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Presentazione
di Lucia Pizzo Russo

Questo libro ¢, anzitutto, un omaggio a un Grande, il “patriarca
della psicologia dell’arte”. Rudolf Arnheim ha compiuto I’anno scor-
so cento anni e il Centro Internazionale Studi di Estetica, di cui & So-
cio Onorario, ha deciso di festeggiarlo invitando psicologi, estetologi,
critici/storici dell’arte a discutere Arte e percezione visiva, di cui cadeva
il cinquantennario. Un libro molto citato e poco assimilato, come del
resto molto poco nota ¢ la complessa teoria che Arnheim ¢ andato
articolando nella seconda meta del Novecento. Una teoria che interse-
ca luoghi distanti della ricerca e della riflessione e che si ¢ ritenuto
non affrontare nella sua globalita temendo che 'incontro, non foss’al-
tro che per i linguaggi specialistici delle molteplici discipline che con-
dividono il territorio delle arti, abortisse in un “happening lingui-
stico”, anziché coinvolgere tutti i partecipanti in una discussione cri-
tica. Percio il limite & sembrato opportuno, e la cogenza delle date —
1954-2004 — ha reso facile individuarne il criterio.

Per evitare prevedibili dispersioni e delimitare lo spazio argomen-
tativo, sono stati individuati tre nuclei tematici — Media, Equilibrio-
Ordine-Campo-Pregnanza, e Sentimento-Dinamica-Espressione — per
ognuno dei quali tre brevi interventi, con la funzione di “rompere il
ghiaccio” e avviare il dibattito, sono stati preventivamente concorda-
ti. Il Seminario ha avuto luogo in Palermo nei giorni 19-20 novembre
e ha visto impegnati una trentina di studiosi, di cui tre dichiaratamente
“arnheimiani”: Ingrid Scharmann, autrice di una interessante mostra
sulla vita e 'opera di Arnheim dal titolo “Un secolo di pensiero visi-
vo”; Ian Verstegen con all’attivo un ottimo libro su Arnheim, Arn-
heim, Gestalt and Art: A Psychological Theory, in corso di stampa; e
chi scrive che, non avendo ultimato il suo Arnheim, per il complean-
no gli aveva dedicato Le arti e la psicologia, in cui il debito teorico &
palese.

Chi organizza, poiché, nella migliore delle ipotesi, la cosa realizzata
non raggiunge mai la perfezione con cui la si ¢ immaginata, a chiusura
tira un sospiro di sollievo pensando che poteva andare anche peggio.
Pur nella consapevolezza che avrei dovuto far meglio, mi consola il
bilancio comparativo di Ian Verstegen delle manifestazioni culturali



che in varie parti del mondo sono state intitolate I’anno scorso ad
Arnheim e che mi piace condividere con gli studiosi qui rappresentati
e gli altri partecipanti ai lavori che hanno contribuito alla riuscita del-
Pincontro (Tiziana Andina, Ivana Bianchi, Renzo Canestrari, Paolo
Bonaiuto, Anna Maria Giannini, Pietro Kobau, Stefano Mastrandrea,
Laura Messina, Luigi Russo, Ugo Savardi, Paolo Spinicci, Lucia Za-
nuttini): «Il convegno su Arnheim a Palermo ¢ “una cosa unica” per-
ché purtroppo non c’¢ stato altro d’importante nel mondo. [...] La
storia ricordera che il centenario di Arnheim non importava a nessu-
no, salvo agli italiani. Fortunatamente ci sara anche un ricordo del
convegno nel volume che sta per uscire. Questo & anche un bel servi-
zio al mondo perché gli altri libri promuovono i discorsi degli autori
invece di cercare di capire la posizione teorica di Arnheim. Sono grato
di essere presente insieme agli amici italiani». Quanto a “promuovere”
il proprio discorso anziché capire il pensiero dell’altro, e che rende
pervasiva |’“ermeneutica delirante”, presente anche in chi si ritiene
lontano da questa pratica testuale, basta aprire qualche testo di grande
successo e, indice alla mano, controllare la voce Arnheim.

Non ¢ stato cosi ma come ricorda Verstegen del Seminario, e del
resto i saggi documentano che tutti gli autori non hanno dimenticato
I'oggetto in discussione. Arte e percezione visiva, non & stato un prete-
sto per “promuovere” se stessi bensi, attentamente riletto per ’occa-
sione — lo esplicita Giovanni Bruno Vicario — un testo da capire e con
cui confrontarsi. Ne viene fuori una messa a fuoco di alcune delle pitt
importanti problematiche della riflessione di Arnheim e la loro intera-
zione e intersezione con manifestazioni esemplari della cultura del No-
vecento. Oltre agli interventi pili centrati sull’Autore, non mancano,
cosi, le chiamate in campo di Gombrich, lo storico dell’arte a cui spes-
so ¢ stato assimilato, come fossero, Arnheim e Gombrich, i dioscuri
della Psicologia dell’arte; e di Wittgenstein, il “fenomenologo del lin-
guaggio”; e ancora di Vygotskij, la cui psicologia storico-culturale in-
tercetta il culturale dei media del nostro Autore. E se ne evidenzia
anche la rilevanza per la ricerca odierna. L’Arnheim che il testo ci
consegna & poliedrico e, talvolta, persino irriconoscibile in alcuni tratti.
Come pure, aspetti presenti in un testo entrano in contraddizione con
medesimi aspetti, ma diversamente valutati, di un altro testo. Tutto cio
¢ inevitabile: ognuno di noi interagisce in base ai propri assunti, postu-
lati, priorita di interessi scientifici, ecc. E i punti di vista, qui, si mol-
tiplicano per tre: Psicologia, Estetica, Critica/Storia dell’arte. Il libro
testimonia di tutto questo. Ovviamente, trovando il tutto molto inte-
ressante, non lo condivido in tutto. Nondimeno, come non mi ¢ sem-
brato facesse parte del mio dovere di ospite battibeccare, cosi non mi
pare funzione del curatore argomentare quanto condivide e quanto
no! E un libro sulla ricezione di Arnheim. Non si tratta perd di quella



“ricezione distratta” responsabile del “successo bibliografico” di Arn-
heim e dell’“insuccesso” della sua proposta teorica, e che ha fatto la
fortuna solo degli editori. Non un campione rappresentativo, quindi,
ma un gruppo selezionato, che esemplifica al meglio un impegno non
cannibalizzante dell’altro. Studiosi, quelli convenuti a Palermo, che
hanno risposto generosamente all’invito di capire e discutere le ragioni
di Arnheim. E di tanto, come organizzatrice dell’incontro e anche co-
me studiosa di Arnheim, sento di doverli pubblicamente e sentitamen-
te ringraziare.

Infine ho ritenuto opportuno in questa occasione mettere in ap-
pendice la Conversazione con Rudolf Arnheim che ho avuto la fortuna
di fare in occasione di un suo soggiorno palermitano. L.a Conversazio-
ne, pubblicata nel 1983 nei “Preprint” del Centro Internazionale Studi
di Estetica e da tempo esaurita, continua infatti a essere insistentemen-
te richiesta da studiosi italiani e stranieri.



Ricordi di Arnheim
di Gillo Dorfles

Quando nel 1962 mi riusci di persuadere I'editore Feltrinelli a pub-
blicare Art and Visual Perception, forse non mi ero reso conto fino in
fondo di quanto mancasse in Italia un volume come quello del gran-
de psicologo dell’arte tedesco-americano.

In effetti la situazione della critica e dell’esegetica dell’arte, e in
generale dell’estetica, era, nel nostro Paese, ancora avvolta quasi ovun-
que dal velame dell’idealismo crociano, nonostante gli sforzi di aggior-
namento da parte di alcuni studiosi come Galvano della Volpe, Lucia-
no Anceschi, Antonio Banfi, ecc., di aprire la strada alle nuove corren-
ti di un’estetica basata sulla fenomenologia, sullo strutturalismo, sulla
semiotica e, ovviamente, anche sulla psicologia gestaltista.

1l successo del libro fu immenso e in definitiva inaspettato; tanto
pitt quando si rifletta sul fatto che lo stesso Arnheim, in una lettera
inviatami in occasione della mia traduzione, cosi si esprimeva: «Temo
che questa traduzione sia destinata ad essere accolta con una certa
prevenzione in Italia dove 'approccio alle teorie estetiche & ancora
subordinato ad una distinzione filosofica tra materia e spirito, distin-
zione che sembra escludere i metodi e le scoperte della scienza esattax.
Ma forse puo essere di qualche interesse — o curiosita — che io racconti
come ero giunto al punto di poter “importare” questa importante ope-
ra in Italia.

Il mio primo incontro con Arnheim — e mi scuso per queste note
autobiografiche che, tuttavia, possono chiarire meglio la situazione —
avvenne durante un mio soggiorno newyorkese in seguito a un “Tra-
vel grant” dello State Department che mi permetteva di soggiornare
quattro mesi negli USA per poter avvicinare personalita dell’ambien-
te artistico e filosofico. Tra le tante personalita che ebbi ad avvicina-
re una delle pitl interessanti e anomale fu quella di Margaret Naum-
burg, la psichiatra viennese allieva di Freud e pur lei trapiantata negli
States. E, dunque, in casa della studiosa che ebbi la fortuna d’incon-
trare il suo vecchio amico Rudolf, allora professore al Sarah Lawren-
ce College e che si riveld immediatamente per quello squisito perso-
naggio di cui oggi celebriamo i cento anni.

Ero gia a conoscenza, ovviamente, dei principi basilari della Gestalt-
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psychologie e quindi dei lavori di von Ehrenfels, Wertheimer, Kohler
e Koffka, ma i lavori di Arnheim — gia a partire dal suo antico saggio
“italiano” sul cinema — erano quelli che pitt mi parevano decisivi per
uno svecchiamento della nostra estetica. Il fatto che Arnheim — partito
dalle piti ortodosse dottrine della Gestalt (era stato allievo di Werthei-
mer a sua volta discepolo di Brentano come Husserl) — non ne fosse
tuttavia rimasto totalmente succube, mi sembro I'aspetto pit significa-
tivo del suo operare.

In Ttalia esisteva gia una fiorente scuola psicologica, in buona parte
legata al percettivismo e alla Gestalt, soprattutto a partire dai lavori di
Benussi (allievo di Meinong e professore a Padova dal 1919) e del suo
discepolo Cesare Musatti. Non si dimentichi infatti che lo stesso Mu-
satti — poi diventato e considerato il massimo esponente italiano del-
la psicoanalisi — era stato inizialmente un cultore della “psicologia del-
la forma”, che aveva “trasmesso” ad alcuni dei suoi migliori allievi co-
me Kanizsa, Vicario, Metelli. Ecco, allora, come la Scuola psicologica
padovana, e in un secondo tempo quella triestina (soprattutto ad ope-
ra di Gaetano Kanizsa per le arti visive e di Bozzi per gli aspetti lette-
rari), divenne il vero crogiuolo di una estetica basata su fondamenti
psicologici soprattutto percettivistici (ma anche in parte transazionisti).

Non mi ¢ possibile ricordare qui i molti argomenti di cui Arnheim
si & interessato tanto in Arte e percezione visiva quanto in altri testi,
come ad esempio Entropy and Art (1971), Visual Thinking (1969 ) e
pit recentemente The Dynamic of Architectural Form (1977) e soprat-
tutto The Power of the Center (1982). Ma, a proposito proprio di que-
st’ultimo testo, ritengo che sia fondamentale tener conto di alcune del-
le posizioni assunte dall’autore quando afferma, ad esempio: «Dire
centralita dell'immagine pittorica (ma anche plastica e architettonica)
equivale ad accordare prevalenza e pregnanza all’equilibrio, alla sim-
metria, all’ordine. Tutto quanto venga a turbare quest’equilibrio & con-
siderato di solito come nefasto, contrario a quei canoni del bello che
per lunghi periodi costituirono la base d’ogni poetica. Ma in tempi pit
recenti la deviazione dalla centralita si ¢ fatta sempre pit evidente».
Ho creduto interessante citare questa frase, perché ricalca quasi a pun-
tino il mio stesso pensiero (e mi permetto di ricordare il mio Elogio
della disarmonia).

Ma ¢ soprattuttto illuminante quanto Arnheim ebbe a scrivermi in
risposta ad alcune mie osservazioni su quel libro: «LLa mia intenzione
era di dimostrare che il sistema centrico non & che uno di due sistemi
dialetticamente opposti e che la tensione tragica del destino umano ri-
sulta appunto dal rapporto antitetico tra questi due sistemi». Gia da
queste poche righe ¢ possibile constatare come Arnheim abbia sapu-
to, in questa e in altre occasioni, spingersi al di la della stretta ortodos-
sia gestaltista; ed ¢ per questo che ritengo che — seppure un’estetica
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aggiornata non possa restare vincolata alle leggi wertheimeriane ma
debba spingersi al di 1a del baluardo percettivista per procedere anche
nell’ambito del cognitivismo e della semiotica — i volumi che ho cita-
to e tutto quanto il suo magistero sia ancora uno dei piedistalli pit
sicuri per ogni ricerca che voglia affrontare i delicati meccanismi della
psiche umana, cosi da poter svelare i meandri e i misteri della creazio-
ne e della fruizione artistica.
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Media e processi cognitivi

di Lucia Pizzo Russo

I media, guardati dalla prospettiva psicologica di Arnheim, riman-
dano al “concetto rappresentativo”. Le rappresentazioni sono “concet-
ti” che chiunque puo esperire: concetti incorporati in un determinato
medium. Dovrei iniziare presentandovi oggetti diversissimi tra loro,
realizzati in contesti spaziali e temporali anch’essi diversi, che, nondi-
meno, significhiamo col termine arte: pitture, disegni, pezzi musicali,
poesie, piéces teatrali, opere architettoniche, romanzi, sculture, ecc.
Concetti che probabilmente evocano esemplari “canonici” (per esem-
pio la pittura su tela & pitt prototipica di un’opera della Land art, e
una tela di Raffaello lo & di pitt di una tela di Lucio Fontana) ma che
vanno intesi nella loro estensione. Arnheim, piuttosto che chiedersi
“cos’¢ l'arte” — 'annosa domanda sull’essenza ha ossessionato la tarda
modernita — individua nelle qualita espressive la caratteristica che que-
ste rappresentazioni hanno in comune, non come qualita distintiva re-
lativamente agli oggetti naturali, bensi limitatamente ad altre rappre-
sentazioni pur quando utilizzino gli stessi media: 'uso che delle parole
fa il poeta non ¢ lo stesso che ne fa lo scienziato. La diversita delle arti
¢ data dai media: una pittura ¢ fatta di linee e colori, una poesia di
parole. E il tema del Laocoonte di Lessing e del Nuovo Laocoonte di
Arnheim. T vari media hanno quindi caratteristiche differenti, e le rap-
presentazioni, dal punto di vista della fruizione, impongono restrizioni
sensoriali che non si danno nell’esperienza diretta, ecologicamente in-
tesa. Cosi, ad esempio, I'assolutezza dell’occhio per 'arte visiva, ¢ un
artificio culturale dal momento che «i nostri occhi non sono un mec-
canismo che funzioni indipendentemente dal resto del corpo; ma lavo-
rano in costante collaborazione con gli altri organi sensori»!. Ed &
dalla differenza tra mondo e immagini del mondo, tra realta e rappre-
sentazione che si originano le possibilita artistiche dei vari media. Con-
siderate dal punto di vista della psicologia, le arti pongono il proble-
ma di come deve essere teorizzata la mente o i processi cognitivi per
rendere conto della loro produzione e della loro fruizione, del soggetto
che li produce e del soggetto che li esperisce. E questo il progetto in
nuce di Arte e percezione visiva.

«Un primo tentativo di scrivere questo libro risale agli anni 1941-
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43 quando ebbi ad ottenere un sussidio dalla Fondazione John Simon
Guggenheim per questo fine» 2. Il fine dichiarato era quello di appli-
care, o, meglio, di utilizzare i principi della Gestalt per I'analisi dell’ar-
te visiva: non pill i nuovi media, ma media artisticamente consolidati.
Si sa, il progetto non venne portato a termine, e passarono dieci anni
prima che venisse ripreso. Come mai? In fondo i gestaltisti avevano
spesso esemplificato i loro principl proprio con I’arte. Chi non ricor-
da, poi, che I'esempio fondativo, nel famoso saggio di von Erhenfels,
¢ una melodia? Per Arnheim — e il rilievo & del 1943 — «non & fortuito
che un prodotto dell’arte, una melodia, ¢ stato utilizzato come il pri-
mo esempio di un tutto», la cui struttura non & spiegabile con le qua-
lita dei singoli elementi 3. Dove stava, allora, la difficolta? «Durante il
lavoro dovevo convincermi — confessa Arnheim — che gli strumenti a
quel tempo disponibili nel campo della psicologia della percezione
non erano sufficienti per trattare alcuni dei pit importanti problemi
visivi riguardanti le arti. Percio, anziché scrivere il libro, intrapresi una
serie di studi particolareggiati, specialmente nei settori riguardanti spa-
zio, espressione e movimento, che dovevano permettermi di colmare
alcune lacune» 4.

Se esaminiamo i lavori pubblicati prima della ripresa del progetto,
grazie, la seconda volta, ad una borsa di studio della Fondazione Ro-
chefeller, vi troviamo questo, ma non solo. Ordine del giorno per la
psicologia dell’arte pubblicato nel 1952 — possiamo considerarlo uno
spartiacque tra la stesura di Arte e percezione visiva e i lavori prece-
denti — mentre elenca le urgenze da affrontare per rispondere adegua-
tamente alla sfida che I'arte e le teorie dell’arte pongono alla psicolo-
gia, lascia intravedere i punti fermi conquistati e I'organizzazione che
nel volume in cantiere ne verra data. Dico l'arte e le teorie dell’arte,
non solo I'arte. Arnheim, in effetti, tiene presente che gli oggetti arti-
stici sono artefatti culturali complessi. Fatti dall’'uomo per I'uomo in
vista di uno scopo, da una parte sono oggetti tra gli oggetti del mon-
do, dall’altra sono immagini o rappresentazioni o interpretazioni del
mondo. Ma intanto perché I'arte e perché nello specifico 'arte visiva?
La domanda di psicologia che viene dal mondo dell’arte — «gli stori-
ci e i teorici dell’arte devono riferirsi costantemente ai principl della
percezione e della motivazione»> — potrebbe essere un motivo suffi-
ciente. Ma che I’arte — e i prodotti artistici, siano essi pittura, scultu-
ra, musica, danza, poesia o altro, sono oggetti fatti solo per la perce-
zione — offra «il miglior materiale per 'analisi delle forme complesse»,
¢ una risposta alla prima domanda pit adeguata, solo che si rifletta
sull'importanza anche epistemica data dai gestaltisti alla percezione e,
se, come Arnheim, si ritiene che la mente non pud essere meno com-
plessa delle sue creazioni ¢.

La pittura, poi, «sembra ideale per portare la psicologia al di la del
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punto morto dell’empirismo, perché al pittore non serve affatto andar-
gli a raccontare che l'effetto tridimensionale ¢ fondato sull’esperienza
passata» 7. Questo pensiero di Arnheim sulla pittura — la cui specificita
mediale va ovviamente considerata — per I’emblematicita che caratte-
rizza il mezzo pittorico, pud funzionare da risposta alla seconda do-
manda. La pittura, che nella modernita si era andata configurando co-
me prototipica delle arti, e che nel Novecento aveva avviato le rottu-
re pit radicali rispetto alla tradizione, ¢, infatti, da tempo I'avamposto
della riflessione sull’arte in generale. Situazione, questa, che ha poten-
ziato la complessita inerente all’oggetto artistico in quanto tale 8. Né va
dimenticato, per quanto riguarda il plesso problematico sensi-intellet-
to, che nella ricerca psicologica, la percezione visiva, quella pit studia-
ta, a lungo & stata considerata “percezione pittorica”, a partire dal-
I'analogia immagine-dipinta e immagine-della-retina.

L’arte di Arte e percezione visiva ¢, quindi, la pittura e, contempo-
raneamente, 'arte in generale, non solo perché le altre arti, quelle vi-
sive e quelle non visive, sia pure in misura minore, sono egualmente
presenti, ma perché le problematiche, relative ai processi cognitivi del
fare e fruire arte, sono comuni a tutte le arti. Perché, diversamente, la
musica o la poesia, arti, certo, non fruibili tramite la percezione visi-
va? La percezione poi, anche quando viene illustrata con materiale
grafico, non ¢ intesa come pittorica, dal momento che vengono tenute
presenti e sottolineate le differenze tra mondo e rappresentazione, tra
percezione ecologica e percezione delle arti. Insomma, in Arte e perce-
zione visiva la messa a fuoco precedentemente utilizzata cambia. Se nei
due libri precedenti, quello sul cinema e quello sulla radio, Arnheim
partiva «da un’analisi delle condizioni materiali cercando di descrivere,
con i mezzi che offre la psicologia, le caratteristiche degli stimoli sen-
sori di cui si serve I'arte in questione per dedurne, infine, le possibi-
lita espressive» ?, adesso I'obiettivo, puntato sempre sulle arti, & soprat-
tutto finalizzato alla comprensione dei processi cognitivi in gioco nella
produzione e nella fruizione delle stesse. Arnheim non & pitt un critico
militante pur interessato ai principi, né un teorico delle arti, ma si con-
sidera uno psicologo *°.

Perci6 'intento programmatico dell’Ordine del giorno & fortemente
polemico nei confronti di una psicologia che sacrifica il senso della
ricerca all’«esigenza tirannica dell’esattezza quantitativa» !', mentre la
psicologia della Gestalt, trapiantata in un ambiente che si ¢ rivelato
refrattario, rischia I’estinzione per morte naturale. Chi conosce il fat-
to che Freud affida ai suoi lavori sull’arte il compito di spezzare I'iso-
lamento iniziale della psicanalisi, non puo sottrarsi alla suggestione che
un simile pensiero sia balenato anche nella mente di Arnheim, lettore
appassionato di Freud e critico intelligente della psicanalisi. Certo ¢
che Arte e percezione visiva diventa un best seller, la cui fortuna non
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accenna a diminuire dopo cinquant’anni, ma non per gli psicologi, dai
quali Arnheim o ¢ ignorato o, limitatamente al settore di ricerca sul
disegno infantile, quando viene preso in considerazione, pill spesso
che no, ¢ frainteso.

«Prendiamo ora il problema della percezione visiva. Non ¢é stato
compiuto alcun tentativo sistematico di applicare i principi dell’orga-
nizzazione visiva alle arti, e di portare, in tal modo, la teoria strutturale
oltre il punto a cui Max Wertheimer I’ha lasciata quasi trent’anni
fa» 12, Esplorare la gamma di applicazione dei principi di base e affi-
narli in relazione all’arte, ha portato, si, alla “psicologia dell’arte”, ma
i concetti teorici elaborati a questo scopo hanno una portata psicolo-
gica generale, non confinata all’arte . Voglio dire: la psicologia del-
l'arte di Arnheim ¢& psicologia generale. Una psicologia che studia le
interazioni della mente con la realta, tenendo ferma la distinzione tra
processi e prodotti della mente. Il “concetto rappresentativo” specifi-
camente elaborato per le arti, ma che non esaurisce la sua portata in
quest’ambito, &, nello stesso tempo, necessario per tenere distinta real-
ta e rappresentazione della stessa, ed evitare di appiattire o di fare
collassare il processo sul prodotto. Un concetto che riguarda il fare,
poi, chiama in causa il corpo non solo la mente, o, come da qualche
tempo si usa dire, una mente incorporata .

Per Arnheim, come per i suoi maestri, lo strumento principale del-
I'interazione mente-mondo & la percezione; ma il concetto di “concetto
percettivo”, se € in linea con i principl organizzativi della percezione
gia elaborati dai gestaltisti, ¢ un “affinamento” © che opera quella ri-
strutturazione dei processi cognitivi successivamente dispiegata nel pen-
siero visivo e nella mente a doppio taglio. Ora “il concetto percettivo”,
che dopo Eleonor Rosch (1970), e le numerosissime ricerche degli anni
’80 e ’90 del Novecento sullo sviluppo dei concetti nei bambini piccoli,
e soprattutto gli studi di neurobiologia della visione, puo avere perduto
la carica esplosiva esibita persino terminologicamente, ¢ stato elaborato
da Arnheim nel 1947. Anche “arte astratta”, una locuzione che era gia
familiare nel mondo dell’arte, & ossimorica. Gli studiosi dell’arte ne
avevano di fatto tentato una spiegazione con la teoria della doppia
natura dell’arte: un’arte percettiva e un’arte intellettuale. Arnheim, in
Astrazione percettiva e arte, procede a smontare la concezione psicolo-
gica del concetto e la teoria della doppia natura dell’arte.

«Lo buttai git tutto d’un fiato» ¢, ci dice di Arte e percezione visiva.
E poté farlo proprio perché nei lavori precedenti non solo aveva messo
a fuoco la problematica, ma aveva anche individuato i punti nodali per
articolare in modo produttivo I'incontro a tutto campo arte-psicologia.
Vi troviamo la critica alla doppia natura dell’arte, ma anche alla teoria
edonistica dell’arte, che grazie agli studi pioneristici di Fechner regnava
incontrastata in psicologia; la ristrutturazione del concetto di astrazione
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e di quello di empatia, o dell’arte-sentimento; I’analisi del concetto di
copia e I'inconsistenza teorica su cui & fondato; la critica alla concezio-
ne freudiana della motivazione e del simbolo, come pure lo smontag-
gio dell’opposizione percezione/pensiero, o sensi/intelletto, opposizione
elaborata dalla filosofia moderna e a cui gli psicologi, anche dopo la
conquistata autonomia, continuavano a prestare incondizionata fede, e
che oggi va perdendo credito grazie alle neuroscienze. Ovviamente,
sono presenti quegli approfondimenti su spazio, espressione e movi-
mento prima indicati. Ma, soprattutto, vi troviamo il “concetto rappre-
sentativo”, vera chiave di volta della psicologia arnheimiana.

«Per disegnare una testa, un bambino disegna un cerchio. Che non
¢ un tentativo di riprodurre il contorno specifico della testa di una
persona particolare, ma ¢ piuttosto una qualita formale generale del-
la testa, delle teste in generale: precisamente la rotondita. Alla roton-
dita si pensa comunemente come ad una concezione astratta. In quan-
to tale, essa pud venire attribuita a molte o a tutte le teste, ma, — in
accordo con la definizione tradizionale di astrazione — nessuna testa
particolare dovrebbe essere in grado di rappresentarla concretamente
all’'occhio. Eppure, il cerchio del bambino ¢ [...] un’immagine gene-
ralmente accettata di quella rotondita che ¢ comune alla forma delle
teste. Sembra che sia stato raggiunto I'impossibile: una rappresentazio-
ne percettivamente concreta dell’astratto» 7. Dopo avere ricordato I'in-
compatibilita teorizzata tra arte e astrazione, e avanzato la necessita di
rivedere i concetti psicologici in gioco, & questo I'inizio di Astrazione
percettiva e arte. Ed & esemplificativo dello stile argomentativo di Arte
e percezione visiva: vincolare I’attenzione del lettore su quanto puo
direttamente esperire. «Il libro tratta di cid che puo essere visto da
ognuno, e tratta di cio che puo essere letto solo per quel tanto che &
servito a me e ai miei studenti a vedere meglio», avverte Arnheim nel-
I'introduzione 8. Ma non ¢ solo una scelta stilistica.

Nei testi di Arnheim abbonda il termine “comportamento”. Certo,
potrebbe intendersi come un omaggio puramente verbale alla comuni-
ta scientifica che lo ha accolto; o anche frutto dell’inavvertita attrazio-
ne che un paradigma egemone — in questo caso il comportamentismo
— molto spesso esercita. Non si tratta né dell’'una né dell’altra ipotesi.
Né sono esplicative le simpatie espresse da Kohler per il comporta-
mentismo: «un sistema di psicologia artificiosamente semplificato» *°.
Piuttosto ¢ la scelta strategica esplicitata da Koffka ad essere euristica:
«& pit facile trovare il posto adatto [...] per la mente partendo dal
comportamento» 2. Arnheim lo dice espressamente: il comportamento
¢ «prontamente accessibile alla descrizione scientifica» 2!, la mente o i
processi cognitivi, viceversa, non sono osservabili. Né per il gestaltista
lo sono diventati da quanto il cognitivista li ha ridefiniti come processi
di elaborazione di informazione. Ma, poiché il prodotto, per il princi-
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pio gestaltista dell’isomorfismo, & correlato al processo, Arnheim con-
sidera di fatto «lo studio del comportamento [concepito in termini di
campo, non certo di Stimolo e Risposta, o di Input e Output] come il
metodo pitl fecondo» 2.

Disegnare ¢ un comportamento che possiamo osservare. La testa
disegnata dal bambino, “prontamente accessibile alla descrizione scien-
tifica”, & una rappresentazione. Ma come spiegarla? Nel 1943, in un
articolo in cui esamina 'importanza della teoria della Gestalt per lo
studio dell’arte, non ha ancora affrontato e risolto il problema psico-
logico della rappresentazione. L’esempio & sempre quello del disegno
del bambino, per cui in psicologia — dopo la delusione di non avere
trovato una copia fedele della percezione nel disegno eseguito dal pos-
sessore naturale dell’“occhio innocente”, quale ci si aspettava fosse il
bambino — si era trovata una spiegazione in quella che va sotto il no-
me di teoria intellettualistica: il disegno del bambino sarebbe non una
copia del percetto ma una copia del concetto. Arnheim, evidenziato il
paradosso per quanto concerne la mente infantile che consegue dalla
teoria tradizionale della percezione e dal ricorso all'immagine retinica,
si limita a rilevare che «un approccio piti adeguato & possibile se com-
prendiamo che il contenuto della percezione non ¢ identico alla som-
ma delle qualita corrispondenti all'immagine proiettiva» 2. In sostan-
za, gli pare esplicativo ricorrere soltanto alla percezione, purché sia
adeguatamente intesa: non ricezione passiva del dato, ma attiva com-
prensione delle qualita strutturali. Siamo a un passo dal concetto per-
cettivo, e ancora lontani da quello rappresentativo.

E solo nel 1947 che viene in chiaro che «percepire qualche cosa
non ¢ ancora rappresentarla» ?* e che i problemi per la psicologia non
sono soltanto nell’ordine della percezione, bensi anche in quelli della
rappresentazione, a meno di non azzerare la differenza fondamentale
tra un’esperienza e la rappresentazione della stessa in un medium ar-
tistico. «ILa visione originaria, poniamo, della qualita trasparente di una
cascata pud essere quanto mai precisa per quanto riguarda le sue ca-
ratteristiche percettive ed espressive. Tuttavia una tale esperienza non
consiste in primo luogo né di linee o colori che possono venire sem-
plicemente trasferiti sulla tela, né di parole che possono venire sem-
plicemente registrate sulla carta. [...] Non vi & trasformazione diretta
dell’esperienza in forma; vi € piuttosto una ricerca di qualche cosa che
le equivalga» . Questo equivalente dell’esperienza, o del “concetto
percettivo”, & il “concetto rappresentativo”. Ritorniamo alla testa dise-
gnata dal bambino: «la rotondita ¢ il concetto percettivo che traduce
una particolarita strutturale della configurazione stimolatrice “testa”;
I'idea di una linea circolare mediante la quale puo venire concretizzata
la rotondita, in quanto forma tangibile, ¢ il concetto rappresentativo
che occorre per produrre, sulla carta, il cerchio. [...] I concetti rappre-
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sentativi dipendono dal medium in funzione del quale esplorano la
realta» 2, Un cerchio che rappresenta perfettamente la rotondita nel-
la superficie bidimensionale del disegno o della pittura, non la rappre-
senta nella scultura che ¢ tridimensionale. E una macchia di colore che
puo rappresentare una testa nella pittura essenzialmente bidimensiona-
le di Matisse, risulterebbe piatta nei dipinti di Caravaggio. Col termine
medium Arnheim fa, infatti, «riferimento non soltanto alle proprieta
fisiche del materiale ma anche allo stile di rappresentazione proprio di
una specifica cultura o di un singolo artista» 2. Relativamente alle arti,
il “concetto rappresentativo”, & quindi «quel concetto della forma gra-
zie al quale la struttura percepibile dell’oggetto pud venire rappresen-
tata tramite le proprieta di un determinato medium» 2,

Ciod che puo essere rappresentato e il modo in cui pud essere rap-
presentato dipendono dalle particolari proprieta dei media. «L’aspetto
delle cose ha un forte potere su di me. Anche adesso non posso fare
a meno di osservare le cornacchie sbattere le ali contro il vento forte,
e continuo a chiedermi insistentemente “qual ¢ la frase adatta?”» . La
domanda ¢ di Virginia Woolf, la quale continua con parole che a chi
legge suonano “adatte” alle cornacchie in volo, ma non all’autrice che
annota quanto poco dell’esperienza che vuole rappresentare riesca a
trasmettere alla penna. Mentre “la frase” ci riporta al medium attraver-
so il quale lo scrittore esplora la realta, e ovviamente il pittore o lo
scultore formuleranno diversamente la domanda, ’esigenza che sia
“adatta” e il “quanto poco” ci segnalano il tormento del processo crea-
tivo. Il concetto rappresentativo non ¢ bell’¢ formato nella mente pri-
ma di essere trasferito nelle forme consentite dal particolare medium.
Arnheim sottolinea che la creazione di un’opera «consiste in un dialo-
go tra colui che la concepisce e la concezione che gradualmente pren-
de forma nel medium. In nessun caso 'opera pud essere descritta co-
me la mera esecuzione della visione concepita nella mente dell’autore.
Il medium offre sorprese e suggestioni. Percid 'opera non ¢ tanto una
replica del concetto mentale quanto una continuazione dell’invenzio-
ne formatrice dell’artistax» *°,

Dal momento che “non vi ¢ trasformazione diretta dell’esperienza
in forma”, non possiamo risalire sic et simpliciter dalla rappresentazio-
ne ai processi cognitivi. Se le cose stanno cosi, poiché non & possibi-
le un’accesso diretto alla mente, e poiché, che si sia 0 no mentalisti, si
ha sempre a che fare con prodotti, siano essi artistici o di altro tipo, il
non tenere presente la diversita dei media, le peculiarita intrinseche a
ciascun medium, il carattere storico-culturale che tutti li contraddistin-
gue, gli usi diversi che se ne possono fare, pud portare facilmente a
scambiare le caratteristiche del prodotto per le caratteristiche del pro-
cesso, e a considerare la mente il ricettacolo delle rappresentazioni.
Che si usi il metodo sperimentale o il piti innovativo metodo simula-
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tivo, i “dati” da interpretare o gli algoritmi da implementare sono sem-
pre “prodotti” in un determinato medium e non “processi”. Colpiti
dal fondamentale valore euristico del concetto di “concetto rappresen-
tativo” ci si rende conto dell’equivoco fondativo della “mente compu-
tazionale”, Iesito attuale di una scienza che costretta a inferire i pro-
cessi dai prodotti e misconoscendo i media — il loro ruolo, le loro idio-
sincrasie, la loro varieta — conforma la mente ad uno dei suoi prodotti:
il computo. Arte e percezione visiva si pone cosi come una critica ra-
dicale alla psicologia comportamentista e cognitivista, e, nello stesso
tempo, come fondativa della psicologia dell’arte.

Un’ultima osservazione. Si & parlato dell’estetica di Arnheim. Va-
léry, invitato dai filosofi a parlare di arte, ricordando che «vi sono mil-
le e un modo di pensare all’arte e di parlarne», e che «Estetica ¢ il
termine generico che designa queste ricerche dagli oggetti assai diversi
e dai metodi piu differenti ancora», sostiene che bisogna partire dal-
le opere. Poiché ogni opera artistica & «il risultato di un’azione il cui
scopo finito & provocare in qualcuno sviluppi infiniti», il punto fonda-
mentale da capire & che I'arte ¢ un fenomeno che puo essere rappre-
sentato da due trasformazioni: quella che porta dall’autore all’opera, e
quella che dall’opera porta al fruitore. Sono due trasformazioni da te-
nere presenti, sebbene «devono essere pensate solo separatamente». La
prima ci impedisce di risalire dall’'opera all’autore, alla sua personali-
ta o al suo “sentimento”: pensare che Iartista si esprima «¢& in fondo
un’assurdita», e I'artista che lo sostiene «commette un errore di espres-
sione» >!. L’artista elabora — e per Arnheim come per Valéry il proces-
so creativo non ¢& lineare — «qualcosa che produrra su una mente estra-
nea un certo effetto» 32, L’effetto prodotto sul fruitore, e non & scon-
tato né garantito, ¢ la seconda trasformazione. Se occuparsi di arte,
partendo dalle opere e rispettando queste due trasformazioni, per le
quali, da una parte — preclusa la possibilita di risalire alla psiche del
produttore — si va alla ricerca delle costanti dei processi cognitivi, e
dall’altra — tenendo presente la specializzazione della percezione este-
tica — si ¢ in grado di spiegare le condizioni della risonanza sensoria-
le del fruitore, & estetica, allora Arnheim & anche un estetologo. La
filosofia dell’arte — ¢ stato notato da tanti e ben riassume il senso del
discorso di Valéry ai filosofi — & quella filosofia in cui solitamente man-
ca o la filosofia o 'arte. A me pare che nella psicologia dell’arte di
Arnheim non manchi né 'arte né la psicologia.

! R. Arnheim, Film as Art (1959), trad. it. Film come arte, Il Saggiatore, 19632, p. 63.
21d., Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye (1954), trad. it. Arte e
percezione visiva, Feltrinelli, Milano, 1962, p. XXII.
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3 1d., Gestalt and Art, “Journal of Aesthetics & Art Criticism”, 1943, 2, p. 71.

41d., Arte e percezione visiva, cit., p. XXIL

5 Id., Agenda for the Psychology of Art (1952), trad. it. Ordine del giorno per la psicolo-
gia dell’arte, in Id., Toward a Psychology of Art (1966), trad. it. Verso una psicologia dell’ar-
te. Espressione visiva, simboli e interpretazione, Einaudi, Torino, 1969, p. 29.

¢ 1d., Arte e percezione visiva, cit., p. XVIIL

7 1d., Ordine del giorno per la psicologia dell’arte, cit, p. 33.

8 Peraltro & la storia dell’arte «al suo meglio» ad avere «sviluppato potenti strumenti per
guardare un oggetto da una vasta gamma di punti di vista», M. Kemp (1990), The Science of
Art. Optical themes in western art from Brunelleschi to Seurat, trad. it. La scienza dell’arte,
Prospettiva e percezione visiva da Brunelleschi a Seurat, Giunti, Firenze, 1994, p. 23.

° R. Arnheim, Rundfunk als Hérkunst (1979), trad. it. La Radio. L’arte dell’ascolto, Edi-
tori Riuniti, Roma, 1987, p. 10. 1l libro, la cui Introduzione dalla quale é tratta la citazione &
del 1933, & stato pubblicato per la prima volta in Inghilterra nel 1936, e nel 1938 in Italia.
La citazione & preceduta dalla seguente frase: «Il presente libro & un ulteriore tentativo di ap-
plicare un metodo estetico del quale mi sono gia servito nella mia ricerca sul cinema e che
potrebbe, come credo, rivelarsi utile anche per la teoria delle altri arti “tradizionali”», pp. 9-
10.

10 «T miei principali interessi continuano a essere epistemologici; io studio cioé le intera-
zioni cognitive della mente con il mondo reale», Id., New Essays on the Psychology of Art,
trad. it. Intuizione e intelletto. Nuovi saggi di psicologia dell’arte, Feltrinelli, Milano, 1987, p.
10.

11 1d., Ordine del giorno per la psicologia dell’arte, cit, p. 30.

2 Tyi, p. 32.

B “Arte” &, peraltro, un termine che Arnheim usa «malvolentieri», come precisa fin dal
1933 nell’'introduzione a La Radio. L'arte dell’ascolto (cit., p. 10): «Le forme espressive del-
la radio non valgono solo per i suoi prodotti propriamente artistici, come lo sono i radio-
drammi, ma anche per i semplici notiziari, per le cronache e le discussioni. Tutto I'argomento
& stato trattato nel suo complesso senza tracciare dei confini artificiali a cui il termine arte
facilmente induce. Come per un film scientifico o didattico, se si vuole che sia comprensibile,
chiaro e informativo, deve servirsi degli stessi mezzi rappresentativi di cui si serve il film
“artistico”; come lo schema della circolazione del sangue umano in un libro di medicina o la
mappa di una rete metropolitana sono prodotti con gli stessi mezzi compositivi di un quadro,
cosi tutto quello che accade davanti al microfono deve rispettare le regole dell’arte uditiva.
Quando si rispettano queste regole I'esecuzione & chiara, funzionale, piacevole ed efficace;
quando le si infrangono ne viene fuori qualcosa di sbiadito, di confuso e di sgradevole per-
ché la forma artistica non & un lusso per gli intenditori e non fa presa solo su chi ne & co-
sciente e I'apprezza. Essa & anzi un mezzo indispensabile per dare a un determinato conte-
nuto, sia esso di natura artistica o di natura razionale, pratica e tecnica, la sua espressione pil
pregnante ed univoca. La forma artistica ha come suo dominio tutto il campo di un determi-
nato materiale rappresentativo».

4 «Nessuna concezione mentale pud generare un’azione materiale o plasmatrla diretta-
mente. Il compito deve essere svolto dal corpo», Id. (1979), The Tools of Art — Old and New,
trad. it. Gli utensili dell’arte — vecchi e nuovi, in Id., New Essays on the Psychology of Art
(1986), trad. it. Intuizione e intelletto. Nuovi saggi di psicologia dell'arte, Feltrinelli, Milano,
1987, p. 150.

5 «Mi sono trovato ad affinare certi principi di base e a esplorare la gamma della loro
applicazione», Id., Intuizione e intelletto, cit. p 10. Come giustamente evidenzia M. Ash
(1998), Gestalt Psychology in German Culture, 1890-1967, trad. it. La Psicologia della Gestalt
nella cultura tedesca dal 1890 al 1967, Angeli, Milano, 2004, p. 86) “sensazione Versus intel-
letto” & uno dei dualismi da cui prese le mosse la revisione radicale operata dai fondatori
della psicologia della Gestalt.

16 Questa precisazione compare nell’introduzione alla seconda edizione (1974).

17 1d., Perceptual Abstraction and Art, trad. it. Astrazione percettiva ed arte, in Id., Verso
una psicologia dell’arte, cit., p. 38.

18 1d., Arte e percezione visiva, cit. p. XXIL

19 W, Kohler, Gestalt Psychology (19472), trad. it. La psicologia della Gestalt, Feltrinelli,
Milano, 1961, p. 191. Ovviamente le simpatie di Kéhler non vanno alla “semplificazione
operata dal comportamentismo”, quanto al fatto che il comportamentismo «ha fondamental-
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mente ragione di celebrare i vantaggi del procedimento oggettivo, come ha ragione contro
Pintrospezione, ivi, p. 35.

20 K. Koftka, (1935), Principles of Gestalt Psychology, trad. it. Principi di psicologia della
forma, Boringhieri, Torino, 1970, p. 35.

2 R. Arnheim (1949), Gestalt Theory of Expression, trad. it. La teoria gestaltica dell’espres-
sione, in Id., Verso una psicologia dell’arte, cit., p. 91.

2 Thidem.

% 1d., Gestalt and Art, cit., p. 72.

2 1d., Astrazione percettiva ed arte, cit, p. 44.

2 1d., Abstract Language and the Metaphor (1948), trad. it. Linguaggio astratto e metafora,
in Id., Verso una psicologia dell’arte, cit., p. 323. Ho parzialmente modificato la traduzione
italiana.

2 1d., Astrazione percettiva ed arte, cit, p. 48.

27 1d., Arte e percezione visiva, cit. p. 125

2 Ivi, p. 127

2V, Woolf (12-10-1928), Diario di una scrittrice, cit. in Id. (1989), Writer’s Pointers,
trad. it. | suggerimenti degli scrittori, in Id. (1992), To The Rescue of Art. Twenty-Six Essays,
trad, it. Per la salvezza dell’arte. Ventisei saggi, Feltrinelli, Milano, 1994, p. 79.

30 R. Arnheim (1981), On Duplication, trad. it. Sulla duplicazione, in Id., Intuizione e
intelletto, cit., p. 317.

31 P, Valéry, Discours sur I'Esthétique (1937), trad. it. Discorso sull’Estetica, in Id., La
caccia magica, Guida, Napoli, 1985, rispettivamente pp. 87, 99, 90, 91.

2 Tvi, p. 91.
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Media e sensibilia

di Giovanni Matteucci

Nel mio intervento tenterd di compiere, attraverso alcuni prelievi
testuali dalle opere di Arnheim, una mappatura di implicazioni concet-
tuali correlate al problema del medium. In particolare, concentrero la
mia attenzione (i) sulla teoria del significato che viene implicata dalla
ricerca arnheimiana, (ii) sul principio dell'isomorfismo in quanto prin-
cipio di traducibilita e (iii) sulla funzione grammaticale connessa al
medium che sembra trasformare (questa & la mia tesi) il complessivo
fenomeno indagato da Arnheim in un fenomeno di “percettualizzazio-
ne”. Prima di affrontare questi problemi credo perd che sia opportuno
cercare di individuare il livello di articolazione su cui si dispone la
ricerca di Arnheim.

E banale osservare che un’opera come Arte e percezione visiva ha
a che fare con le dinamiche inerenti alla costituzione percettiva del-
I'opera d’arte, anzitutto quella visiva sebbene vi siano rinvii non secon-
dari a musica, danza e — con minore frequenza — letteratura. Si tratta
pero di una constatazione non esente da equivoci. Si potrebbe infatti
pensare che per Arnheim I'opera d’arte costituisca 'oggetto privilegiato
di uno studio percettologico dal momento che essa & confinata nel
dominio della sensibilita. Essa, inoltre, potrebbe rappresentare, nella
sua esemplare unidimensionalita, I'ideale banco di prova di una teoria
psicologica precostituita. In tal modo, la psicologia dell’arte si ridurreb-
be ad applicazione particolare di una pit nobile psicologia generale.

Sono fraintendimenti che portano molte confusioni, come ammo-
nisce limpidamente un recentissimo volume di Lucia Pizzo Russo in
cui si chiarisce che leggere cosi la ricerca di Arnheim significa frainten-
derne senso, motivi e prospettive (cfr. Le arti e la psicologia, Il Casto-
ro, Milano 2004, ad es. pp. 13-14). Infatti cio vorrebbe dire ignorare
che Arnheim elabora una psicologia generale a contatto dell’arte anzi-
ché applicare all’arte una teoria psicologica. E inoltre si rischierebbe
cosi di attribuire indebitamente ad Arnheim una serie di stereotipi: dal
binomio arte-sensibilita alla contrapposizione tra 'ambito problemati-
co descritto da questi termini e I'ipotetico campo d’esistenza di un
altro famigerato binomio stereotipato, ossia quello che unisce con nes-
so indissolubile ed esclusivo conoscenza e pensiero discorsivo.
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Arte e percezione visiva ¢ un libro difficile perché richiede il supe-
ramento di schemi di tal genere. Lo dimostra per via estrinseca gia
’estensione che subiscono i concetti nominati nel titolo. L’arte viene
presa da Arnheim nella sua continuita, se si vuole solo parziale, con la
vita quotidiana e con la conoscenza, con i prodotti della scienza e con
i prodotti dell'infanzia, sulla base di una certa tendenza a sfumare li-
miti e partizioni disciplinari. Corrispondentemente, la nozione di per-
cezione fuoriesce da angusti schemi funzionali e rivela uno spettro di
pertinenza che abbraccia I'unita antropologica nella sua complessa glo-
balita. Il lavoro di Arnheim abolisce dunque i confini intra-mentali che
solitamente vengono tracciati nelle varie topografie delle facolta e che
sono tesi a contrapporre percezione e comprensione. Anzi, percepire
diviene qui una maniera di comprendere, e la comprensione una fun-
zione del percepire.

La posizione di Arnheim relativa alla unitarieta e alla inter-relazio-
nalita delle funzioni mentali & ricca di implicazioni. Ma altrettanto gra-
vido di conseguenze & la mancata osservanza dei confini extra-mentali,
ossia della dicotomia tra mente e corpo, tra interno ed esterno, anzi-
tutto perché allora I'analisi viene a insistere sulla soglia relazionale del-
I'esperienza anziché su una regione ontica, sia essa la sfera del soggetto
o la sfera dell’oggetto. E quanto esprime, in particolare, un’importante
determinazione della forma visiva come «il risultato dell’interazione tra
l'oggetto fisico, il medium della luce che agisce come trasmittente di
informazioni, e le condizioni prevalenti nel sistema nervoso dell’osset-
vatore» (A, 60). La forma percettiva, fuoco dell’interesse di Arnheim,
si identifica quindi con la relazione esperienziale quale incontro “me-
diato” di soggetto e oggetto: non opposizione tra soggettivita e ogget-
tivitd, ma coefficienza dei fattori della soggettualita e dei fattori della
oggettualita. Al di fuori dei consueti schemi oppositivi, che dettano
ruoli quasi meccanici alla componente “ricettiva” dell’esperienza, si
profila la necessita di passare dal mitizzato occhio innocente al concre-
to occhio creativo di cui occorre tentare la psicologia, come indica il
sottotitolo di Arte e percezione visiva.

Per inciso si potrebbe osservare che il ripudio di molte semplifica-
zioni della filosofia moderna della percezione in tutte le sue varianti —
empirista, razionalista e trascendentalista — quasi per compensazione
suggerisce I'opportunita di tornare a un’indagine sulla percezione vi-
cina alla matrice aristotelica. Bisognerebbe allora approfondire in qua-
le misura il De Anima di Arisototele costituisca una fonte di ispirazio-
ne per Arnheim dal momento che, oltre a tematizzare le relazioni e i
passaggi tra le “facoltd”, coglie le strutture potenziali generali che pre-
siedono alla sensibilita senza farne immediatamente entita concettua-
li a sé stanti ascritte al mondo esterno o al mondo interno e da rilie-
vo ai media esperienziali e alle connesse condizioni operative. Ma non
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€ questa la sede per seguire una pista del genere, ed &€ dunque meglio
restare ad Arnheim.

In linea con I'impostazione abbozzata, nella prima edizione del-
I'opera (che non andrebbe trascurata anche per la freschezza e la pe-
rentorieta di alcune sue posizioni destinate ad ammorbidirsi, per evi-
dente incremento di criticita, nell’edizione del 1974) si legge: «il pat-
tern percepito sara quello che riesce a combinare le condizioni della
stimolazione retinica e le tendenze dinamiche del campo cerebrale en-
tro la piti semplice struttura possibiles (Al, 41). E straordinariamente
complessa e sfumata la descrizione del contenuto della percezione,
ossia del pattern del percetto. La realta colta nell’aisthesis si rivela rea-
lizzazione di una integrazione: ¢ atto futuro, auspicio di riuscita, pos-
sibilita. Essa dunque non si offre come posita, come terminus a quo. E
invece terminus ad quem a cui tende il concorso di vettori plurimi di-
slocati su registri eterogenei, a conferma del fatto che la relazione te-
matizzata da Arnheim — che si potrebbe chiamare antropologica per
evitare di confonderla con contenuti o aspetti della sola soggettivita
psichica — ¢ irriducibile ai due ambiti ontici a cui riporta la realta la
gnoseologia moderna. “Piu reale” dei mondi mitici e mitizzati dell’in-
terno e dell’esterno appare |'orizzonte percettivo che avvolge ogni in-
contro tra istanze oggettuali («struttura dello stimolo») e motivi sogget-
tuali («ricerca di massima semplicita nel campo cerebrale») (cfr. ibi-
dem). Mondo esterno e mondo interno ipostatizzano funzioni che nella
percezione cooperano. In maniera corrispondente, da indice ontologico
Petichetta “reale” si trasforma in senso e modo dell’esperienza.

Questo appare il presupposto teoretico fondamentale della ricerca
che ha in Arte e percezione visiva il suo documento piti organico. Oc-
corre allora chiedersi in quale modo e in quale senso il livello di inda-
gine individuato, che si incentra sulla soglia relazionale dell’esperien-
za, interessi la riflessione sull’arte.

Una teoria del significato non referenziale. Un buon indizio per ri-
spondere al quesito appena emerso lo fornisce un saggio del 1951, in
cui si legge che «l’arte pud essere interpretata psicologicamente anche
per mezzo del cosiddetto simbolismo isomorfico». Arnheim spiega:
«tale metodo non dipende dalla attribuzione di associazioni di un og-
getto con un altro ma da qualita percettive inerenti alla stessa forma
visuale», ossia dal fatto che «le caratteristiche strutturali della forma
visuale [sono] spontaneamente riferite a quelle corrispondenti della
condotta». E evidente che Iatteggiamento teorico proposto dlverge da
un’impostazione ermeneutica. Il senso, detto altrimenti, non si istitui-
sce mediante una pratica interpretativa. Esso sorge nella relazione
esperienziale medesima, portando a compimento caratteristiche strut-
turali della stessa percezione. Aggiunge quindi Arnheim: «questo tipo

27



di simbolismo ¢ stato definito “isomorfico” perché tale ¢ il termine
utilizzato dagli psicologi gestaltici per descrivere una identita di strut-
tura in mezzi diversi» (PGFA, p. 263). In altri termini 'arte, in forza
del radicale intreccio tra forma e qualita percettive che presenta, anzi:
di cui essa vive, richiede I’elaborazione teorica della questione cruciale
della relazionalita antropologica in quanto nesso tra percettuale e com-
portamentale, ossia corrispondenza intrinseca tra le due soglie bidire-
zionali del sistema io-mondo. La psicologia dell’arte coincide cosi con
una ricerca psico-antropologica generale che evita il baratro dello scan-
daglio introspettivo e, al tempo stesso, propone una concezione della
oggettualita non subordinata né a criteri obiettivistici di realta, né a
criteri realistici di oggettivita.

Nella citazione riportata compaiono numetosi problemi, come quel-
li del simbolismo, dell’isomorfismo, dell’identita in mezzi diversi. Sono
questioni che pescano in profondita. Esemplare & al riguardo il fatto
che nell’impostare la relazione di identita in mezzi diversi Arnheim
spesso faccia riferimento (come in A, 365) alla delicata relazione tra
mente e corpo, tra mezzo psichico e mezzo fisico, secondo la lezione
di William James. Conviene dunque cercare di mettere un po’ d’ordine
tra tali problemi, a cominciare dalla questione del simbolismo. Il ter-
mine simbolismo introduce la relazione espressiva e semantica che con-
nota le strutture percettuali. Il penultimo paragrafo della prima edizio-
ne di Arte e percezione visiva (soppresso nel testo del 1974) si intito-
la «Tutta I'arte ¢ simbolica». Esso viene dopo la polemica, ripresa an-
che in altri scritti, contro la psicoanalisi, che Arnheim accusa di inten-
dere il simbolismo dell’arte sulla base di un meccanismo di associazio-
ne troppo arbitrario. Da difendere & invece un principio di semanticita
primaria per il quale «anche la pit semplice delle linee esprime un
significato visibile ed ¢ percio simbolica» (A!, 367). Il contrasto con
I’ermeneusi psicoanalitica mostra pertanto che la simbolicita non impli-
ca qui un rapporto di trascendenza del significato rispetto al significan-
te. Essa & una funzione intrinseca alle strutture percettuali, essendo la
faccia complementare della espressivita che contrassegna il visibile.

Essenziale per questa analisi ¢ assumere che il visibile sia intrinse-
camente dotato di funzione semantico-espressiva. A tale tesi, per la
quale — scrive Arnheim — «tutte le forme esistono [...] al fine di tra-
smettere un significato» (SA, 290), si giunge seguendo una duplice
strategia critica. Da un lato, occorre considerare I’espressione qualcosa
di pitu dell’intenzione della mente a manifestarsi esteriormente. Dall’al-
tro, complementarmente, occorre sottolineare che essa & meno di quel
che viene meramente illazionato o alluso per via sintomatologica e in-
diretta (cfr. A!, 352-353). Punto di convergenza delle due linee criti-
che & una concezione dell’espressione che da risalto alla sua densita
materica rendendola tale da eccedere il puramente intenzionato cosi
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come da non diluirsi nel meramente semiotico. La densita materica
che caratterizza per essenza |’espressione determina una particolare
attribuzione di significato all’opera d’arte. Lo svincolarsi dell’espressio-
ne dal ruolo di mero veicolo d’indicazione costringe infatti Arnheim a
definire il significato espresso da un’opera sulla base di una quadrupli-
ce esclusione. 11 significato espresso cioé non ¢& (i) né cio che 'opera
raffigura, (ii) né i valori formali che essa incarna, (iii) né la vita o il
vissuto dell’artista che I’ha prodotta, (iv) né gli elementi storico-stilisti-
ci che essa documenta (SA, 83-84).

A ben guardare, poiché il significato dell’'opera d’arte, e pitl in ge-
nerale della forma percettiva, non ¢ in cid che si vede in quanto desi-
gnato, esso non pud che essere, in qualche modo, la stessa esperienza
estetica. Per meglio dire, il significato coincide con la visione, ¢ imma-
nente alla percezione come tale, ne & 'effettuarsi. Nel contesto emerso
va collocata la seguente affermazione: «nelle grandi opere d’arte il si-
gnificato pit profondo [ossia intrinseco] & trasmesso agli occhi con po-
derosa immediatezza dalle caratteristiche percettive dello schema com-
positivo» (A!, 362). L’aisthesis come estrinsecazione di un sistema di
forze che annovera al suo interno anche la componente soggettuale,
piuttosto che assumere senso realizza una sensatezza che ¢ I'articolazio-
ne del medesimo sistema di forze. Come «la percezione visiva consiste
nel vivere le forze visive», cosi «il significato dell’opera emerge dall’in-
terazione di forze attivanti ed equilibratrici» (A, 51) e viene trasmes-
so nel gioco dinamico tra le configurazioni che agiscono come forma
visuale (A, 122; e cfr. 334). Cogliere I'espressione, ovvero il significa-
to, & lo stesso che percepire le caratteristiche dinamiche (PA, 255).

Alla luce dell’annullamento dello scarto intenzionale e semiotico
gia per quel che concerne 'espressione, perde pertinenza il principio
della designazione, che di per sé esigerebbe la separazione tra desi-
gnante e designato. E per dare pieno rilievo a tale struttura concettua-
le & utile volgersi a modalita artistiche in cui entra in crisi il paradig-
ma della referenzialita caratteristica del linguaggio (cfr. SA, 290). Ri-
leva infatti Arnheim: «in un pezzo riuscito di arte astratta o di musi-
ca, uno schema di forze trasmette la sua impronta particolare di com-
postezza e di tensione, di leggerezza e di pesantezza: una transustan-
ziazione completa della forma in espressione significativa» (PA, 19). E
ancora: «cio cui ci si riferisce normalmente quando si parla di signifi-
cato o di espressione musicale [deriva] da qualita percettive diretta-
mente inerenti ai suoni musicali» (I, 249).

Questa concezione del senso che fuoriesce dagli schemi del refe-
renzialismo rende complicato parlare di esperienza del significato. Vi-
sta la coincidenza tra vettori semantici, vettori espressivi e vettori per-
cettivi, si dovrebbe semmai parlare di esperienza dell’esperienza. Un
discorso del genere risulterebbe consistente eventualmente in riferi-
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mento all’esperienza delle condizioni dell’esperienza, e in tale direzione
in effetti si pud sviluppare con buoni risultati la prospettiva arnheimia-
na nel momento in cui vi si coglie lo spostamento del fuoco dell’inte-
resse dalla percezione alla “percettualizzazione”. E comunque il signi-
ficato, essendo I’esperienza stessa nella sua istituzione percettuale, ap-
pare qui costituzionalmente estetico: c’¢ nell’aisthesis, percependolo e
avvertendolo. Sotto questo profilo, almeno, esso non si distingue dalle
qualita estetiche, il cui statuto peculiare si deve al loro inerire, piti che
alle cose (come accadrebbe se esse fossero attribuzioni aggettivali di
enti sostanziali da registrare), al loro modo di efficere, alla maniera in
cui le cose si istituiscono come polo dell’esperienza. Le proprieta signi-
ficative ed espressive sono risvolti e nerbature delle stesse proprieta
estetico-percettive, come Arnheim suggerisce ancora in un accenno
paradigmatico al materiale sonoro: «i suoni della scala hanno proprieta
percettive le cui caratteristiche dinamiche sono spontaneamente dotate
di un’espressione e di un significato» (I, 257 nota). Le proprieta este-
tiche, in forza di questo statuto percettuale (sono nell’aisthesis) e rela-
zionale (anziché soggetto o oggetto, qualificano la loro dinamica di
rapporto), assumono il carattere di proprieta «avverbiali» (cfr. PA,
255): esibiscono cio¢ le maniere in cui le condizioni locali, temporali,
strumentali, modali... si ripercuotono nell’esperienza.

Tutto sommato, cid trova conforto nelle parole del gestaltista Mu-
sil. Quest’ultimo, malgrado una certa equivocita, ha infatti insistito sul
rilievo della soglia relazionale per la generazione delle strutture artisti-
che. In particolare, egli ha sostenuto che & «fra corporeita e spirito»,
ossia tra sensazione e intellettualita trasparente, che si svolge il gioco
da cui sorge la forma come Gestalt semanticamente densa, qualcosa di
non ancora trasformato in spirito e che ha presa immediata sulla cor-
poreita: «che si osservino alcune linee geometriche espressive o ’am-
bigua tranquillita di un antico volto egizio, cio che in un certo qual
modo prorompe come forma dal materiale dato non & pit semplice-
mente un’impressione sensoriale, e non & ancora contenuto di chiari
concetti» (Robert Musil, Il letterato e la letteratura, ed. it. a cura di S.
Bonacchi, Guerini, Milano 1994, p. 36).

In tale quadro, si da un’estetica, prima che una logica o una noe-
tica, del senso. Anche per cio la percezione, e con essa I'intuizione che
ne ¢ il momento specificamente gestaltico (II, 31), risulta tutt’altro che
registrazione di contingenze. L’aisthesis delinea allora un modello di
sapere non accidentale che quanto meno integra la conoscenza deter-
minante-concettuale. Come reale non ¢& indice ontologico ma senso e
modo esperienziale, cosi la presenza non collassa nella puntiformita di
un accadimento istantaneo. Vi & un’afferenza alla generalita che ¢ spe-
cifica della percezione e che deve essere costantemente tenuta presente:
«ogni configurazione [...] & semantica, cioé col solo essere vista com-
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pie dichiarazioni su generi di soggetti» (A, 94). Cid non vuol dire che
la percezione emula la linguisticita, come accadrebbe se essa implicasse
preliminarmente un contenuto noetico che in sede estetica verrebbe
semplicemente applicato o rivestito. Ben diversamente, la posizione
emersa afferma invece che prima della funzione referenziale ¢ efficace
una vera e propria funzione performativa, tale per cui generi e tipi si
articolano nella sensibilita (nelle forme dei visibili, degli udibili...) come
legalita estetiche a cui tendono ad attenersi i particolari pattern perce-
piti. Sono leggi dell’aisthesis dettate di volta in volta dalla relazione
concretamente attuale. In esse, in fondo, consiste il senso che, oltre a
investire il soggetto, sollecita a sviluppare ulteriori moduli significati-
vi nelle forme del giudizio come gesto di fruizione o come esercizio
critico.

D’altro canto, solo sul terreno pre-referenziale appare possibile por-
tare a conseguenze doverosamente estreme il confronto tra Arnheim e
Gombrich, dal momento che anche quest’ultimo sembra muoversi al
di fuori del principio della referenzialita denotativa laddove sostiene
che la creazione ¢ un atto che precede il riferimento, tanto che anche
se risponde a intenzioni rigorosamente mimetiche, esso non fornisce la
«fedele documentazione di una esperienza visiva» quale designato, ben-
si ¢ la «fedele costruzione di un modello relazionale» (Ernst H. Gom-
brich, Arte e illusione, trad. it. di R. Federici, Einaudi, Torino 1965, p.
111).

Isomorfismo e traducibilita. Nel campo della sensatezza pre-referen-
ziale sono consueti i punti di crisi acuta dell’unita antropologica. Tra
le tante altre, vi & una maniera di definire la percezione che sottolinea
questo elemento. E quando Arnheim scrive: «la percezione riflette
un’invasione dell’organismo da parte di forze esterne che alterano
I’equilibrio del sistema netrvoso. Si apre un foro in un tessuto resisten-
te. Bisogna presupporre che venga a determinarsi una lotta come re-
sultato dell’assalto di forze invadenti che si sforzano di conservare la
loro integrita contro la tendenza del campo fisiologico a eliminare I'in-
truso o almeno a ridurlo alla piti semplice forma possibile» (A, 355).
O anche: «lungi dall’essere un meccanismo passivo di registrazione
come la macchina fotografica, il nostro apparato visuale fronteggia at-
tivamente il sopraggiungere delle immagini, ed & sconvolto e stimolato
dalla loro intrusione» (PGFA, 258). Il riconoscimento della dinamicita
semantica dell’aisthesis comporta la rinuncia all’irenismo antropologico
che invece i fautori della passivita meccanica della percezione garanti-
scono tenacemente, talvolta fino a preferire alla sua messa in discussio-
ne I'estrema anestetizzazione dell’unita antropologica.

Quando parlo di estetica del senso non intendo quindi una dottrina
della ricezione passiva di istanze semantiche dominata dagli equivoci
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dei giochi interpretativi, in stile ermeneutico. Discrimine decisivo ¢ la
rigorosa distinzione tra interpretare e percepire difesa da Arnheim (co-
me da Wittgenstein) anzitutto in relazione alla visione (cfr. A, 32; PA,
84; 11, 341; SA, 47). Lestetica del senso dovrebbe studiare il fonder-
si di passivita e attivita con cui si obbedisce a grammatiche che si co-
noscono operativamente, stando adeguatamente nella e alla situazio-
ne, facendo mosse coerenti rispetto alla effettualita piuttosto che cor-
rendo dietro alla rappresentazione o immaginazione di essa. Ma restia-
mo ad Arnheim.

All’irruenza del senso si riesce a corrispondere solo in due modi: o
con il silenzio o con I'assecondamento della performativita riposta in
seno all’aisthesis. Nel primo caso si manifesta quella poverta espressiva
che certa antropologia filosofica del Novecento ha indagato anche leg-
gendo i fenomeni del riso e del pianto come situazioni di scacco. Nel
secondo caso, invece, si modulano le istanze estetiche di senso in for-
me corrispondenti. Vi & allora un requisito da rispettare. Perché vi sia
corrispondenza occorre infatti poter tradurre tra registri differenti.
All'interno della distensione dell’esperienza determinata dalla espres-
sivita ¢, cioe, efficace un principio che deve consentire la metaforizza-
zione, o la serie di metaforizzazioni, che si compie nell’arco comples-
sivo che disegna 'istanza estetica del senso. E il medesimo principio
che governa quella «trasformazione di un fatto astratto in un’immagine
concreta [che] ¢ la “sostanza” di cui ¢ fatta I'arte» (SA, 69), e che per-
mette all’arte di far parlare la natura introducendo «un significato ap-
propriato» negli oggetti naturali (PA, 240), riducendo decisamente i
margini d’oscillazione della retorica, tipicamente ermeneutica, del-
I’objet trouveé.

Il punto in questione mi sembra assai delicato. Arnheim lo affronta
con decisione sfruttando un tipico e discusso concetto della Gestaltp-
sychologie, quello di isomorfismo, che egli impiega proprio per desi-
gnare la «corrispondenza tra significato e pattern tangibile» (A, 70),
ovvero «l’affinita strutturale tra il pattern stimolante e 'espressione che
trasmette» (A, 366). Non a caso, allora, nel passo da cui sono partito
per introdurre il problema dell’arte egli parla di simbolismo isomorfi-
co. Il principio metaforizzante dell’isomorfismo ¢ un principio di tra-
ducibilita. E proprio grazie alla relazione isomorfica «processi che han-
no luogo in mezzi differenti possono risultare, nondimeno, simili nella
loro organizzazione strutturale» (PA, 75), ossia in quel nocciolo di se-
manticita estetica che la percezione afferra, comprende e articola. In
quanto principio di traducibilita, I'isomorfismo rivela pienamente la
propria portata ancora nei casi in cui vengono meno punti di ancorag-
gio di stampo referenziale, come nella musica. La questione del nesso
tra evento sonoro e universo psichico-emotivo che ha generato tanti
fraintendimenti, fino all'ipotesi balorda della designazione univoca di
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stati d’animo attraverso figurazioni acustiche, trova qui una soluzione
non ermeneutica rispettosa della concretezza materica e della perfor-
mativita del suono. La chiave proposta si avvale del fatto che il suono
sollecita atteggiamenti e gestualita come per realizzare una prestazio-
ne fatica, d’intonazione, che da compimento all’arco percettuale globa-
le ed & pertanto vincolata alle relative istanze di senso.

Se si leggesse il nesso tra segno acustico e contenuto psichico come
rapporto referenziale, il gioco dell’interpretazione sarebbe inarginabile
perché sottratto alla verifica (vengono in mente vignette pirandelliane
amate da Gombrich...). Invece la natura materica e performativa della
sensatezza estetica permette la migrazione di un’istanza tra ambienti
diversi salva structura, cioé secondo il modello della traduzione basa-
to sul principio per il quale un semantema si afferma come medesimo
se conosce variazioni mediali che non lo contraffanno né lo alterano.
Ed ¢ percid che la traducibilita isomorfica esige che i livelli di attua-
zione del senso estetico vengano riconsiderati funzionalmente come
veicoli di grammatiche, come media. Come osserva Arnheim ancora
con riferimento al mondo dei suoni, «I’espressione musicale non ¢& ba-
sata su un confronto tra due media disparati, il mondo dei suoni e
quello degli stati mentali, bensi su una singola struttura dinamica ine-
rente a entrambi i piani d’esperienza». Ed ecco la generalizzazione: il
carattere (ovvero 'istanza semantica, la fisionomia espressiva) «di ogni
evento percettivo consiste nella sua dinamica ed ¢ quasi del tutto in-
dipendente dal medium particolare in cui gli capita di incarnarsi. Que-
sta interpretazione si fonda sul concetto di isomorfismo...» (II, 257).
Anche per questo diviene necessario evitare di parlare di mondi, ossia
di ontologie, come I'esterno (i segni) e I'interno (i contenuti psichici),
mentre conviene parlare di ordini o registri, tra i quali compare anche
quello della “realta obiettiva”, che non ¢ indice zero ma uno degli in-
dici n dell’esperienza, analogo agli altri registri e agli altri ordini, certo
con sue prerogative, grammatiche, positivita.

Grammaticalita del medium e percettualizzazione. L’introduzione per
questa via del concetto di medium non chiarisce tuttavia ogni cosa. Un
punto opaco & dove si parla della indipendenza quasi assoluta della
dinamica strutturale rispetto al medium. Questa indicazione titubante
serve a garantire la piti ampia traducibilita possibile grazie all’allenta-
mento del vincolo mediale. Tuttavia il “quasi” esclude che vi sia una
dinamica strutturale, un’istanza semantica, sciolta da ogni modalita e
medialitad. Come a dire che il senso ¢ ineludibilmente compromesso
nell’aisthesis (e si pensi anche al fatto che per Arnheim risulta irrag-
giungibile il «percetto oggettivo»: II, 362-3). Ecco perché la dinamica
vissuta nella percezione sfugge alla constatazione, ovvero risulta estra-
nea e incompatibile rispetto al mito della obiettivita. La si comprende
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per via estetica, esibendola in gesti, atteggiamenti, comportamenti
espressivi, e dunque proseguendone I’elaborazione mediante traduzioni.

La costruzione teorica con cui Arnheim spesso illustra questo in-
treccio si basa su due elementi noti: concetto percettivo e concetto rap-
presentativo. Il primo designa «le caratteristiche strutturali globali che
vengono colte nell’atto del vedere», ossia «qualita che si trovano all’in-
terno dell’oggetto percepito» (SA, 49). 1l secondo designa «quel con-
cetto della forma grazie al quale la struttura percepibile [non gia quella
“percepita”] dell’'oggetto puo venir rappresentata tramite le proprieta di
un determinato medium» (A!, 127). Bisogna perd fare attenzione ed
evitare che i termini arnheimiani generino fraintendimenti, soprattut-
to nella direzione del realismo concettuale. Una considerazione sostan-
zialista tendera a vedere nel concetto percettivo un’entita di per sé
obiettiva e a-modale, ignorandone lo statuto operativo. Inoltre, essa
tendera ad assimilare il concetto rappresentativo a uno strumento at-
tuativo, ossia a una funzione indicizzante aggiuntiva, del concetto per-
cettivo. Come per prevenire questa lettura, vi & un passo in cui Arnhe-
im invita alla cautela per quel che concerne la distinzione delle nozioni
ricordate in quanto, oltre a essere difficilmente realizzabile una sepa-
razione chiara tra elementi percettivi ed elementi rappresentativi, si
tratta comunque in entrambi i casi di «fattori di trasformazione», co-
me tali refrattari a ipostatizzazioni (cfr. IT, 191).

Di rilievo ancora maggiore & pero il richiamo alla operativita che
deriva dalla considerazione dei momenti di determinazione dell’espres-
sione direttamente imputabili al medium, denso al punto da modula-
re sempre e di necessita I'istanza semantica portata nella percezione.
Infatti, sottraendosi sulla base di queste coordinate a ogni prospettiva
sostanzialista, 'opera d’arte rivela la propria natura di esperimento
incarnando il tentativo di risolvere problemi espressivi posti dal gioco
di forze che costituisce 'aisthesis. E gia nella prima edizione di Arte e
percezione visiva la posizione di Arneheim (anche in cio abbastanza
vicino a Gombrich) ¢ chiara al riguardo: «l’opera d’arte ¢ la soluzio-
ne finale e necessaria del problema di come organizzare uno schema
di realta avente determinate caratteristiche» (Al, 23) — ovvero le carat-
teristiche dettate dal medium. La creativita che presiede alla produzio-
ne artistica perde con cio, fortunatamente, I'inesplicabile alone di
evento magico che troppo spesso I’ha accompagnata. Essa si mostra
invece ampiamente coincidente con la capacita, forse prosaica, certo
efficace, di gestire problemi e vincoli (come ha di recente sostenuto
ancora Jon Elster in Ulisse liberato, trad. it. di P. Palminiello, Il Mu-
lino, Bologna 2004, pp. 249-377).

La natura sperimentale, esperienziale in senso enfatico, dell’'opera
fa spostare 'attenzione della riflessione psico-antropologica sull’arte
dal raffigurato alla raffigurazione. Ci sono molteplici modi di esprime-
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re questo passaggio, che risale dal momento fattuale, dall’evento sin-
golo, alla relativa legge estetica, ossia dalla situazione contingente alle
condizioni modali che la ordinano, e dunque dai sensa ai sensibilia. Da
quest’angolo di presa la dinamica della percezione termina, piuttosto
che nella rappresentazione di un percetto (aistheton), nella esibizione
di un percepibile, di un principio di metamorfosi strutturale eminen-
temente estetico (aisthema). Dando consistenza d’opera ai momenti di
tale “percettualizzazione”, 'occhio creativo assume come obiettivo far
vedere un tipo, un “concetto”, nel vedere un ente (PA, 180). Si re-
spinge cosi ’equiparazione dell’opera d’arte ad atto mimetico, oltre
che l'assimilazione dell’opera d’arte all’estrinsecazione di stati menta-
li. Nel caso dell’arte «'impulso di base non puo essere spiegato come
una pulsione a copiare la natura e puo essere capito solo se ci si ren-
de conto che il percepire non & un atto di registrazione passiva bensi
di comprensione, e che la comprensione pud aver luogo solo attraver-
so la concezione di forme definibili. Per questo I'arte, come la scien-
za, ha inizio non con i tentativi di duplicare la natura bensi con prin-
cipi generali di alta astrazione» (II, 191). Né sfugge ad Arnheim la
possibile base bio-antropologica di tale posizione, chiaramente dichia-
rata in 1l pensiero visivo, ove si legge che il cervello umano, «inadatto
alla riproduzione meccanica», si sarebbe sviluppato «come un mezzo
di orientamento conoscitivo» riuscendo a lavorare bene con elementi
generali immanenti ai fenomeni particolari, ossia «quando esegue tipi
di azioni e crea e riconosce tipi di cose» (PV, 349).

La grammaticalita del medium diventa decisiva. Essa consiste di
quel sistema di regole che ogni evento singolo, anche il piti semplice,
pena l'insensatezza porta con sé nell’atto stesso di assumere presenza
per noi, in un piano d’esperienza. E sono appunto i problemi che po-
ne un medium specifico alla realizzazione del raffigurato a rendere
eclatanti le dinamiche della raffigurazione, sollecitando cosi la produ-
zione di opere. Come osserva Arnheim, solo se Iartista (visivo in que-
sto caso) riesce a conformarsi alle proprieta fondamentali del medium
prescelto, il soggetto raffigurato diventa anche «pit visibile» (II, 194).
Occorrono poi solidissime ragioni (culturali, teoriche, esistenziali...)
per estorcere al medium modalita rappresentative di prim’acchito an-
tinomiche rispetto alla sua grammatica naturale, ad esempio per im-
porre piani prospettici al piano naturale di un supporto bidimensiona-
le com’¢ quello che consente di disegnare e di dipingere. L opzione
per particolari soluzioni tecniche risulta tutt’altro che arbitraria, vinco-
lata com’¢ alla massimizzazione dei sensibilia che informano i sensa,
alle rese del medium alle sollecitazioni della rappresentazione.

Quando si valutano i risultati della percezione come figurazione,
ossia dell’arte visiva, invece di invocare criteri desunti da singoli con-
tenuti (come il principio della prospettiva centrale, il paradigma del
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realismo, il criterio dell’abilita della mano...), occorre percid analizzare
le opere come soluzioni che si prospettano ai problemi posti dall’in-
contro tra dinamica strutturale e risposta performativa, in feconda im-
mersione in un medium (cfr. II, 204-205). Ecco perché la grammatica
del medium fornisce indizi decisivi per la ricostruzione storica delle
pratiche artistiche — come mostra la parabola che congiunge astrazione
dei primitivi e astrazione dei contemporanei passando attraverso I'epi-
sodio del realismo rinascimentale.

Per questi motivi, entro tale orizzonte credo utile parlare di percet-
tualizzazione come processo generale che si realizza nell’arco che va
dall’intuizione percettiva all’opera d’arte fruita. Esso conferisce un ca-
rattere peculiare anche a cio che Arnheim chiama, ingenerando qual-
che equivoco, concetto percettivo o immagine mentale. I lessico di
Arnheim sorprende ancor di piti quando assume termini come essen-
zialita o idea per indicare cid che I'opera d’arte esprime. Sarebbe co-
munque incoerente intendere questi concetti e queste immagini come
entita sostanziali. Al contrario, credo si debbano leggere nozioni del
genere considerando la plausibile derivazione goethiana dell’intreccio
tra senso estetico, operativita del concetto, forza del medium ecc. Di
evidente matrice goethiana & poi quel tipo che, secondo Arnheim, nel-
l'opera si giunge a vedere oltre al percetto e in esso (PA, 180). Mi ri-
ferisco al Goethe secondo il quale compito dell’arte, dell’arte di stile,
¢ di esibire le essenze (ovvero i principi metamorfici dell’esperienza) in
forme tangibili e visibili, sensibili, o — in altri termini — di ricondurre
il percetto al percepibile. Per questo, in sintesi, per Arnheim rappre-
sentare & «vedere dentro» la configurazione dello stimolo uno schema
strutturale inventandone il corrispettivo in un medium (PA, 47).

Sono davvero molte le declinazioni diverse di questo nocciolo teo-
retico nelle pagine di Arnheim. Qui importa pero sottolineare solamen-
te come in base ad esso egli sia tenuto a distinguere la performativita
della percettualizzazione dalla referenzialita della rappresentazione, sia
mimetica che mentale. Altrimenti avrebbe ben poco valore sostenere
che il contenuto raffigurato nella sua presenza possiede una funzione
diversa da quella di suscitare il sentimento di una parvenza di realta,
cio¢ la funzione di portare alla ribalta le condizioni estetiche operati-
ve dell’esperienza. Ma proprio questo sostiene Arnheim, che osserva
che 'opera d’arte «mette 'osservatore in presenza di cio che viene rap-
presentato, senza con questo creare |'illusione che tale presenza sia fisi-
camente reale» (SA, 48), ovvero «rende percepibili le proprieta espres-
sive dell’oggetto» (PA, 405). Altra maniera per affermare che la forma
buona o bella non si vede (PA, 18-9). Semmai essa fa vedere, come a
dire che va vista-come cid che, anche per sua virtl, diviene percetto. In
tal modo evita di accentrare I’aisthesis su sé, cosa che spetta invece
all’aistheton tematico, e continua a fungere da aisthema operativo.

36



In conclusione, I'arco della percettualizzazione in cui si compiono
le dinamiche sematico-espressive avviate nella percezione implica un
occhio creativo perché capace di gestire i vincoli mediali tanto che, da
un lato, riesce a “vedere dentro” i sensa i sensibilia e, dall’altro, fa si
che i sensibilia vengano “visti come” sensa.

Nel titolo del mio intervento ho menzionato due concetti, quello di
media che & organico alla ricerca di Arnheim, e quello di sensibilia che
¢ estraneo al suo vocabolario. Spero di aver mostrato che il nesso tra
questi due concetti & proficuo per comprendere meglio Arnheim
quando dichiara che i suoi «tentativi sistematici di analizzare i proble-
mi dell’arte da un punto di vista psicologico hanno sempre avuto ini-
zio con l'individuazione dei tratti percettivi nei media artistici» (SA,
214).
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Arnheim e la pregnanza
di Riccardo Luccio

[Arnheim] strinse involontariamente la mano di Stumm
e soggiunse: — Pochissimi sanno che le cose veramen-
te grandi non hanno fondamenta; voglio dire: tutto cid
che ¢ forte & semplice!

Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, 11, § 114

La pregnanza: una “vacca sacra™?

La pregnanza, il tema che ho scelto per queste giornate in onore di
Arnheim (Rudolf, ovviamente — ma il personaggio dell’lUomo senza
qualita che ho scelto per la citazione iniziale ha la pessima abitudine di
confondersi spesso nella mia mente con il Nostro, per motivi forse pitt
profondi che non per la semplice omonimia) era per me quasi obbli-
gato. Con Gaetano Kanizsa, e dopo la sua scomparsa, ho avuto modo
di approfondire questo concetto, che per un certo periodo della mia
vita scientifica ha acquistato una posizione centrale e quasi esclusiva
tra i miei interessi. Mi & accaduto di trovarmi in profondo disaccordo
con Arnheim. E non si tratta di un tema secondario, anzi: il concetto
di pregnanza ¢ talmente centrale nella Gestalttheorie che per molti ver-
si l'intera dottrina della scuola di Berlino potrebbe essere riassunta in
questa nozione. E in certo senso Musatti (1931), nell’introdurre il
principio di “massima omogeneita”, come principio unificante com-
prensivo di tutti i principi di Wertheimer, riduceva l'interna Gestalt-
theorie alla pregnanza. Ma, come osservava Hoeth (1968) in uno dei
suol ultimi lavori, ¢ forse una “vacca sacra”, che sarebbe ora di tra-
sformare in bistecche. Questa introduzione vuole essere un piccolo
contributo a questa operazione di macelleria.

Prima di entrare nello specifico, e cioé nel trattamento di questo
concetto in Arnheim, & perd opportuno premettere qualche parola in
proposito, perché, nonostante la sua centralita, non ¢ conosciuto par-
ticolarmente bene al di fuori di una cerchia abbastanza ristretta di sto-
rici della Gestaltpsychologie. Il concetto di pregnanza (non il termine)
¢ stato introdotto da Wertheimer (1912) nel suo saggio sul pensiero
dei popoli primitivi: qui, a proposito delle serie numeriche, egli parla
di zone privilegiate, ausgezeichnet o “pregnanti”. E nel 1914 Wer-
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theimer dird che tra tante «leggi della Gestalt» di tipo generale, c’&
una «Tendenz zum Zustandekommen einfacher Gestaltung (Gesetz
zur ‘Pragnanz der Gestalt’)». Negli “Untersuchungen” del 1922/1923,
prima vera sistematizzazione della Gestalttheorie, il principio della pre-
gnanza acquistera un ruolo centrale nel sistema wertheimeriano, a fian-
co degli altri principi (vicinanza, somiglianza, destino comune, etc.)
che passeranno nell'immaginario collettivo come le “leggi della Ge-
stalt”. E quella che ¢ probabilmente la summa definitiva della percet-
tologia gestaltista, il “Gesetze des Sehens” di Wolfgang Metzger (1956),
avra al suo centro proprio il concetto di pregnanza.

Da subito, peraltro, nella definizione che di pregnanza danno i ge-
staltisti vi sono due sostanziali ambiguita:

i) pregnanza come processo contro pregnanza come singolarita
(Goldmeir, 1972);

ii) pregnanza come singolarita contro pregnanza come dimensiona-
lita (Rausch, 1966).

Infatti in primo luogo la pregnanza & definita come Ausgezeich-
netheit, una qualita appartenente alla nostra esperienza percettiva im-
mediata. Essa rende determinati percetti che la possiedono, detti
“buone Gestalt”, unici o comunque privilegiati. In questo senso, la
pregnanza indica delle strutture fenomeniche in cui tutte le parti si
appartengono reciprocamente per mutua necessita.

In secondo luogo, perd, la pregnanza & definita come lawfulness
del processo che porta alla formazione di oggetti visivi, indicando il
fatto che tale processo ¢ “dotato di significato” (sinnvoll). T principi
dell’organizzazione percettiva seguono cio¢ delle leggi precise, nel sen-
so della massima economia e semplicita, con un perfetto equilibrio
risultante delle forze in gioco, e quindi con un massimo di stabilita e
di resistenza al cambiamento.

Questa ambiguita segna tutta la classica trattatistica gestaltista sul
problema, con conseguenze nefaste sul piano della ricerca, e probabil-
mente non ¢& stata la causa ultima della rovina di questa scuola. Arn-
heim, come vedremo, nonostante qualche tentativo di revisione, non
uscira da questa strettoia.

La pregnanza in Arnheim

Come si ¢ detto, il concetto di pregnanza ha sempre svolto un ruo-
lo centrale anche nella teorizzazione di Arnheim. Sino al 1986 egli ha
perd sempre assunto questo concetto nella sua formulazione gestalti-
sticamente piu ortodossa, oscillando tra le due definizioni di cui sopra
e non sfuggendo alle ambiguita segnalate. Arnheim ¢ infatti un gestal-
tista fedele, ma in modo peculiare, alla tradizione di questa scuola, da
cui rimase affascinato forse pitl per motivi estetici che propriamente
scientifici. Per Arnheim (1943, p. 71) vi sono
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[...] stili nella scienza come nell’arte. La teoria della Gestalt ¢ un tale nuovo stile
di scienza [...] 'espressione scientifica di una nuova ondata di Naturphilosophie e
romanticismo in Germania, che ¢ rivissuta in un modo fortemente emotivo di sen-
tire i meravigliosi segreti dell’organismo, le potenze naturali come opposte agli effetti
deteriori di un razionalismo che esalta I'emancipazione del cervello dalla vitalita e dai
compiti elementari della vita come il pit alto risultato della cultura.

Ora, espressioni come queste sembrano fatte apposta per scorag-
giare chicchessia dall’approfondire I'opera di qualsiasi autore. Per for-
tuna, se & probabile che lo sciatto sentimentalismo di cui Arnheim qui
da vigorosa prova costituisce probabilmente la primitiva motivazione
che