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PREFACE

The fine arts have their own languages, which need a sort of logical analysis to be understood. Hence, in the first place, we must refer to logic and believe that it must have been possible to ground on those very languages some logic to be used. The classical logic was based on the language of the Sophists of the 5th century B. C.It developed out and together with the spoken language, at least as for its basic features.

Works of art share the notion of communication with language, therefore it seems advantageous for a reading of works of art to speak of categories, a word no longer used in modern logic, which yet satisfies the needs of logical analysis and communication classifying.

This small volume has not been organized into an organic whole and hence should be read as a collection of scattered notes yet to be framed. Owing to this publishing choice there may also be found involuntary omissions and/or slight discrepancies.

We also apologize for the examples which will be mainly taken from Italian history of art, but we believe that any foreign reader will be able to replace those examples with what is more familiar to them, being the argument general in its aims.

How About Aesthetics? …

Between History of Art and Aesthetics

We have been researching on history of art for years now and have worked on the assumption that during the second half of the nineteenth century a change occurred as for what concerns the categories of reading a work of art. According to our hypothesis, the categories are now conveyed by the work itself, instead of belonging to the artist or to the audience. Once the work has been created, alongside its own categories of reading, it leaves the artist free in his/her creative power independently of that specific occurrence. This also enlarges quantitatively, and not necessarily qualitatively, the idea of creation. An example of the phenomenon described above is the so–called Performance, where the show and the installation merge.

We are aware that the word category belongs to the realm of Philosophy, and specifically of Logic and that using it to speak of criteria for art reading involves manifold implications. In fact in the course of the twentieth century, language started to take the place of reality, thus fragmenting the consciousness of the human being. Another aspect to be considered is the supremacy of visual communication over writing, that is of the image over the word. As a consequence, we can say that human communication is made up of images and their ways of transmission.

 The resulting reality is therefore virtually and not stricto sensu really real. This process must have originated from the awareness of the possibility of the other, the alternative to the existent. As such, it can be considered immemorial. But, in point of fact, an important step was taken in the 17th century, during the Age of Baroque.

In ancient times the question of the categories of cognition concerned factual cognition, where facts meant sensible phenomena. When Kant shifted the notion of category from the outside to the inside of human consciousness, this did not change the apparent objective nature of cognition.

Although philosophers have always doubted cognition and sensations, they have always been reasoning as if cognition were absolute and their logic system necessarily valid. The question whether universals were to be found within or outside the object and the question of inductive or deductive methods was not relevant, since logic was still based on the Aristotelian syllogistics. Kant himself adopted the Aristotelian logic in his Critiques.

It is worth noting here that this logic system entails a language, rather a way of analyzing language. The logical analysis taught in Italian schools is grounded on the predicates concerning the subject and the object as well as the nominal groups deriving from the Aristotelian categories, such as Time, Place, Agent etc. These categories have not been modified by Kant except for the priority assigned to Time and Place as the priviliged loci for all other categories.

We could argue that these categories are conventional and that, for that matter, everyone has their own individual categories which take on importance according to personal perceptive capabilities. We could also ask ourselves whether, as things stand, all this makes any sense. What we suggest here is to replace the categories of cognition, whether they be Aristotelian or Kantian, with new categories referring to communication.

While the established categories of cognition apply to the idea of absolute cognition, the categories of communication will apply to relations among knowers, no longer corresponding to any absolute reality.
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Between Aesthetics and Logic

To start with, we have to distinguish heuristics from gnosiology: an object can be known and not necessarily be true. It can be either false or virtual, meaning by virtual unreal and not false, i.e. likely to be lived or thought of as real, at least within one’s own consciousness.

Logic does not only study the mental procedures arranging and proving truths–this is medieval Thomism, biased by religious and moral tenets. Logic means the procedures to know reality, through arrangement of the known into one’s consciousness. Therefore logic needs not just truths to be searched for, but also communicated – or yet to be communicated – actuality. We could say that reality becomes virtual and the means of communication becomes real stricto sensu. Therefore, communication, that is the relation between two communicating subjects, is thus carried by a support that is both physical and logical in the subjects’ minds.

Traditionally, logic has been classified into two branches according to the forms of thinking enquired, whether they be elementary or methodical. The former concern concept, judgement, and syllogism, corresponding to the ideas of word, sentence and argument, of spoken and written language. The latter concern the inquiry on a systematic method to organize knowledge and an inventive method (from Latin invenio, i.e. find) to increase it. To some extent we can say that structuralism–an established methodology of critical analysis in the field of visual arts – belongs on the whole to the former branch, whereas our approach belongs more to the systematic inquiry, since the point of view of art criticism puts things under a different light, which forcesto think in terms of categories of reading.

Let us go into the matter now. Truth is acquired by data transmission in the first place (both according to Logic and Time), but also alongside a range of logic structures, such as a language with a grammar and syntax. These help to acquire, organize, criticize, modify, and find the truth. Thus worked on and found, this sort of truth will be once again transmitted and communicated.

 Every one of us, as a knowing particle, has been through all these phases. Moreover, the possible languages can, and do, make use of a wide range of physical means to engage our senses and mental powers. As a result, we can speak of a number of rules and categories aimed at acquiring data, of others to arrange them and still others to modify them.

Thus it is the inventive method that is the object of our study, to speak in terms of the above philosophical definitions. That is true not just for the fact that the process of cognition regards mainly images and works through images. We believe that we can find this argument valid for all forms of cognition.

Pure sensations are just stockpiled unstructured data, even when they are consciously and/or voluntarily acquired. It is only after the arrangement of logic that we can speak of knowledge. Moreover, since the latter is moulded in and organized according to the physical means of communication, we can simultaneously communicate and still acquire sensations. Thinking while speaking to oneself and recollecting by images are clear examples of this process.

On the grounds that someone’s knowledge increases also, but not necessarily, by the transmission of data known and arranged by others, it follows that methods oforganizing knowledge vary and are made to vary in the course of the communication process. We argue that variations are carried on and suggested by the means of communication and their physical supports.
At this point we might spend a few lines about contemporary speculations on the matter. Only Carnap appears to get over the solipsism that philosophy on the whole calls for when facing the issue of reality in terms of someone else’s actual reality. Readers may also want to refer to Husserl, but we prefer to place this subject later on.

In the sixties there was a tendency to enquire into History, Sociology and Aesthetics in relation to the world of communication. Since the individual was considered factual, only factuality appeared real, and therefore of some interest, whereas any other form than factual resulted mere mental practice.To a certain extent we may fall in the viewpoint of the big as well as muddled movement of Logical Empiricism, especially where it joins in American Pragmatism, with special respect to Charles Morris and the foundation of the Theory of Signs.

It may be true that the study of knowledge cannot merge with the study of language because that would not tell which knowledge is under scrutiny or, to put it another way, which object one gets to know. However, we are inclined to believe that a language also consists of the relations between it and the objects of communication (the designate) as well as the people using it (the communication subjects).

Syntactics, Semantics, Pragmatics concern the structure of language, its relations with signs and with people using it. What is still wanted is a method, rather a concern, on how language is formed and acquired and especially on what is left that is shared by all users.

It is not worth speaking of logical relations other than substance or quality and forcing them into Mathematics (as Russel does), since it is impossible to transmit any information to anybody lacking a method and the categories to receive communication.

 Thus Philosophy is left with atomistic realities, and brought back to nominalisn losing all universality. Whether that is bad or good we are not interested in; whatever one preferred, it would need proving anyway.Somehow we share Wundt’s approach in view of the fact that he classifies sciences, according to their being in itself (like traditional logic wants) or in relation to the individual. We could go even further considering not just science in relation to the individual, but also relations among individuals as communicating science i.e. knowledge.

Similar views are adumbrated in Windelband’s Philosophy of Values, with reference to the distinction between natural sciences and historical sciences, the latter concerning a sequence of facts being passed down by individuals, following no natural laws for that
.

Finally we want to point out that traditional logic differentiates definition from accident. The former concerns essence, the whole of the inner features persisting in spite of any accidental modification and/or variations of relations. The latter is fortuitous, such as when positioning something into Time and Place. Our subject matter belongs to the second idea, not so much with reference to the object but insomuch accident there is between two knowing subjects communicating to each other.
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The Mount Parnassus

Between Language and Logic

Formal Logic applies to the conditions on which a conclusion is true, given true premises and provided premises and conclusion share their form.

Likewise we can present a logic of communication that applies to the conditions on which communication is effective, provided the medium keeps its form. This purpose is partly served by language, but categories concerning reading and transmission of the means of communication are as functional.

 The problem about Art is that it is a form of communication that cannot be defined a priori. Indeed to read correctly implies to understand the content.

Our previous researches on contemporary art have proved that the work of art itself conveys its own categories. Art develops as a temporal continuumtaking itself up in the course of time and involving traditional forms in its evolution. Assuch art is transmitted to the audiences. This continuum corresponds to the recursive applying of the formal means of the theory of recursivity while the previous categories of classifying, whether logical or else,remain.Therefore we prefer in a first moment – logically and temporally – to use a traditional language corresponding to a traditional form of Art.

For instance, the large frescos exalting Hitler and Nazism were consistent with the Renaissance categories of image analysis: the light, the coloring, the drawing and the perspective. But they did not conform to the moral categories of most audiences (even though not of all) of that age, not to speak of today.

The meaning of communication always implies the 5Ws of American journalism, involving comprehension of means, ways etc. and even a moral judgment.

 To make another example, the contemporary frescos of the Mexican School do not conform to the Renaissance categories concerning the logic of images, but for few instances. However, if weexamine them from a moral point of view, they can be deemed archaic, but not repulsive.

Indeed the receiver of communication has the possibility of rejecting a message either physically or intellectually. The communication persists in its medium, but loses its character, since it does not communicate to any receiver. On the contrary, a logical truth, in any possible context, whether classical or modern, stays true, rather, is true, regardless the possibility of communication – though not regardless demonstration.

Semiological analysis might be of help together or after structural analysis, independently of the notion of perspective. Whoever recalls that modern logic is also called mathematical logic must as well bring to mind that both the theory of perspective and of shades are strictly connected to mathematics and geometry.

What about categories? They are necessary in every possible context of communication: usually the one chosen by the transmitter or by the receiver or by a manipulator who might also transmit. It depends on the original freedom and the intellectual and cultural abilities of the different subjects involved in the communication process. The categories can be elaborated also according to the various spheres under consideration, which can be the moral, the sentimental/psychological, the political, the commercial, or the mere formal aspect of the image and, alternatively, according to one special aspect, such as color, matter and so on. The most interesting side to the question is that these categories are valid only within the limits posed for them to be so and bearing in mind that each sphere of validity can coexist with others, whether in agreement or in conflict.

With regard to the possibility of creating a formal language that can replace common language, we see it as applicable to a restricted number of artistic and possibly only visual communicative acts. It seems to us difficult to get rid of one’s own mother tongue and its logic unless after long dedicated studies. However, this will be left to lovers of philology and age development psychology.

The question we are really interested in is the following: can we establish precise sets of symbols and rules for their combination and obtain enunciations out of them? Let us broaden the scope: can we establish such automatic, formal procedures that can mechanically prove the enunciations conveyed by a work of art and by the language–system by which it has been constructed or, alternatively, which has been created ad hoc?
In order to head for an answer, we suggest looking back to classical terminology, particularly to the word category, which enables an easy classification of images and their features, as well as of many other forms and languages of communication.

The mere possibility of determining rules for a logical analysis of these languages would make the life of us critics much easier. The relative novelty we propose is the idea that each work of art conveys these categories or indicators of communication with itself, as a capability implicit in its communication capacity.

It may be obvious to remark that each single work is possible owing to the fact of its existence. It is less obvious to point out that it can relate to a possible world just for its being autonomous in its communication possibilities.

We are not interested in any logic unconcerned with communication. Art differs from other forms of communication
 because it re–founds itself again and again as a new language, thus enabling each work of art with its own logical system; which is neither obligatory nor voluntary, yet possible.

A history of art could make a beginning with analyzing a situation where language and logic are identical, moving on to a phase where art has its own logic (e.g. the perspective et alia) and getting to today’s circumstances where there is a complex system of languages, each capable of being learnt and of self–communicating to the audience. These should not be called meta–languages, seeing that the communication is as real as the work of art, even from a physical standpoint.
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Art and Its Categories

So far we have taken into account a few theories that have possibly preceded our views, excluding Marxism because the Marxist theory of Realism only results in minor propaganda in the wake of the Hegelian Death of Art. Now we are going to get to facts.

First of all, if the perceived can be altered or counterfeited by virtuality, how can it be classified in a logic system? We have to consider that virtual realities are transmitted by languages of all sorts (spoken, musical, visual, tactile...). Therefore, in order to know these realities, we want categories of reading the different means of communication rather than categories of cognition.

We prefer to avoid here the Latin word media, so popular in the Anglo–American world, to use it only with reference to mass–oriented communication, where individuals are to be seen as undetermined plurality. It could be argued that also works of art are aimed at indefinite audiences, but each receiver lives his/her relationship with the work on an individual basis, often as if he/she were the only one to be in that relationship. However there may be objections to this last reflection especially as far as theatre audiences are concerned.

The question gets complicated if we reckon that works of art have in some way always been a sort of virtual reality to be referred to. Individuals perceive their existence as limited by Time and Space. Art and Science are the principal means by which that very existence is enabled to go beyond its objective limits and attain universality. That is why the memory of the Past and the awareness of the Future are necessary for the human formation, there including also the ways and times where memory is preserved.

Our intention is to consider the possibility of thinking of a history of the fine arts in terms of history of the categories of reading works of art. The latter would therefore be reduced here to themedium ofa thought applying to those categories. These very categories also appear as an evaluation instrument since no aesthetic judgment is possible without reading. With our research we would like to see if these propositions are feasible. The key moments of this history are the art of Giotto and Impressionism, since they stand respectively for the taking up and the dismissing of perspective. Contemporary art is also relevant.

While it is beyond our scope to discuss thought and self–knowledge, we would like to remind that the latest findings in the fields of psychology and physiology propound the possibility of existence of a rational self–aware thought consisting only of images or sounds. We appreciate the difficulty of abandoning the long–standing idea that links up self–knowledge with the word. Yet we strongly believe that the language of the image has by now reached full emancipation, which is not to say that the human being can be satisfied with that one dimension, wanting both the word and the sound – the latter being a very recent need.

While ab absurdo we could acknowledge the existence of a work, out of pureartistic thought, a work of art is such for us only in so far as it is communicable. What cannot be communicated lies outside the consciousness of art, in view of its indifference to the audience. Transmissibility through Time
 and Space is absolute necessity for speaking of Art at whatever level of interest. Since this transmissibility goes from one conscious subject to another, we can call it communication.

It is worth noting that once the receiver has accepted the content, this stops belonging to either the work or the author so as to relate with the receiver, his/her consciousness and their respective egos
. The receivers will feel and think according to what authors and their clients have conceived of for them to receive and feel, including themselves in this process.That is what a work of art is about. Communicability is foremost: the faster and easier the communication, the more effective a work of art is
.

The notion of communicability has sometimes been misleading regarding assumptions about intuitiveness of artistic cognition, where such category has never been defined indeed. What happens is replacing knowability withintuitability; intuition shares with all the features ofcognition (concerning what is intuited), nonetheless the process leading to this self–knowledge remains uncontrolled
.

As said before, communicability is a primary feature of a work of art. For instance, if the work communicates the idea of ideal beauty, that means that the work is communicative – since it conveys its content, ideal beauty – and that ideal beauty is communicable.

The work must find a sort of welcome on the receiver’s part, whose origin and logic are necessary to the knowledge of what is outside oneself. This is explained by the fact that self–knowledge arranges itself pretending to be a phenomenon itself, so that it does not need any other categories other than those used for outer reality. Once accepted by the receiver, the content stops belonging to either the work or the author and it only relates with the receiver.

Misunderstandings may arise if we mistake the categories of cognition–whether Kantian or Aristotelian – for the logical processes leading to cognition. These need the existence of categories (either outward or inward the knower), nonetheless that does not constitute cognition itself. Although our primary interest is in categories, we do not want to deny the value of intuition as far as processes of artistic cognition are concerned, seeing that authors themselves demand it so that the audiences can overcome the barriers to comprehension posed by lack of culture and education. The fact of the matter is that these categories may be peculiar to the work. They are generated by the artist, but must be shared by the receivers, if not brought along with the work itself. This was always the case with the fine arts, at least up to the 19th century, the main category of the visual arts being the perspective.

We want to highlight that Form is an indissoluble one with content
, so as to be recognized as such and thus acquire an absolute and predominant value. Because it involves consciousness directly, we can say that this is a form of knowledge superior to any other possibility of acquiring external phenomena, that is originating from the senses. The external, even the physical form, of works of art becomes a primary means of transmission of the mind, because it is a form of the thought as well as its outer expression. And if the receiver does not share the artist’s categories, these must be carried along with the work. The latter would then comply to the categories and be in some ways reduced to the means of transmission of thought. With our research we would like to see if these propositions are feasible.

We remind the reader what has been noted above, i.e. that the latest findings in the fields of psychology and physiology propound the possibility of existence of rational self–aware thought consisting only of images or sounds. Those who are interested in the possibility of informal, i.e. non–representational art might find here useful suggestions: contemporary art brings along the categories of its cognition, which for their peculiarity, are in every respect the categories of art. These should not be mistaken for any other possible content that the work wants to convey, which can be of utterly different nature and kind.

The established categories of cognition do not work for the purpose of art reading. That is why we are inclined to speak of categories of reading works of art, also with reference to times when nobody would ever dream of mentioning this idea. In fact still today not many people would allow for speaking of other categories than those of logic, morals and judgment. What if the work did not mean to tell or explain? We could not speak of logic, then, but only of structure.

Therefore, it seems to us clear that we need to speak of categories of reading a work of art rather than categories of cognition, the latter being referred to what the work represents. What is more, if a work of art cannot be read, it cannot be evaluated – and this calls for logically considering the categories of reading before those of judgment.

Last but not least, we want to tell exactly our use of terminology: the word scheme implies the idea of pattern; the word criterion implies the idea of judgment and the word reading implies the idea of language. All this is functional to our discourse on the fine arts.
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Apollo

A Proposal

If we take into consideration the relationship between the artist and Nature
, we can distinguish two main ages:

 – In a first time, art is essentially mimesis, an expression of Nature, though in the personal, free and peculiar ways of the artist.

 – Later, art becomes an expression of the inner I of the artist, though it may be taken as a universal point of reference and expressed in relation with Nature.

It is conventionally stated that Impressionism takes the revolutionary step towards the inner world of the ego. Indeed it has its origins in the fields of literature and art with the Neoclassicism/Romanticism dispute of the late 18th century. Also it is related with Kantian theories as far as philosophy is concerned. If we want to consider the work of art as a means of communication, besides it being an aesthetic expression
, we can distinguish three periods, the last corresponding to the second above:

 – Up to the 14th century, the logical categories of reading a work of art coincided with those of the content to be conveyed by the work itself. Communication was direct and no special education was wanted for understanding,

 – Later the categories began to belong to the work itself and must be shared a priori by the author and the audience, who, respectively, put them and found them in the work. The communication through the work of art as a medium
 between the artist and the audience had to be consistent with predetermined features, among which prominent was the perspective. The artists and the audiences shared the rules and categories of visual communication and therefore needed no intermediation. Things were such that the main feature of a work of art, whatever its nature, was in fact representation for a social purpose. It is therefore no surprise to find many artists working on a client basis. In fact to represent was a need for all those who were educated enough to be aware of it.

 – The third period starts in the second half of the 19th century and still lasts today. The audiences either receive or draw the categories of reading from the work itself and that according to how much initiative is left to the receiver and anyway according to circumstances. Where the audiences may fail in understanding, they recur to an external figure, the critic, who has played a significant role since the beginning of the 18th century. Now the work of art does not necessarily represent, but rather, and quite often indeed, it expresses something about the artist and his/her personality.

We are now brought back to the hypothesis, mentioned at the beginning of this writing, of a history of arts as a history of aesthetic categories. We can get a clearer picture of the matter if we merge the criteria of historicization of Art as relationship with Nature, together with those seeing Art as a medium of communication. It is worth noting here that our progress is not consistent with the reality of History, which is a continuum.  We want to point out the different moments of this history: initially the search for truth, corresponding to the work of art, determined understanding; then, the artist found a pattern in art and determined the positions of the artist and the audience relatively to the work; finally, in the two latest centuries, these two ways result into something different.

Effectual Reality and Virtual Reality

Since the beginning of the eighteenth century artists have tried to create virtual realities in addition to effective realities, but they had to work within the constraints of the established forms of language. Obviously they fitted that language on their needs, as in the case of the use of a foreshortening point of view instead ofthe established linear and central perspective. Today the artist is totally free and we could go as far as saying that works of art live independently of their authors. We wonder whether this freedom also implies their doing away with the past tradition.

We could go deeper into the question by asking ourselves whether we can speak of being part of a tradition in the use of an artistic language only if the knowledge of the past and of the process of history – past, present and future, including oneself – is consciously kept in mind. We feel very strongly that having the consciousness of the past and thence deriving a problematic vision of the future cannot but add a dimension to our being. The extension of the Time scale beyond one’s mortal limits gives a sort of intellectual excellence.

On the other hand we have to consider that today the Time dimension–just like Space – is perceived in terms different from the human perception of time passing by: the measure is artificially extended or shortened, in a sort of superhuman achievement. Therefore, seeing that this “superhuman” ability has become part of our reality, it could go without saying that getting the same results by a thorough and deep analysis of the past might appear to someone a waste of time and an unnecessary effort.

This over–under measuring of the Time perception has been made possible by the technological supports of communication, but the real problem perhaps lies in asking who has been empowered by those means. In fact, there are individuals who can extend their dimensions and perceptions independently, actively, creating virtual realities to be superimposed on effective reality, and others who can experience those realities, only in relation to what someone else has created for them and depending on the technological means that have been manipulated in total disregard of the users’ consciousness. Anyway, at the end of the day, the shape of things might be the same: in fact would one individual culture be less valid just because it lacks full historical consciousness? We doubt it, however cynical that may sound.

The danger of different realities coming apart is obvious, but our nature is to be hysterical in some ways and we have to adjust continually to circumstances. In this respect the virtual reality of art proves helpful: in fact many universal issues can be faced atemporally, and in the art field, it is art itself to take those issues out of time. Let us consider, for instance, Praxiteles Venus
. The statue, which was so shocking in its times, has become a model of feminine beauty and has been the object of discussion for centuries; in other words it caused a language – in the broad sense of the word – to arise around it.

Taste is atemporal by definition: it is what it is at the moment, such as it has been formed in the historical conditions of the time. This reality may be understood by the logical means of historical analysis or may be unconscious and what is more important, it cannot suggest or lead to judgment. For example we cannot judge a work by Michelangelo because our idea of the beautiful and consequently our taste is based on his very art, and that is true not just for art critics or connoisseurs, but also for every educated person and indeed for everybody.

Looking at it from another standpoint, we can mention de Chirico’s attempt at expressing the inner Man, beyond all appearances, i.e., themeta–physical. He and all the painters of the metaphysical movement could not but highlight the impossibility of judgment around a condition ingrained in our psyche: no one can be at odds with their histories (the way one has developed or has been made to develop). However, we would like to repeat and stress that acquiring the historical dimension appears to us as a better chance to extend one’s existential sphere.

We must now take into due account the fact that we are talking of a virtual dimension, which can be perceived under certain circumstances but is also conditioning once enjoyed, just like our memories which can make us feel and relivethe past because they belong to our selves. Clearly the study of past ages is not as affecting as memories and has a much more virtual effect; yet, we have noted above that virtuality today is more and more capable of affecting all our senses and that its language has many new shades of expression.

When we look at contemporary art and see it as de–ideologized,we must consider that the western society has also lost every sense of teleology and is deprived of a global cultural project; history meets the same fate. What happens now is that most art forms originate ex interiore homine, and not on a client–artist or market basis. In other words they may respond to some social need but do not depend on a specific call. It is important to distinguish the Post–modern de–ideologized atemporality from the atemporal of the Middle Ages. In medieval times the spiritual side of human nature somehow buried the consciousness of the ancient world, whereas in our age the attitude only proves materialism and ignorance.

Back to the idea of categories of reading corresponding to categories of cognition. We have been thinking about using those to interpret the language of art and therefore we want to make this point clearer. A language is a convention for the purpose of communication. It follows that the categories we want to use are not an individual tool, and turn useful in the exchange between communicating subjects. Indeed we can speak of cognition just as much we can speak of communicability. The categories belong to a plurality of subjects, for whom they work in the process of communication or, rather, for the transmission of knowledge.
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Between the Past and the Future

We would like to pause here over the difference between the idea of virtual reality in the past and in the present, or it would be better to say over the modes of creation and perception of virtual reality in the past and their dissimilarity with current phenomena that could be considered analogous or homologous to virtuality.

Although the question may date back to the ancient world, it was then simply avoided as a non–existing problem, in view of the fact that representation, especially artistic representation, and ideals coincided. The one true reality was there in the heroic poems, in the tragedies and in the temples of ancient Greece. True beauty was in the Venus of Milos just like true heroism was in the figure of the tyrannicide. It was not up to society as a whole to fashion its ideals after those models, but to individuals to stick to them, like in the Early Middle Ages when it was a question of being saints and avoiding sinning rather than searching for a model of sanctity. In short, in the past Art had a prescriptive function in that it expressed the principles for human action.

Later in history, things changed dramatically when new models of sanctity arose with the Franciscan movement. While on the one hand aspiring to the purity of primitive Christianity, on the other the movement came to terms with the developing society of the time. The arts were all at one with the transition:for instance, literature produced the tale and its realism, and painting saw the emergence of a fresh will to represent the contemporary society. The Tuscan School and Giotto are landmarks of this new scene: their paintings show characters and gestures with a new faithfulness to reality. For our concerns we point out that the representative capability of a work of art became a criterion for aesthetic judgment, and in point of fact it is still very often so today.

At the same time consigning reality to art also meant consigning it to the virtual and that not so much because of the potential perfection of art, but owing to the shared values which were expressed in/by it: reality as a model, itself derived from social models, and therefore idealized and made virtual.

To understand differences we can compare this type of realism with either medieval asceticism on one side or with the homologous Hellenistic realism on the other side. The latter, portraying old women and poor shepherds, to all appearances opposed the ideal. In fact it only highlighted the immutability and logical necessity of the ideal by the systematic negation of the beautiful, the good, and the proportionate. As for the former, we can consider the culture of the 14th century Italian and Dutch towns and see the antithesis.

Life was taken as a model, but the model was itself in fieri, constantly changing while being conceived of, with the result of a new centrality of the human work. People might not have been born rich or perfect, but they strived for that in their life, working to become “self–made”, so to speak. What was needed then was a new logic of communication, a new language, which did not merely mean a new style. It was no longer a question of showing proportions and creating a discussion around it. Artists wanted to fix new universal means of communication, such as especially the perspective and the related theory of light and shades.

Later, during the late fifteenth century the platonic ideas were revived and with those the notion of ideal beauty. However, this was very far from the factual reality, which was to be rediscovered or even reconquered. Leonardo did that by his total experience of Nature; Michelangelo drawing out Beauty from raw material; Raffaello selecting the Beautiful in visible Nature
.

After that artists became aware of the impossibility to reach ideal beauty and started to conceive of two parallel and complementary ways to express their view of the world. One referred to the construction of the factual world, a very wide reality; the other, though referring to pure imagination, also realized, mentally and physically, its own world. Genre painting and the Baroque are the best examples of these two trends.
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The Literature

Potentiality and Act

As time passed, Leonardo’s experience evolved into Galileo’s experiment and the world of science divorced from the world of art, or at least those were the appearances. Reality is but a dream and like Don Quixote we die watching our chivalry books burning, i.e. without our dreams. But bringing imagination to play wants continuously moving and giving up our centrality in the Universe. And then, lacking all certainties we take comfort in art. If we did not do so, we would be self–confident and still, with no desire for novelty and no imagination to use.

Michelangelo had already denied human centrality by placing the equestrian statue of Marcus Aurelius in the Capitol Square on the one single spot where, conceptually and perspectively, it was possible to overlook the square itself. The architects of the Baroque Rome went even further, nearly to the extremes, with Bernini, for example, conceiving the obelisk in the centre of an ellipse at St Peter’s
 in such a way that people standing in one place areseparate from the other parts of the square so that the colonnade with its wings hints at “welcome” and the implied possibility of moving to somewhere else. The freedom of movement is ruled but not limited, at least apparently.

Moving the imagination as if one was moving in the real world is the core of virtual reality. It would not possible to picture oneself in any situation unless it were conceived of as possible; but, to think of this possibility also means to think of swapping the real for the imaginary. This is also the psychology of propaganda, which had its origins in the 17th century Catholic Rome
. Just like in modern advertising, what mattered was to get a lot of talk about it, somehow, and get people to do things rather than rationally explain and persuade.

We can speak of two apparently opposing trends: one towards realism, science and facts, the other towards virtuality. However, it was in the latter that the individual could truly find inner freedom. Ut pictura poësis, logical speech turns into poetry when it is set in an imaginary world, provided nobody can take advantage of it by circumvention. In fact in the age of absolutism, art was one of the few fields where men could exert their intellect freely; later, for the modern man, freedom of thought would become essential.

About painting, the most important schools of the 16th century differed about the use of light: for Caravaggio and the Naturalists the unity of perspective and light is severed and the truth is in the represented Nature; for Annibale Caracci and the Classicists the unity remains but the truth is in the painting; for Rubens and the Baroque light condenses “materially” in the colors and the truth is material. In any case only the phenomenon is known, not the noumenal reality, to speak in terms that belong to the language of the following century.

Swapping one’s reality with an imaginary one to put it right has always been common and natural for the human psyche, since creative thinking and the ability to picture new possibilities of life and action for oneself makes up a great deal of the human mind. The symbolic quality of human imagination and its potentialities are as important as the communicative and social capabilities of the human race.

When Borromini created such large windows that void pressed the frames as to make them bend and the frames themselves were turned so as to show virtually the reverse side, it all seemed the fruit of eccentricity and maybe it was. But this imaginary reality produced by the Baroque art also foreshadowed the future reversing of logic. Following Aristotle, however, we should remark here that what was being reversed – rather than denied – was the principle of contradiction seeing that “to be or not to be” in time and place merely depended on point of view.

Throughout the 18th and 19th centuries artists carried on the Baroque propensity to create imaginary realities that were socially prohibited while somehow celebrating their times. Suffice it to think of Fragonard and the ancient régime nobility or of Delacroix and the middle–class.

The ideological opposition of the Neoclassicists to the Baroque, or to the Rococo or to the dawning Romanticism stemmed from their opinion about the apparent contradiction between the absence and/or transgression of rules – which was also ideologically non–functional – and the human logic and rationality. But we could object here that Neoclassicism derived from Enlightenment, whose followers pictured themselves in virtuality when they dreamt of perfect, rational and just societies with their ideals of universal liberté, fraternité, égalité.

In those days several and varied were the ideas upon art in Europe. Spalletti, an Italian antique dealer suggested that art should seek not for the universal or the ideal, but for the typical, a sort of individual typology. In England another antique dealer, Mr Richardson, even before Burke, attached great importance to certain aspects of painting that were aimed at striking the imagination. Wonder and the sublime as an exception to the rules were his tenets, obviously derived from the late Baroque, which was still important on the Continent.

Therefore it was time now to reconsider the question of art and the beautiful, i.e. of aesthetics, because the world of art learned that art could be independent of the representation of beauty and later, even of the very idea of representation. This trend started with the theories of the Sublime and the Picturesque
, for which the task of the artist lay in making the ugly sublime. The two trends of the Picturesque and the Sublime could somehow meet, although the former referred to the form of art, which was to be irregular, imaginative, wild and therefore anti–classical, while the latter concerned the psychological content of the work, which was to be amazing, painful, shocking.

However, the representation of the Ugly could now be considered art, (Burke) but only in relation to the inner world of the conscience (Kant). In itself the ugly was still considered such: only the psychological level of its perception could be raised to the dignity of the Beautiful. Later Schelling defined artistic intuition as the synthesis of unconscious and conscious operations of the mind, i.e. the natural imagination and the will. Schelling was also the first thinker who identified art with beauty, though wanting art independent of its capability of representing the beautiful. He also regarded originality as a feature of the work of art and consequently believed that art is beautiful because it is an original act of creation with a distinctive beauty of its own, as if in consideration of that uniqueness it were at the same timea living thing and aphysical accomplishment.
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The Truth

Representation and Expression

The artists belonging to Impressionism experimented so largely that they soon came close to a sort of art, which was abstract from, and autonomous of, the real. In fact when criticizing a Romantic work, we cannot easily tell whether the content, i.e. the feeling belongs to the artist, to the character (Nature being a possible one) or even to the reader. What we can certainly say, however, is that the interest in representing such immaterial realities as feelings, proves less concern for the physical than before. Works of art then began to be judged according to their power of expression rather than of representation, where expression meant the capability of arousing feelings, rather, ways of feeling, predetermined by the author.

The question here is: is expression possible without description or, at least, representation? One possible means to allow it is exploiting analogy and anamorphosis between feelings and forms: for instance uncertain, shaky lines may suggest inner doubts, or similar brush–strokes for a face and its background may suggest a direct relationship between the character and the context
. A major example is the use of color in Impressionism and Fauvism, but also the control of artificial light in architecture or of soundless images in early movies, which was so careful and autonomous as for conception and composition that it could succeed in arousing fear in the audience without any special effects
.

It was with Cubism that reality was for the first time fragmented and reconstructed according to Space and Time criteria that were not unitary whereas the Futurists later did so in the Theatre and in the Cinema, putting an end to the age–old predominance of the three Aristotelian unities. The Futurists, in particular, scanned movement in the individual and in society. Whether it physical or psychological/psychic, they worked on it creating a sort of phenomenology of projection towards the temporal future at various levels.

Not many people at the time appreciated the importance of those novelties as far as conception and interpretation are concerned. Still today very few critics realize that those experiments have been translated into the new languages of current cinema and television, not to mention other fields of art and entertainment.

Maybe we could point out here that it is false to argue that art is dead in our days. It has just divorced from the masses to which it had been married for a century with great difficulty because of the amount of studying and cultural competence, which is now required to understand it. Of course that does not matter much, since common people are generously given an ars minor, through exhibitions that show them an unvarying “beautiful”, at ticket price.

To go back to the avant–garde we want to highlight that the movements had all one purpose: to“fight against” the bourgeois culture in the name of an undefined progress. The Futurists’ attack of middle–class language and culture had definitely a great impact on the general public. The Dada also wanted to disrupt the language of the art of the social class that brought Europe to war and thought of subverting meanings or swapping the subject with the object, but without any syntax modifying.

Let us consider the Iron that does not slide because of the studs riveted on it to prevent its functioning. However, the Dada could not or would not reject the very function of art and just highlighted the absurdity around the world of art, such as the fact that an object becomes a work of art on the mere grounds of being made by an artist, showed in an exhibition, and acknowledged by a critic. It sufficed to take any object and decide to make it a work of art by showing it as such, and normatively that object was art. The problem was that the result of the avant–garde action was a protest aimed at works of art and not at the normativeness of art and/or its superior functional role in culture and society.

More effective was Raymond Roussel’s work, who in those years wrote Impressions d’Afrique (1910). In his works he proposed a new “automatic” way of writing, based on decomposition and recomposition in narrative form of words according to assonance, which was derived from the comic tradition. Marcel Duchamp admitted his creating la mariée mise a nue par ses célibataires drawing inspiration from Roussel. In short, the Dadaists played their games while Roussel worked hard and fame was all for Dada!
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The Ignorance

Avant–garde forever and ever!

Soon artists felt the need for certainties again and re–evaluated culture both as a theme and a normative vouch for works of art. The Metaphysical painters in fact, rather than considering the human in relation to culture, searched for the foundations of human being and found them in its being cultural. The object of representation was now culture itself instead of the human related to it. When these artists referred to culture, they included both the anthropological connotation i.e. the socio–historical context, and the traditional meaning of education i.e. their studies.

Surrealism was close to the metaphysical movement but it went further in its delving into the unconscious prohibited by conventions, which was more indecent than looking under one’s clothes, the matter of eroticism. No anthropological umbrella could acknowledge surrealist investigations and in fact they were deemed profligate by criticism both in Nazi Germany and in the US. In spite of that, we are able to assert that the best work by Walt Disney has been inspired by European Surrealism, being it suited to stimulate children’s and adults’ unconscious thus letting them dream.

What matters here is to note that both the Metaphysical painters and Surrealism, by going beyond the limits of the physical world, created works of art that had their own categories of reading while also creating a link with the inner world of the public.

Among the various trends of the 20th century, the most interesting for a contrastive comparison with Surrealism is Pop Art. In fact Pop Art and Surrealism are two extremes that do not oppose each other. Pop–artists drew from mass–media realities and by artifices such as reiteration, blow up, and irony gave that reality its vouch of normativeness. By presenting the audience’s familiar reality in artistic form they made it appear different or superior to commonplace. But they did not go beyond mere reflection on the reality represented by the work of art. Surrealism, on the contrary, appears cut off from the audience’s reality, yet it enables inner identification with the content of the work. For Pop, reality belongs to the audience, but they do not contribute to the making of meaning of the work of art. For Surrealists those who see the work create the content, though on the basis of the categories posed by the work itself. However, both Surrealism and Pop Art demand very sensitive audiences for appreciation of the works.

 On the other hand we dare say that nowadays communicating is harder work for an artist than creating, given that the audience wants clues to interpretation in the work especially if they are unlearned or non–expert.

Action–painting is an example where artists tried to create works in fieri while determining their action and matter in the painting. Normativeness was found though never sought for. Rather, new norms were established for every new action..

An opposite example is Conceptual Art, where artists worked from and to consolidated and normalized notions. We would like to note that from the 14th century onwards representation of something implied the existence of a frame concerning space and light, which was conceived of and studied separately from the content that was to be represented within. Therefore why wonder at contemporary conceptual art going to the extremes and getting rid of the representative task?

 Moreover, today the structural has enlarged its scope, including, not just perspective and shades, but also all that is connected to results of science and especially mathematics. And along the lines of library classification, Conceptual art may find its right place next to a good dictionary of a Western world language.

To end this section, maybe an odd question: Which is more artistic, a minimalist or a hyperrealist work of art? A pure frame allows any matter for filling, and a totally faithful reproduction can as well be that missing content. Installations of real objects make concepts factual directly, without having to exploit reiteration or artificial conversions from pure notion to facts, the latter being, maybe, just a hindrance to the Conceptual artists. In each of the considered case the relationship between facts and concepts is peculiar, but perhaps only Hyperrealism effectively changes the features that make physical and social realities while at the same time forcing the audience to modify their receptive capabilities or else be deceived.

Finally we observe that whereas Dada made a laughing–stock of certain aspects of the art business, they have been now acknowledged as normal. We refer especially to the way to assert works of art: you only need to get a critic to declare that, show it in an exhibition or simply sell it as art.
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The Konwledge

Art and Communication

The experiments of Avant–garde movements in art on the one hand and the advent of the new technological media in communication on the other have changed our perception of Space. Space is no longer defined by its limits and in fact neither is Time.

A similar perception of Space was expressed in the Baroque Age, both as far as conception of scenic space and of urban design are concerned. The latter in particular was defined beyond the perspective of urban planning with innovative perceptions of the external environment
. Later Kandinskij also theorized Space and Time as non–defined by their limits – or at least critics ascribe this historical merit to him, which should be shared in fact with the Cubists and the Futurists.

We prefer to leave out discussion of the countless trends of the 20th century art and we just point out that the principle according to which the categories of reading a work of art are conveyed by the work itself can be applied to all languages and forms of knowledge.

We believe that the old categories of communication can be replaced by similar or homologous categories, which are managed both by those who communicate and by those who receive. The two agents may act differently, but they do both act, whereas what is transmitted is indeed the object of the communicative act.

Mutatis mutandis, we come to the old question of universals: What is it that makes each category itself – its logic identifier or the essence of the thought ruling the category – is it within the category itself or is it in the means of transmission used to communicate it? Perhaps neither, since the categories of cognition serve the purpose of classifying and rationalizing the knowledge of objects, not of themselves. Therefore we might as well accept the distinction between the ideas of categories of cognition and of cognition itself.

The novelty of our proposal, which we derive from observation of the world of art, lies in asserting that the object of cognition transmits, and conveys in its being transmitted, the categories for its cognition. In other words, the management of the categories of cognition acquires a dynamic feature, there being at least two agents – the transmitter and the receiver – in the process and no a priori noumenon.

The new normativeness of the work of art lies therefore in the communication of its own categories of reading as normative themselves. It is not the logic content to be normative or at least it is both the content and the category. The expressive mode of the categories belongs to the transmitter but the receiver can perceive differently, being the latter separate from the transmitter by logic definition and also physically, which factor should not be overlooked. The Time and Place of the communication can be real, virtual, or partly real and partly virtual.

As I have suggested somewhere else, the new proposal concerning the categories of reading a work of art implies a new connotation of the word audience, where the idea of spectator is replaced by the idea of user. In this way the work fails to keep its absolute value and requires the participation of the addressee.

But the most important novelty is found in the variability of the aspects of Time and Space: the work of art has the capability of modifying the audience’s perceptions of these two aspects and the artist has the possibility of choosing whether to get the users to create Time and Space within or outside them. The users are offered endless opportunities especially if they are provided with the ability to manage the new technologies, since these features pertain to most contemporary media.

However we can also refer to well–established works of art, for instance Beethoven’s Fifth Symphony. We know that Beethoven was extremely accurate in the measurement of Time, leaving very little space to the performers’ creativity. Yet, lately, the Fifth has been performed more and more quickly up to half the length of the earliest performances such as Toscanini’s.

About Time, we should consider that it was in 18th century England that the process of hurrying everything and everyone up, that we observe today, in actual fact started. During the Industrial Revolution, for the first time the labor cost increased at levels higher than that of raw materials. Since the limit was considered to lie inthe humanrather than in the machine factor, it turned out that people were, so to say, “optimized” and exploited. The arts and the crafts of high value were an exception seeing that the labor cost was not even assessed according to the results, being those works of excellence. Rather it was up to the buyers to find the money and get for themselves an exclusive product, if they could afford it.

Another example can be found in the world of the cinema. About fifty years ago, Chinese movies were extremely slow and boring for the Western world and American movies were not successful in China since the cinema–goers were not used to the dynamic image of those films and to the action often proceeding by fits and starts, with leaps in time and space. Today, within the span of just two generations, things have changed and we all receive in the same way, showing no patience at all for lengthy movies or slow images. And that is true for every one, even the educated people.

About Space, it is the perspective used by Brunelleschi that is paramount withits central vanishing point and perspective. Whenever lenses are used, whether for cameras or video cams, in order to project images on a surface (a film or a sensor), it is this perspective that is pursued. Exceptions, such as the fish–eye, tend to appear somewhat odd.

It is interesting to note that, despite the technical possibility to ignore this type of perspective it remains predominant and universally accepted. As a result a visual norm is created that is based on the intellect rather than on nature, on which other endless intellectual variations become possible. This mental vision is such especially for the filmmaker (director, editor, or set designer). The audience will be involved in the story emotionally, maybe identifying with this or that character, provided that is what the artist aims at.

Moreover, as for space, we want to point out that in the cinema halls the audience is spatially enclosed, with only one virtual and factual point of reference, which is the light of the film in a dark hall. The effect of sensory absorption works independently of the nature of the film. On the contrary, it never works for television in a household, where people are easily distracted. Therefore we could ascribe a higher communicative power to the cinema and the theatre than to TV. To end with an example from didactics, we should observe that presentations with slides or on screen projections are more effective than with printouts or on monitors.
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Static and Dynamic Categories

The knotty point of this argument is the idea of a category of cognition being owned by two knowers dynamically, conveyed from one to the other by the very object of knowledge. Therefore we must state precisely that what “conveys” the category of cognition is not exactly the object, but the language used for communication and even more precisely, the physical means used by the language rather than the language itself, which is a convention.

For example the arts can employ highly conventional languages or utterly invented ones, or any other form in–between, but that does not necessarily mean the more conventional the easier to understand.

To put it another way, the reciprocal dynamics of the categories of cognition between different subjects varies according to the various means employed. These are likely to be changed in an objective way, only the resulting reality is no longer certain and pertains somehow to virtuality! The reason is that there is no longer a fixed logical frame that can be considered known. Clearly the process works for communication between individuals and also for the single individuals that can express themselves and their thoughts by the very means of communication, creating communication, even though of a virtual nature.

We would like to call to mind the debate on the formation of thought, with regard to its dependence on the acquisition of language in early childhood. About that, we should admit to the difficulty of thinking consciously – i.e. being aware of doing it – without speaking to oneself internally, as if the thought was to be actually communicated.

Some thinkers, after the French scholar Piaget, believe that thought exists before speech; others, from the Russian school of Vigotskij, claim that language and thought are inseparable. These are the main theories around and although they do not really explain much, they prove functional for simplifying arguments about communication.

The question was also related to the influence of society on the construction of thought. If thought was associated with language, it was also sociologically determined. Therefore during the first half of the 20th century Vigotskij’sideas were very influential in the communist areas of the world since they provided theoretical back for all pedagogicaltheories propounding greater importance for state education than for family up–bringing.

Moving to today’s world, we wonder if we could assume the existence of a sort of self–conscious thought whose inward generation unfolds in a multimedia form, thus complying to the accordance of thought and society. However, we dare not advance a hypothesis related to the formation of thought in any form, since we do not really know what thought is.

The age of the masses is over
 and the arts might tend to be intimist and personal like in some fashion of the 15th century. But in those times it was the choice of a restricted part of society, and therefore it was somehow forced by circumstances. Nowadays such an exclusive rapport with the work of art would be an individual’s willing choice, just like any other choice related to a wider than common notion of education, such as the classics.

The most significant difficulty has to do with the idea of transmitting true knowledge failing definite categories relating to it that are homologous among the various knowers involved in the communication.

However, if we assume that the very means of communication conveys the wanted categories the question gets easier. In fact, from a logic standpoint, the means presents itself simultaneously as a logic category, a true language, and a physical object. We can state this presuming that there is something that can be transmitted univocally, something that stays the same once communicated and having the same meaning for the two subjects involved in the communication.

What counts for the present purpose is to underline that looking for definitions of new forms of art whenever technology produces innovations in the media world is an absolute waste of energy. In actual fact only the physical support is changed, not the thought to be communicated. Indeed we could observe here that enthusiasts of both hi–fi and photography often appear to be keener on the supports of the art – the hi–fi system or the lenses – than on the artistic value of the result.

A question was raised above whether the main feelings and opinions expressed in a work of art belonged to the author or to the character
, or alternatively, to the reader or audience receiving the message. The assumption was anyway that the three subjects, at least potentially, shared a common feeling derived from the common human nature.

Today things stand differently: the transmitter and the receiver may not share enough common elements for the communication to be effective, for instance the two cultures may differ so largely that the meaning is not transferred successfully. Therefore it might be necessary in some cases first to establish the codes for the communication to take place. That also wants categories to be ascertained in order to decipher and identify codes.

It should be by now clear that the problem revolves around the question of categories, since we can no longer turn to those assumed by Aristotle. We have to posit that the categories of cognition are conveyed together with the knowledge itself, i.e. with the message to be known. How, honestly, we do not know. However, we can still presume that the codes vary according to such notions as place, time and matter, meaning by matter all the possible attributes of the material world that can be perceived through our senses.

Moreover, the codes variations are neither absolute nor infinite. For one thing the technical support does have its own limits; from another standpoint, the logical standards referred to, so as to say, must be universally acknowledged. For instance, we could not speak of accelerated or slowed down time if we did not posit standard time, which does not mean the clock time – the physically measurable time – but, more essentially, the time lived within the transmitter’s consciousness, independently of other people’s time.

We do not know what Time and Space are in other people’s perceptions, but we do acknowledge the variation when it occurs. Possibly the senses are so fundamental in human perception that individuals tend to make their personal mode an absolute; possibly that is the origin of the necessity of scientific measurement systems.

However, everybody perceives the immediate variation from the standard. Thus we could conceive of two levels of categories of cognition: one, basic, static and universally accepted, and another, which is only logically subsequent, that varies and overlaps with the first. The first level is independent of the object of communication, and, as said before, appears universal to the subjects, despite the impossibility to prove that universality. It is by comparison to this first level that the second proposes a variation, which is apparently non–universal, although capable of passing communication on.

At this point we could presume that an act of communication can also include the reference standard for the incidental variation. Recurring to the already known is also an economical process, which turns out practical, considering the average high costs of latest technological media.

However, we are referring here to cases where one subject possessing certain forms of knowledge transmits these to a receiver who does not possess them. But if the transmitter is the actual source of knowledge, things do not stand that way. The transmitter may make up everything that is around the knowledge to be transmitted: the content, the ways and means to get to know it – and these, either separately from, or together with, the object of communication–, and therefore the categories of cognition to be assumed as universal and those to be considered as the variations on the universal. We cannot but call this a case of global deception!
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The Music

In interiore homine stat virtus

The hypotheses made above do not help identification of the new categories of cognition, rather of transmission of knowledge we have been speaking of so far. However, we could try to identify the processes related to their variations.

We might look to Kant and trace the origin of the categories of reading to judgment and vice–versa. Then we might observe this swapping, which appears to bebetween realities of factuality and realities of the intellect. We speak of intellect rather than reason, which is a faculty of the former, because we want to include in our argument every form of reality, not least of virtual reality.

In today’s actual communication virtual reality is induced so that the receiver is aware of it. In fact whereas the phases of the communication remain unknown,the final result belongs to the world of conscience. In the field of the arts this is not extraordinary, since what the thought gives birth to or acknowledges as real does live in the consciousness. We leave to psychiatrists and neurologists the task of understandinghow exactly all this works, and maybe also to pedagogists and many more scholars of various human sciences. What matters is that for an individual, reality is what he/she perceives as such and not a bulk of biological and/or chemical data.

These forms of communication have nothing to do with the kind of cognition aiming at a level of objectivity, which pertains to consciousness and affects directly abstract thought and the logical capabilities, and of course self–knowledge. In fact without consciousness and self–knowledge neither cognition nor communication are possible.

We have said above that people tend to consider their personal perception of physical dimensions as universal but they can also prove by measurements and logical verification the reliability of such beliefs. Therefore we can by all means say that human knowledge is fairly certain and that individuals are capable to pass it on in Time and Space. Our hypotheses around the notion of categories of cognition related to the means of communication do not question the possibility of achieving better and better knowledge in all human fields, recurring to the inductive and/or deductive methods of traditional logic.

Every logical system generates cognition categories that can inscribe knowledge into the human consciousness in a logical, ordered and acceptable way, so that the rational human being can find comfort for its uncertain position in the world. The variability of the categories in communication between different subjects, which we have described above, to a certain extent corresponds to this uncertainty and turns it into something solid, definitive and categorical. Perhaps the truer this is, the farther from any notion of the absolute. But, after all, reality is what one wants it to be, as any psychologist would easily state.

Besides self–knowledge, another important feature of the human being issymbolic imagination, which can work on anything is offered to its power, especially if unknown. When stirred, it can modify the categories helping our observation of reality. Our question about this is: what is it that varies, is it the way in which imagination works or is it the symbols that it produces? Perhaps both.

The arts recur almost solely to the faculty of imagination and we call it creativity. We had rather not try to define it for fear of blunders. And anyway do we need definitions to speak of something? Just as much as we need descriptive painting of reality, we dare say.

 The issue of creativity was indeed faced in the 18th century, when the Enlightenment speculated on the natural faculties of Man and on the relations between accordance to rationality and inventiveness. Examples are Defoe’s Robinson Crusoe and Friday, or Vivaldi’s studies on the Contrast between Harmonics and Invention
.

From the standpoint of rhetoric and speech organization, beside and beyond symbols we should observe the use of analogy and allegory, though the latter less common among the masses. If we trace back the process of reading a work of art, step–by–step, we discover that its transmission can be easily de–codified. Only the reader–receiver needs the help of the syntactical structure of the work itself to work out this mental operation.

In other words, we should look to Kant and trace the origin of the categories of reading to judgment and vice–versa. This continual swapping repeatedly corrects one’s categories of reading as the judgments become more positive.

Naturally this is all very theoretical, since languages work in such a way that the mental processes are not apparent and become transparent to the reading practice. In the fields of art, in particular, the habit of reading works is fundamental for the reading itself, since without the convention many works would be impenetrable or unintelligible.

In conclusion, we could speak of a double standard. For the herd, that is called audience not to be insulting, each trace of awareness is accurately wiped out, by all rhetorical means. For the experts and educated people those codes can be understood and easily deciphered. This is not new in the history of culture and ethics, suffice mentioning Socrates and the Sophists.
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The Time

How about a New Rhetoric?

The modern language derives from ancient tropes and rhetorical rules that are often modified at pleasure, just for the sake of it, thus wrapping itself up in a sort of meta–language, which turns out to be more and more, obscure. Scholars have developed a special fondness for difficult words (mea culpa) and have forgotten the point of all studies. This also causes misunderstandings between all those are professionally concerned with art and the audience.

Let us consider for instance literary genres. According to genre studies, a certain style corresponds to certain themes. Albeit old–fashioned to someone, this theory works for cinema too, where genres also develop recognizable sub–genres, such as the western and spaghetti western; spy–stories and Bond–stories and so on. The cinema creates and manages its language and expressive means, and when itderives forms and modes from the arts of painting and the theatre, these are renewed in a peculiar way.

There is not any conceptual novelty in this. After all, new genres match new cultural circumstances, but a number of basic requirements remain the same and go with the human need to project outwardly. This is also implicit in the possibility of thinking beyond factuality.

We might consider the ancient custom of “naming” stars and making up myths, which gives birth to imaginary reality to account for inexplicable facts. Similarly and not less relevantly, virtual reality is created by a virtual, rather virtualizing means, which is the computer. In this case the true reality is not the content but the means.

It might be engaging to examine the various figures of speech valid for literature and test their validity today. We will consider examples from the world of cartoons because it is a very free form, but we could also think of sci–fi and adventure stories, where special effects are major, not to mention cases where the script is dependent on them.

One of the most common figures of speech of our cultural heritage is the metaphor, which compares images – both real and figurative – according to likeness. They also translate abstractions into mental images by means of another figure, i.e. the simile. Other figures of speech that work through likeness are those that imply relations of dependence of concepts, such as metonymy and those that imply inclusion, such as synecdoche, antonomasia, and prosopopoeis.
Walt Disney’s animation of objects in Beauty and the Beast is a form of prosopopoeis. The Mad–Hatter’s non–birthday of Alice’s Adventures in Wonderland is a euphemism. And when we watch Will Coyote inevitably falling victim to his own actions, like when after throwing a stone, a mountain crumbles on him, we watch a series of hyperboles on TV.

To conclude, we point out that creativity has a minor role in these cases, since stories that are well–known and codified are told by means of codified forms of speech and communication both verbal and visual.

Swapping the means of communication with the content leads to very different typologies of virtual reality. What is more one could lead one’s life as if it were a virtual reality. And – how about those who live their lives as heroes or saints, and die that way, seeing that death is still the one inevitable final truth? We can only say that immortality is a virtual illusion.
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The Envy

Phenomenological Appendix

To some extent we can liken our argument to some aspects of Husserl’s phenomenology. We have spoken of modifications of the notions of Time and Space in the course of the communicative act. These would contribute to the creation of virtual reality. Husserl also thought of relating the temporal stream of consciousness with the issue of deriving concepts from sensations
.

As the course of the stream varies, the logical meaning of the conceptual content that is derived from sensations also varies, albeit distinctively. If we went into the matter, we could observe the mechanism by which artistic communication and contemporary communication at large can achieve the result of adding a surplus of communication and not necessarily following logic. This is also the effect of modifications of the categories of Time and Space.

This study pertains more to psychology and art criticism than to philosophy. The temporal stream of consciousness and the perceptions of Time and Space are varied according to the means of communication that is used. These variations in their turn modify the object, or content of the communicative act.

We point out that from our point of view the sensitive perception can be intentional only at the moment of perception and statement of the consciousness when a logical act of criticism is performed.

 While we do not take into account the issue of the universality of thought, we consider the subjectivity of the communicative act. This is necessary for the communication, because both the artist and the audience consider and welcome it. The work of art is appreciated because it is subjective. This universally acknowledged subjectivity takes the place of the universality of logic and concepts.

Husserl assumed something similar when he spoke of categorical intuition. This is defined as intuition because it is not stated, but it is not involuntary since it is also constructed intentionally by refinement of one’s own capacities of reading and reception of works of art and communication in general.

Intentionality can be noticed in different moments of the communicative act, especially if we are talking of art. Let us consider: conception, creation, realization, diffusion, criticism, fruition, purchase, and exhibition. In all these moments intentionality is present and various subjectivities are involved. Again we can make a list: the artist, the critic, the salesman and the buyer, the journalist and the audience. Each of these individuals will perceive him/herself as the Subject involved in the transmission, the only relevant subject of Art.

With the notion of universally acknowledged subjectivity we end this paper, in the hope of having the possibility to go further into the matter in the future. We also leave the reader with some ideas to think about, as long as that is still good for our health.

…That’s Not Aesthetics!

(and we all agree about that)

TESTO ITALIANO

Premessa

I linguaggi dell’arte hanno bisogno di un’analisi logica per essere correttamente interpretati; di conseguenza, su di loro deve essere stato possibile aver fondato prima una logica da poter utilizzare.

La logica classica fu fondata sul linguaggio parlato dai Sofisti nel V secolo a.C.; logica che si forma contemporaneamente al formarsi del linguaggio parlato nell’individuo, almeno nelle sue caratteristiche di base.

Per questo, nella lettura delle opere d’arte, abbiamo preferito termini, come “categoria”, non più usati dalla logica moderna ma in grado di rispondere ancora alla duplice necessità di un’analisi logica e strutturale e di classificare la comunicazione, di cui un’opera d’arte è portante, almeno nella misura in cui è anche linguaggio.

Le pagine che seguono non hanno forma strutturata ed organica e vanno considerate come una raccolta di appunti appena sistemata, sono possibili, perciò, errori, omissioni e contraddizioni anche se non voluti.

MA L’ESTETICA …

Tra Storia dell’Arte ed Estetica.

Abbiamo ipotizzato, in questi anni di studi, una storia dell’arte partendo dall’ipotesi che le categorie di lettura dell’opera d’arte siano trasmesse, a partire dalla metà dell’Ottocento, dall’opera d’arte piuttosto che essere già in possesso del fruitore e dell’artista. Questi, una volta “creata” l’opera e con essa le sue categorie di lettura, in un certo modo, se ne distacca, continuando ad esprimere la propria libertà creativa sia prima che dopo l’opera stessa. Per inciso ciò rappresenta una notevole estensione quantitativa (non qualitativa) del concetto di creazione. Il fenomeno del distacco è abbastanza chiaro nelle Performances, nelle quali contemporaneamente terminano uno spettacolo ed un’istallazione.

Certamente non è sfuggito che il termine “categoria” è proprio della Filosofia ed in particolare della Logica. Elevare i criteri di lettura di un’opera d’arte a categorie filosofiche porta con sé, naturalmente, tutta una serie di implicazioni di cui siamo ben coscienti.

Il problema è che, nel corso del Novecento, il linguaggio si è, di fatto, parzialmente sostituito alla realtà e con essa divide la coscienza dell’individuo e della collettività, o dell’uomo se il termine piace di più. Il tipo di realtà che ne deriva non è reale in senso stretto ma virtuale, proseguendo un processo iniziato da tempo immemore, probabilmente da quando l’umanità si è resa conto della possibilità del diverso e dell’alternativo all’esistente. Per venire a tempi più recenti un momento cruciale in questo processo si ebbe nel XVII secolo con il Barocco.

Un ulteriore fatto di cui si deve tener conto è il prevalere della comunicazione visiva su quella scritta e, in generale, dell’immagine sulla parola; di conseguenza il linguaggio dell’umanità è anzitutto costituito da immagini e dalla trasmissione di queste. Precedentemente il problema delle categorie della conoscenza riguardava la conoscenza della realtà, essenzialmente intesa come sensazione prima e come fenomeno poi. Lo spostamento di queste categorie dall’esterno all’interno della coscienza, effettuato da Kant, non muta il fatto che esse dovessero servire ad una conoscenza che avesse i caratteri apparenti dell’obiettività.

I filosofi hanno sempre avuto dubbi sulla validità della conoscenza e delle sensazioni in un primo momento, ma hanno poi sempre agito e ragionato come se questa conoscenza fosse assoluta e senza avere mai incertezze sulla validità del proprio sistema logico. Se poi esse andassero cercate fuori o dentro l’oggetto da conoscere (il problema degli universali) ad un certo punto non interessò più nessuno, come non interessò il problema di un metodo (induttivo o deduttivo) con il quale utilizzare una logica, quella aristotelica, che si esprimeva essenzialmente attraverso il sistema di relazioni del sillogismo. Anche Kant, per effettuare le sue “critiche” utilizzò di fatto la logica aristotelica.

Facciamo subito una precisazione, a questa logica corrisponde un linguaggio, anzi, un modo di analizzare il linguaggio. L’analisi logica che si studia a scuola è un’analisi fatta dividendo i predicati del soggetto o dell’oggetto che si relazionano secondo i gruppi generati dalle categorie aristoteliche, come i complementi di tempo, di luogo, di materia, d’agente ecc. Queste categorie non sono state fondamentalmente modificate da Kant, a parte la prevalenza data allo spazio ed al tempo, luoghi logici in cui collocare tutte le altre; queste categorie sono delle convenzioni e, se vogliamo approfondire la cosa, si potrebbe forse scoprire che ognuno ha le sue personali e dà il peso che vuole a quelle che vuole, secondo le proprie capacità percettive. Rimane da chiedersi se, oggi come oggi, tutto ciò abbia un senso.

La proposta di questo articolo è di sostituire le categorie della conoscenza, sia aristoteliche che kantiane con categorie della comunicazione. Le categorie della conoscenza tradizionali, che siano interiori od esteriori alla coscienza sono relative ad una conoscenza assoluta; delle categorie della comunicazione riguarderebbero rapporti tra soggetti conoscenti, non più corrispondenti ad una realtà assoluta.

Tra Estetica e Logica.

Bisogna distinguere la ricerca del vero da quella della conoscenza: conoscere qualcosa non significa necessariamente che ciò che si è conosciuto sia vero, potrebbe essere se non falso almeno virtuale, ed il virtuale non è falso, è irreale; vivibile o pensabile come vero, se si vuole, nella propria coscienza.

La Logica non studia solo le operazioni del pensiero che ordinano, provano, cercano il vero; questa è una posizione intellettuale medioevale e tomistica, influenzata da posizioni di origine religiosa o morale; la logica è la serie di operazioni che vogliono conoscere la realtà o che ordinano la conoscenza rendendola coscientemente tale. Pertanto la logica necessità non solo di verità da indagare ma di realtà da comunicare o comunicate: e se la realtà è virtuale è reale in senso proprio il mezzo fisico di comunicazione. Ciò che costituisce la relazione tra due soggetti comunicanti, la comunicazione, è portato da un mezzo, sia fisico che logico nel pensiero dei due soggetti.

Tradizionalmente la logica è divisa in due parti, la prima si occupa delle forme elementari del pensiero: concetto, giudizio e sillogismo, alle quali nel linguaggio parlato e scritto corrispondono la parola, la proposizione ed il ragionamento; la seconda parte, studiando le forme metodiche del pensiero, si occupa di trovare un metodo sistematico per ordinare le conoscenze ed un metodo inventivo
 per aumentarle.

Nel campo delle arti visive le cose, ovviamente, cambiano, ma possiamo dire che la critica strutturalista è quella che meglio si avvicina alla prima parte della logica tradizionale, mentre noi ci siamo spesso occupati di indicare un metodo sistematico per l’acquisizione delle immagini che ci ha fatto indicare la necessità di pensare a delle vere proprie categorie di lettura dell’opera d’arte.

È il metodo inventivo che risulta, a nostro avviso, del tutto modificato e non solo nella conoscenza di immagini e per mezzo di immagini ma, in genere ed in senso lato, per tutte le forme di conoscenza. La verità si conosce prima di tutto (sia logicamente che temporalmente) per trasmissione di dati, assieme ad un complesso di strutture logiche, quali un linguaggio e relative grammatica e sintassi, per poterla acquisire, ordinare, criticare, modificare, scoprire, trovare. Una verità modificata, trovata o scoperta è poi una verità da ritrasmettere.

Ognuno di noi, come particella conoscente, è passato attraverso tutte queste fasi in successione. I linguaggi possibili, inoltre, possono utilizzare e utilizzano una gran varietà di mezzi fisici per poter impegnare tutti i nostri sensi e tutte le nostre facoltà intellettuali. Esistono, così, regole e categorie per acquisire i dati forniti, altrettante per ordinarli ed altrettante ancora per modificarli.

Le sensazioni pure sono accumulo di dati informi anche quando sono acquisite coscientemente o perfino intenzionalmente, solo il loro riordino logico le può portare al livello della conoscenza. Poiché questa si modella sui mezzi fisici di trasmissione e si ordina in funzione di questi, anche quando comunichiamo rimaniamo, contemporaneamente, nella fase d’acquisizione di sensazioni; per esempio pensiamo spesso parlando a noi stessi e ricordiamo per immagini.

Partendo dalla considerazione che la conoscenza si accresca anche (ma non necessariamente) per trasmissionedi dati già conosciuti ed ordinati da altri osserviamo che, sempre più spesso, il metodo per ordinare questa conoscenza varia ed è fatto variare coscientemente nel corso del processo di comunicazione; ormai le variazioni sono portate e suggerite dal mezzo stesso, anche fisicamente inteso, di trasmissione dei dati, che rispetto a questo mezzo sono il suo contenuto.

Una parola va detta a proposito della filosofia contemporanea dove ci sembra che, fra tanti, solamente Carnap si ponga il problema di superare il solipsismo che la conoscenza filosofica sembra richiedere nell’affrontare il problema della realtà come realtà concreta degli altri. Di Husserl, al quale certamente qualche lettore sta pensando, parleremo in seguito.

Ancora negli anni Sessanta si riteneva interessante uno studio del mondo storico, sociologico ed estetico in relazione a quello della comunicazione. Il fatto è che per l’individuo, nel suo essere concreto, solo quest’ultimo è effettuale, mentre ogni altra forma è puro esercizio di pensiero.

Potremmo spesso anche concordare con quello che i filosofi dicono, in particolare quelli appartenenti alla grande e confusa famiglia dell’Empirismo Logico, specialmente quando si fonde col Pragmatismo americano; ci riferiamo in particolare a Charles Morris ed alla sua fondazione della Teoria dei Segni. Forse non è possibile includere del tutto lo studio della scienza
 in quello del suo linguaggio. Ciò non è possibile perché una simile identificazione non indica quale sarebbe la scienza in questione o, in soldoni, cosa si conosca, ma è senz’altro vicino al vero che il linguaggio è anche il rapporto che esso stesso ha con gli oggetti della comunicazione (designati) e le persone che lo usano (i soggetti comunicanti cui ci riferiamo).

Sintattica, Semantica, Pragmatica si interessano della struttura del linguaggio, dei suoi rapporti con i segni e di quelli con le persone, che sono poi gli stessi utilizzatori del linguaggio; manca ancora un metodo, o meglio un interesse, che determini come il linguaggio si formi e come venga acquisito da chi lo utilizza e, soprattutto, cosa, di questo linguaggio, rimanga in comune tra le persone che lo utilizzano.

È inutile parlare di relazioni logiche, che non riguardano né la sostanza né la qualità, e farle coincidere con la matematica, come fa Russell, semplicemente perché non si comunica nulla a nessuno se questi non ha metodo e categorie per ricevere la comunicazione stessa. Così delle realtà atomizzate rimangono tali e, mentre si torna a forme di nominalismo, l’universalità della Filosofia si perde del tutto (il che non è detto che sia un male, va dimostrato).

Nella direzione che noi indichiamo in qualche modo già si era mosso Wundt, che distingue le scienze indagate in se da quelle esaminate in relazione all’individuo; nel primo caso si rimane nell’ambito della logica tradizionale, ma nel secondo sarebbe facile passare dal considerare la scienza in relazione all’individuo al considerare le relazioni tra individui nel trasmettere la scienza.

Qualcosa del genere viene anche adombrato nella Filosofia dei Valori di Windelbald, nel momento in cui distingue le scienze naturali dalle scienze storiche, in cui una successione di fatti deve pure, in qualche modo, essere trasmessa da individuo a individuo, anche se non esistono leggi naturali per farlo.

Notiamo, ancora, che la logica tradizionale distingue la definizione dall’accidente. La prima ha per oggetto l’essenza, l’insieme dei caratteri intimi che persistono in mezzo al variare delle relazioni e delle modificazioni accidentali; l’accidente è, invece, un rapporto fortuito, come la collocazione di qualcosa nello spazio e nel tempo. Quello che noi proponiamo di studiare apparterrebbe a questa seconda categoria, ma non tanto guardando all’oggetto della conoscenza quanto a quello che di accidentale potrebbe essere tra due soggetti conoscenti e comunicanti tra loro.

Tra Linguaggio e Logica

La logica “formale” si interessa delle condizioni alle quali una conclusione sia vera, data la verità delle premesse, purché premesse e conclusione mantengano la stessa forma. Parallelamente si può formulare una logica della comunicazione, in cui si esaminino le condizioni alle quali una comunicazione avvenga in modo efficace, purché il medium di comunicazione mantenga sempre la stessa forma. Questa funzione è assolta in parte dal linguaggio. In questo ambito sono necessarie delle categorie della comunicazione, o di lettura del mezzo usato per comunicare, e si pone il problema dell’Arte, in quanto forma di comunicazione non definibile a priori. Una lettura corretta implica la comprensione del contenuto.

Abbiamo esaminato la produzione artistica contemporanea e ne abbiamo dedotto che è l’opera d’arte stessa a dover comunicare le proprie categorie di lettura. In un primo momento, logico e temporale assieme, la forma “tradizionale” delle nostre argomentazioni dipende dalle modalità della trasmissione del pensiero mediante l’arte (tradizionale, appunto) che si svolge come un continuum temporale e che riprende sempre se stessa nei secoli e, come tale, viene acquisita dai fruitori. Questo continuum corrisponde a quella che è l’applicazione ricorsiva di mezzi formali della teoria della ricorsività senza che, però, vengano eliminate le categorie di classificazione precedenti, sia puramente logiche che di altri ambiti. Per fare un esempio, grandi affreschi d’epoca che inneggiavano ad Hitler ed al Nazismo corrispondevano in tutto alle categorie di analisi dell’immagine rinascimentali: luce, colorito, disegno, prospettiva, ma assai poco alle categorie morali della maggior parte (ma non tutti) dei fruitori di allora ed ancor meno di oggi.

Il senso del comunicare implica sempre sia il mezzo, che il modo, che il cosa, che il quando e un giudizio morale è inevitabile: chi non ricorda le 5 W del giornalismo americano (Who, What, When, Where, Why)? Certo, i contemporanei affreschi della Scuola Messicana non rispondono che a poche delle categorie di analisi logica dell’immagine messe a punto dal Rinascimento, ma anche esaminati moralmente sono solo antiquati, non respinti dal fruitore contemporaneo.

Già, perché il soggetto ricevente può respingere fisicamente e/o intellettualmente la comunicazione inviatagli. Questa continua ad esistere nel proprio mezzo, ma non è più comunicazione in quanto non comunica perché non può per mancanza di un ricevente. Per contro, una verità logica, in qualunque ambito logico possibile, classico o moderno, rimane tale anzi, è tale, indifferentemente dalla possibilità di essere comunicata (ma non dalla possibilità di essere dimostrata).

Un’analisi semiologica, in questo caso, porterebbe certamente a risultati migliori assieme (e preceduta, a giudizio dello scrivente) ad un’analisi strutturale indipendente dal concetto di prospettiva. Chi ricorda che la logica moderna è spesso chiamata “logica matematica” ricordi anche la natura strettamente legata alle scienze matematiche e geometriche sia della teoria prospettica che di quella delle ombre.

E le categorie? Necessarie, in ognuno degli ambiti possibili di ricezione della comunicazione; in genere quello scelto o dal comunicante o dal ricevente o da chi manipola e/o trasmette. Queste diverse possibilità dipendono dalla libertà di scelta lasciata all’origine e dalle capacità intellettuali e culturali dei vari soggetti interessati. Vari sono poi gli ambiti in cui sviluppare queste categorie: morale, sentimentale/psicologico, politico, commerciale, o rivolto ai puri aspetti formali dell’immagine o ad uno solo di questi come il colore, la materia ecc. L’aspetto più interessante della questione è che queste categorie sono valide solo nei limiti in cui si vuole o si può renderle tali; tenendo presente che ogni ambito di validità può sussistere assieme ad altri sia pacificamente che in contraddizione.

Riguardo alla formazione di un linguaggio formale da sostituire alla lingua ordinaria, dobbiamo notare che questi sarebbe applicabile solo ad una quota ristretta della comunicazione artistica e visiva in particolare. Sembra difficile, senza studi adeguati, uscire dal condizionamento della propria lingua madre e dal sistema logico cui questa ci ha educato.

Al di là di questa affermazione, che lasciamo da verificare a beneficio degli appassionati di filologia e di psicologia dell’età evolutiva, un problema è: esiste una reale possibilità di stabilire insiemi perfettamente specificati di simboli e di regole per la loro combinazione e di ottenerne enunciati? Allarghiamoci: è possibile determinare procedure formali automatiche (o meccaniche che dir si voglia) a dimostrazione di enunciati “portati” da un’opera d’arte e dal sistema–linguaggio che è stato utilizzato (anche creato ad hoc) per la sua realizzazione?

Per rispondere in parte o, meglio, per dirigerci verso una risposta, noi proponiamo un ritorno alla terminologia classica, soprattutto al termine categoria, che permette una certa facile classificazione delle immagini, delle loro caratteristiche e di molte altre forme e linguaggi di comunicazione. La possibilità di mettere a punto delle regole di analisi logica per questi linguaggi semplificherebbe molto la vita di noi poveri critici. La novità (fino ad un certo punto) proposta assieme è la tesi che ogni singola opera porti in sé, come capacità implicita nella propria capacità di comunicazione (scusate il bisticcio), queste categorie o indicatori di comunicazione.

Ogni opera d’arte è possibile in quanto esiste, è ovvio (forse), e può corrispondere ad un mondo possibile proprio in quanto autonoma nelle proprie possibilità di comunicare. Logiche che non possano comunicare ci interessano meno. La comunicazione ed i mezzi di comunicazione appartengono a quello che Brower chiamò “mondo esterno” anzi, l’arte si distingue dalle altre forme di comunicazione perché, rifondandosi continuamente come linguaggio, genera la possibilità che ogni opera d’arte sia anche un sistema logico a sé, il che non è obbligatorio né tantomeno voluto, ma possibile sì. Una storia dell’arte potrebbe partire dall’analisi di una situazione in cui linguaggio e logica si identificano, passerebbe per una fase in cui l’arte avrebbe una propria logica interna (la prospettiva ecc.) ed arriverebbe oggi ad essere un insieme di sistemi di linguaggi, ognuno da imparare ed autocomunicantesi al fruitore; non metalinguaggi perché la comunicazione è comunque reale, anche fisicamente, come l’opera.

L’arte e le sue categorie

Abbiamo esaminato alcuni possibili antecedenti logici delle nostre teorie, proseguiamo con qualcosa di più concreto
.

Se la realtà percepita può essere deformata, inquinata o schiacciata da realtà virtuali, come catalogarla logicamente? Queste realtà virtuali sono comunicate per mezzo di linguaggi parlati, musicali, visivi, tattili ecc.; e, di conseguenza, per conoscerle quello che serve non sono delle categorie della conoscenza della realtà ma delle categorie di lettura dei mezzi utilizzati dai vari linguaggi per comunicare; non abbiamo utilizzato il termine media
 per riservarlo, per ora, ai soli mezzi di comunicazione indirizzati alle masse o, se si preferisce, ad una pluralità indeterminata di individui.

Anche le opere d’arte sono indirizzate a fruitori indeterminati, ma ognuno di questi vive il rapporto con l’opera singolarmente, e spesso come se fosse l’unico ad avere questo rapporto, ma su quest’ultima affermazione ci sarebbe molto da osservare, a cominciare dal pubblico teatrale.

Il problema si complica se si pensa che da sempre le opere d’arte sono, in qualche modo, una realtà virtuale cui fare riferimento. L’arte e la Scienza sono i mezzi principali attraverso i quali la nostra esistenza, che singolarmente possiamo recepire come limitata nello spazio e nel tempo, si può estendere oltre i suoi limiti obiettivi e divenire universale. Per questo la memoria del passato e la coscienza del futuro sono parte indispensabile della formazione dell’uomo, comprendendo anche i modi e i tempi in cui questa memoria viene conservata.

Il problema che si intende affrontare è se sia possibile costruire una storia delle arti figurative come storia delle categorie di lettura dell’opera d’arte; questa, di conseguenza, sarebbe solamente un mezzo di trasmissione del pensiero uniformantesi a queste categorie. Queste stesse categorie si configurano come il mezzo di valutazione perché senza lettura non è possibile neppure un giudizio estetico. Scopo finale della ricerca è dimostrare se queste affermazioni siano proponibili.

È bene chiarire che non si intende affrontare il problema di cosa siano il pensiero e l’autocoscienza, ma ci limita a notare che le più recenti ricerche psicologiche e fisiologiche affermano l’esistenza di un pensiero cosciente e razionale fatto anche di sole immagini o soli suoni. Sappiamo bene che è difficile, dopo millenni, abbandonare l’idea che la conoscenza cosciente di se possa essere generata in forme diverse dalla parola, ma riteniamo che ormai l’emancipazione del linguaggio dell’immagine dal linguaggio della parola sia matura e totale; il che non toglie, ovviamente, che l’uomo completo non abbia bisogno di entrambe le due dimensioni, con l’aggiunta di una crescente dimensione del sonoro.

Punti nodali, arbitrariamente istituiti allo scopo di questa costruzione, saranno l’arte di Giotto e l’Impressionismo, momenti in cui si adotta e successivamente si abbandona l’uso della prospettiva. L’arte contemporanea, in quanto oggetto di critica ed essendo relazionata al passato, deve anch’essa essere considerata “storia”.

Un’opera d’arte di solo pensiero artistico, per assurdo, può anche esistere, ma è tale solo se è comunicabile; ciò che non è comunicabile esula dalla coscienza dell’arte, in quanto la sua esistenza è indifferente al fruitore dell’opera. Per tale ragione la trasmissibilità nel tempo
 e nello spazio è un elemento assolutamente indispensabile perché si possa parlare di arte anzi, perché ci si debba solo interessare di arte. Questa stessa trasmissibilità, in quanto va da soggetto cosciente a soggetto cosciente la definiremo comunicazione.

Ancora un chiarimento: il contenuto trasmesso, qualunque esso sia, una volta accettato come tale da colui che abbiamo chiamato fruitore, non è più dell’opera o dell’autore di questa ma del fruitore stesso, della sua coscienza e parte del suo pensiero e del suo Io
. Così si effettua e si realizza il processo proprio dell’opera d’arte: è il fruitore che recepisce, sente, pensa; l’autore dell’opera e il suo committente concepiscono, progettano, operano proprio perché qualcuno recepisca, senta, pensi, compresi se stessi. La comunicabilità è la prima caratteristica dell’opera d’arte che, tanto più è efficace, quanto più viene percepita rapidamente e facilmente. Anche le scienze fisiche, nei riguardi dei fenomeni, sono del resto orientate a dare valore di fenomeno a ciò che è osservabile e di esperimento al fenomeno razionalmente ripetibile, la cui conoscenza sia divenuta trasmissibile come legge naturale.

Questa caratteristica della comunicabilità ha generato una serie di equivoci relativamente ad una presupposta intuitività della conoscenza artistica senza che, in effetti, questa categoria dell’intuizione sia mai stata definita realmente. Si sostituisce alla conoscibilità l’intuibilità dell’oggetto; l’intuizione partecipa di tutte le caratteristiche della conoscenza (di ciò che è intuito) ma è il processo che porta a questa conoscenza cosciente che rimane incontrollato
.. 

La comunicabilità è la prima caratteristica dell’opera d’arte che, tanto più è efficace, tanto più viene percepita rapidamente e facilmente. Esempio: un’opera d’arte può comunicare l’idea di bellezza ideale; l’opera è comunicativa, può, cioè, comunicare il proprio contenuto (la bellezza ideale, appunto); la bellezza ideale è ciò che è comunicabile.

L’opera d’arte deve trovare, nel fruitore, una sorta di accoglienza spontanea la cui origine e motivazione logiche necessarie alla conoscenza del fuori–da–se. Questo perché la coscienza dell’essere di se o autocoscienza non si riordina se non fingendo di essere essa stessa un fenomeno, per cui o non ha bisogno di categorie o usa quelle a lei usuali per la realtà esterna. Il contenuto trasmesso, qualunque esso sia, una volta accettato come tale da colui che abbiamo chiamato fruitore non è più dell’opera o dell’autore di questa ma del fruitore stesso, della sua coscienza e parte del suo pensiero e del suo io
. 
L’equivoco nasce dalla confusione tra categorie della conoscenza
, e processi logici che portano alla conoscenza, ai quali l’esistenza di categorie (interne o esterne al soggetto conoscente che siano) è di ausilio indispensabile ma non costituisce la conoscenza. In questo caso noi siamo interessati più alle prime che ai secondi ma è bene chiarire che non si intende assolutamente negare valore all’intuizione nei processi della conoscenza artistica, tenendo anche conto che questa è spesso cercata di proposito dallo stesso artista per superare quelle barriere che la cultura (o la mancanza di questa) e le convenzioni porrebbero tra la sua opera ed il fruitore.

Nell’opera d’arte il problema, è complicato dal fatto che queste categorie possono essere proprie dell’opera in se. Esse sono generate dall’artista ma devono essere possedute anche dal fruitore se non sono portate dall’opera; questo è il caso di tutta l’arte sino al XIX secolo e non solo per quanto riguarda le arti visive, dove la categoria principale della conoscenza è la prospettiva, ma per tutte le forme di espressione creativa trasmissibili.

La Forma costituisce un uno inscindibile con i propri contenuti
 per poter essere riconosciuta come tale e acquista, perciò, un valore assoluto e preminente. Si tratta di una forma di conoscenza superiore a tutte le altre che hanno origine dalla possibilità di acquisire fenomeni esterni, cioé a tutte quelle che hanno origine dai sensi, perché investe, in qualche modo, direttamente la coscienza. La forma esteriore, anche fisica, nelle arti figurative diviene mezzo primario di trasmissione del pensiero perché forma del pensiero stesso in quanto espressione esterna di questo. E se il fruitore non ha le stesse categorie logiche dell’artista, queste devono potergli essere trasmesse dall’opera.

L'opera d'arte, di conseguenza, sarebbe solamente un mezzo di trasmissione del pensiero uniformantesi (l’opera ovviamente) a queste categorie. Scopo finale è dimostrare se quest’ultima affermazione sia o no proponibile.

È bene anche chiarire che non si intende affrontare il problema di cosa siano il pensiero e l’autocoscienza, ma ci limitiamo a notare che le più recenti ricerche psicologiche e fisiologiche affermano l’esistenza di un pensiero cosciente e razionale fatto anche di sole immagini o soli suoni. 

Per chi si ponga il problema della possibilità di un’arte informale, cioé non rappresentativa, una soluzione possibile è proprio in questa direzione: l’opera d’arte contemporanea porta in se le categorie della propria conoscenza che, in quanto esclusive, sono a tutti gli effetti le categorie dell’arte. Non bisogna confondere queste categorie con gli eventuali altri contenuti che l’opera d’arte deve comunicare e che possono essere di natura e genere del tutto diversi
.

Le tradizionali categorie della conoscenza non contano per leggere o capire un’opera d’arte, ed è per questo che parliamo di categorie di lettura dell’opera d’arte, andando a cercarle anche in epoche nelle quali, obiettivamente, nessuno le avrebbe citate; e tuttora quando si parla di categorie si tende sempre a parlare di categorie logiche della conoscenza e di categorie morali o del giudizio, non di “categorie di lettura”. Ma se l’opera “non vuole” raccontare o spiegare, non si può neppure parlare di logica, ma solo, eventualmente, di struttura. Ci sembra, ora, più chiara la necessità espressa di parlare di categorie di lettura dell’opera d’arte piuttosto che di categorie della conoscenza, che sarebbero necessariamente riferite a quello che l’opera d’arte dovrebbe rappresentare.

Inoltre se un’opera d’arte non può essere letta non può essere giudicata, ecco perché si parla di categorie di lettura prima (logicamente) che di categorie del giudizio.

Prima di proseguire precisiamo subito che il termine “schema” implica il concetto di “struttura”, il termine “criterio” il concetto di “giudizio” ed il termine “lettura” il concetto di “linguaggio”; il tutto riferito, in questo nostro discorso, alle arti figurative.

Una proposta

Esaminando ora il rapporto tra artista e Natura
, si possono distinguere due grandi periodi:

 – nel primo l’arte è essenzialmente mimesi, quindi espressione della natura, sia pure nei modi esclusivi, liberi e personali dell’artista;

 – nel secondo essa è per lo più espressione dell’io interiore dell’artista, anche se questo viene assunto a riferimento universale ed espresso nella forma di rapporto con la natura.

Convenzionalmente questa rivoluzione, dall’esterno naturale all’interno dell’io, viene fissata con la nascita dell’Impressionismo, ma inizia alla fine del Settecento con la polemica tra Neoclassicismo e Romanticismo in arte e in letteratura e con le teorie di Kant in filosofia.

Se si considera l’opera d’arte come mezzo di comunicazione, oltre che come pura espressione estetica
, si possono distinguere tre periodi, l’ultimo dei quali coincide con il secondo dei due sopracitati.

 – Nel primo, sino al xiv secolo, le categorie logiche di lettura di un’opera d’arte sono quelle dei contenuti che l’opera doveva trasmettere, la trasmissione è in buona parte diretta e spesso non si richiede neppure una particolare educazione o cultura per la comprensione dell’opera.

 – Nel secondo queste categorie sono relative all’opera in se e possedute a priori sia dall’artista che dal fruitore, che nell’opera, rispettivamente, le inserivano e le ritrovavano; la comunicazione che l’opera d’arte effettua come medium
 tra artista e fruitore deve corrispondere a caratteristiche predeterminate, tra le quali, prima in ordine di importanza, la prospettiva. Perciò, per poter capire l’opera d’arte, sia l’artista che il fruitore devono essere in possesso della conoscenza delle regole di queste speciali caratteristiche o categorie della comunicazione visiva e non hanno bisogno di intermediari. La caratteristica principale dell’opera d’arte è, perciò, quella di rappresentare per rispondere a determinati scopi, di qualunque natura siano, sociali. Nulla di strano se l’artista lavori ancora soprattutto su committenza, perché rappresentare qualcosa è un’esigenza di tutti o, meglio, di chiunque abbia cultura sufficiente ad averne coscienza ed a sentirne l’esigenza.

 – nel terzo periodo, dalla metà del xix secolo, il fruitore ricava o riceve, secondo i casi e secondo quanta iniziativa gli conceda l’autore, le categorie di lettura dell’opera dalla stessa opera e, se non ci riesce, ricorre ad un elemento attivo esterno ed intermedio, il critico, la cui funzione cominciava a rendersi necessaria già a partire dal xviii secolo. L’opera d’arte non rappresenta più obbligatoriamente (può comunque continuare a farlo) ma esprime e, quasi sempre, esprime qualcosa di inerente l’artista stesso o che dipenda dalla sua personalità.

Questa seconda divisione corrisponde a quella costruzione di una storia dell’arte come storia delle categorie estetiche che avevamo ipotizzato.

Fondendo i criteri di storicizzazione dell’Arte come rapporto con la Natura, in cui l’Arte ha una funzione rappresentativa, con quelli che vedono l’Arte come mezzo di comunicazione si può tentare di raggiungere una visione il più limpida possibile.

Dapprima si è evidenziata quella ricerca di verità che, coincidendo con l’opera d’arte, ne determina la comprensione; poi si è esaminata la ricerca che porterà l’uomo moderno a trovare una struttura dell’arte ed a determinare la reciproca posizione di artista e fruitore nei confronti di questa; infine si è esaminato in cosa si siano concretizzate, negli ultimi due secoli, queste ricerche.

Realtà effettuale e realtà virtuale.

A partire dal diciassettesimo secolo gli artisti hanno tentato di creare delle realtà virtuali che si sovrapponessero a quella effettuale; il loro limite consisteva nel fatto che fossero obbligati ad usare il linguaggio in uso, sia pure piegandolo alle proprie esigenze, come quando cominciarono a passare dalla prospettiva centrale e lineare a quella di scorcio. Oggi la libertà dell’artista è totale e spesso le sue opere d’arte vivono una vita completamente indipendente da chi le ha create (ci sia lecito usare questo termine tradizionale). Quello che ci chiediamo è se questa libertà non voglia anche una liberazione dal passato.

Precisando il problema potremmo chiederci se la cultura del passato sia parte indispensabile del nostro linguaggio artistico solo se viene mantenuta la coscienza e la conoscenza che viene dal passato stesso e della sequenza storica che porta dal passato al futuro, passando ovviamente per il presente, cioè attraverso di noi. Personalmente siamo convinti che il possesso nella nostra coscienza di questo passato e la problematizzazione conseguente del futuro sia, comunque, una dimensione ulteriore che può aggiungersi al nostro essere generando, come ogni forma di conoscenza, una superiorità intellettuale di fatto nel possessore, che vive una dimensione temporale complessa ed estesa oltre se stesso relativamente ai termini iniziali e finali della vita e della coscienza. Dobbiamo ammettere, tuttavia, che nel momento in cui, come oggi, il tempo acquista possibili dimensioni al di sopra ed al di sotto della soglia di percezione individuale della velocità con cui si percepisce lo scorrere del tempo, e quindi “sovrumane”, l’individuo possa vivere in queste diverse dimensioni, che sono accentuate dalla possibilità di agire analogamente sulla percezione spaziale. In questo caso non si vede perché raggiungere risultati analoghi partendo dal passato, con gran dispendio di fatica nello studio.

Questo sovra–sotto dimensionamento della soglia di percezione temporale è permesso ormai usualmente dai mezzi tecnici di ausilio alla comunicazione attuali. Forse il vero problema è che comunque esiste chi estende il proprio essere e la propria percezione attivamente e chi può farlo solo in dipendenza da altri. C’è chi crea la propria realtà virtuale e la sovrappone come e quando vuole alla realtà vera (o creduta tale) per capacità acquisita e chi può solo dipendere da mezzi tecnici esterni e manipolati, spesso al di fuori della sua coscienza, da altri. Alla fine, però, il risultato non cambierebbe ed una cultura individuale non totalmente storicizzata è altrettanto valida di quella tradizionale, anche perché i problemi non mutano se se ne indagano a fondo le origini. Cinico? Certo! Perché no?

Il pericolo di scollamento tra diverse realtà è sempre presente; ma tutti siamo, in qualche misura, isterici e dobbiamo sempre riadattarci alla nostra percezione del mondo. In questo ambito abbiamo constatato che la realtà virtuale dell’arte in genere aiuta. Di fatto alcuni problemi universali possono benissimo essere affrontati in modo atemporale e, nel campo dell’arte, è spesso l’arte stessa a portarli fuori dal tempo. Così la Venere
 di Prassitele, che tanto scandalizzò ai suoi tempi, divenne un possibile modello di bellezza femminile (ed ancora lo è) e su di esso si è svolta la discussione per secoli anzi, per millenni, e ancora continua; in altri termini su di essa si è formato un linguaggio inteso nel senso lato del termine.

Il nostro gusto è, per definizione, atemporale poiché esso è quello che è al momento, così come è stato formato dalla condizione storica in cui si vive. Questa condizione, se è necessario, può essere posseduta e compresa meglio logicamente col mezzo dell’indagine storica, ma può benissimo non essere cosciente di sé e, soprattutto, non è in grado di fornirci indicazioni per un giudizio.

Facciamo l’esempio banale che non possiamo più sapere quanto l’opera di Michelangelo sia bella o brutta, perché sulla sua arte si basa il concetto stesso di bello che noi utilizziamo e, conseguentemente, il nostro gusto del bello; questo gusto, ovviamente, non è solo quello degli storici dell’arte o dei critici o delle persone di cultura in genere, ma di tutti. Quando de Chirico (citiamo lui per tutti gli esponenti della Metafisica) cercò di esprimere l’uomo interiore, al di là delle apparenze, meta–fisico, non fece altro che sottolineare questa impossibilità di giudizio su di un modo di essere ormai connaturato alla nostra psiche; il che è ovvio, poiché nessuno può essere diverso da come si sia formato e sia stato formato. Ripetiamo: l’acquisizione di una dimensione storica è sempre una possibilità in più che si ha di allargare la propria dimensione esistenziale.

Il fatto principale da dover tenere presente è che si tratta pur sempre di una dimensione virtuale, immediatamente percepibile sotto alcuni aspetti, ma condizionante una volta che divenga posseduta. Un po’ come i ricordi ed i sentimenti del passato, che ancora possono darci le stesse sensazioni di una volta perché fanno ormai parte di noi. Certo, lo studio del passato ed i ricordi artificiali che esso comporta è molto più “virtuale” che effettuale. Ma, possiamo notare, non avevamo detto che quello che oggi si sovrappone alla realtà in quanto e come virtuale è creato con un linguaggio sempre più capace di queste operazioni e che ormai estende le sue capacità espressive a tutti i sensi?

La de–ideologizzazione dell'arte contemporanea corrisponde all'attuale società occidentale priva di teleologia o, almeno, di un progetto culturale globale; è naturale che anche il passato finisca per essere considerato alla stessa stregua. Attualmente la maggior parte delle forme di espressione artistica non hanno origine né da una richiesta di committenza né da un'esigenza di mercato ma quasi esclusivamente ex interiore homine dell'artista; non hanno origine, in altri termini, da una richiesta sociale specifica anche se soddisfano alcune esigenze della società.

La differenza tra il Postmoderno odierno e l’atteggiamento atemporale che si aveva nel Medioevo verso il passato consiste proprio in questa de–ideologizzazione; nel Medioevo la coscienza di un rapporto con l’antichità era occultata da un interesse fortissimo per l’aspetto spirituale della natura umana, oggi c’è solo materialismo (nel senso peggiore del termine ma senza alcuna allusione alla religione) e molta ignoranza.

Abbiamo parlato di categorie di lettura assimilabili alle categorie della conoscenza per poter interpretare meglio questo linguaggio, adesso è anche il caso di chiarirne meglio il concetto, visto che un linguaggio è una convenzione per comunicare. In altre parole queste categorie non sono utilizzate individualmente ma tra soggetti comunicanti e la conoscenza è tale tanto quanto sia più trasmissibile. Esse non sono interne ad un individuo isolato ma comuni ad una pluralità, all’interno della quale gestiscono la comunicazione o, se si vuole, il passaggio di conoscenza.

Tra passato e futuro.

Fermiamoci un momento e vediamo quali possono essere le differenze tra la realtà virtuale del passato e quella attuale o, meglio, come nel passato venisse creata e sentita una realtà virtuale e in cosa si differenzino, oggi, una serie di fenomeni analoghi e/o omologhi.

Il problema può essere fatto risalire a tempi remotissimi, ora ci limitiamo a verificare che la coincidenza tra rappresentazione (meglio se artistica) ed ideali permise agli antichi di eludere il problema semplicemente perché non esisteva. La realtà vera era quella che i Greci proiettavano nei loro poemi eroici, nelle loro tragedie, nei loro templi. La vera bellezza era nella Venere di Milo e la vera eroicità nei Tirannicidi ed il problema non era che la società adeguasse i propri ideali a questi modelli ma i cittadini se stessi come singoli individui; un po’ come, nell’Alto Medioevo, non si trattava di trovare un modello si santità ma di essere santi evitando, ad esempio, il peccato. La funzione dell’arte nell’antichità è normativa, non tanto in sé come espressione pura ma perché esprime le norme di riferimento dell’agire umano.

Successivamente, la rivoluzione spirituale francescana nel mondo cristiano fu determinata dal fatto che si proponessero, di fatto, nuovi modelli di santità ricercando, certo, un ritorno all’antica purezza cristiana ma in concreto adeguandosi alla nascita di una società diversa. Non è un caso che, contemporaneamente, in letteratura nascesse la Novella, con il suo impatto realistico e che in pittura la scuola toscana, esemplificabile in Giotto, evidenziasse la necessità di raccontare questa nuova realtà sociale. I gesti, i personaggi sono rappresentati con una sempre maggiore aderenza al reale, tanto che questa capacità rappresentativa diviene uno dei criteri di giudizio più seguiti nel valutare un’opera d’arte e, spesso, lo è ancora oggi. Proprio nel trasferire il reale nell’opera d’arte consiste anche il suo trasferimento in un mondo virtuale, non tanto per la perfezione raggiungibile quanto per i valori che venivano espressi e nei quali si credeva.

Si paragoni questo realismo all’ascetismo medioevale da una parte ed all’omologo realismo ellenistico dall’altra, quello di vecchie ubriache e poveri pastori, e si vedrà che quest’ultimo viveva solo apparentemente in contrapposizione all’ideale per sottolinearne l’immutabilità e la necessità logica con la negazione sistematica di tutto ciò che fosse bello, buono e proporzionato; mentre nella cultura dei comuni italiani ed olandesi del Trecento ne era l’antitesi. Realtà, dunque, ma assunta come modello e derivata dai modelli sociali e, perciò stesso, idealizzata e virtuale.

Ora, anche se è proprio la vita in se che viene assunta come modello, con la differenza che il modello è un qualcosa in fieri, quale l’uomo lo costruisce, collocandosi idealmente al centro di tutto. Non si nasce perfetti e nobili ma ci si arricchisce e si costruisce la fortuna della famiglia, ci si fa da sé, insomma. Tutto ciò richiese mezzi logici nuovi di trasferimento, un vero e proprio linguaggio non solo stilistico. Non si trattava più di esprimere proporzioni e di discuterne ma di mettere a punto dei mezzi di comunicazione universali; ci riferiamo naturalmente e soprattutto alla prospettiva ed alla correlata teoria della luce e delle ombre.

Più tardi il ritorno delle idee platoniche, dalla seconda metà del Quattrocento, riportò in auge il concetto di bellezza ideale, ma totalmente separata dalla realtà effettuale o da riscoprire o, ancora, da riconquistare. Leonardo lo fece con l’esperienza totale della Natura; Michelangelo estraendo l’Idea di bellezza dalla materia bruta; Raffaello selezionando quanto di bello ideale sia evidente nella Natura che osserviamo.

Il risultato fu la coscienza dell’irraggiungibilità di questo ideale e della necessità di affiancare alla costruzione della realtà del mondo, sempre più estesa, una realtà totalmente immaginaria, che la completasse. La pittura di genere rappresentò la proiezione della propria realtà in termini artistici ed il Barocco, per contrapposizione e complemento, costruì un mondo immaginario totalmente realizzato, sempre per immagine beninteso, anche se non solo mentale ma fisica.

Potenza ed atto.

Nel frattempo l’esperienza di Leonardo divenne l’esperimento di Galileo ed il mondo artistico si separò del tutto da quello della scienza, almeno in apparenza. La realtà è sogno, almeno quella che noi viviamo, e se ci tolgono i nostri sogni moriamo, come Don Chisciotte quando vede i propri libri di Cavalleria bruciati. Ma questa immaginazione implica un continuo muoversi ed una rinuncia alla propria centralità nell’Universo, ed è proprio per questa mancanza di sicurezza che si cerca rifugio nell’arte. Se ci si ferma si sarebbe anche sicuri di sé e, contemporaneamente, non si avrebbe bisogno di immaginare e vedere cose sempre nuove.

Già Michelangelo aveva negato, nella Piazza del Campidoglio, la centralità dell’uomo interdicendo l’unico punto in cui si può dominare prospetticamente e concettualmente la piazza stessa, mettendoci la statua a cavallo di Marco Aurelio. Gli architetti barocchi spingeranno questo effetto al massimo e Bernini, collocando l’obelisco al centro di un’ellisse,
 ci costringerà a stare sempre da una parte determinata di Piazza San Pietro sentendoci esclusi o separati dalle altre come, per esempio, essere “accolti” da uno dei bracci del colonnato, il che implica automaticamente la possibilità di andare nell’altro, e così via.

Il creare delle realtà virtuali è il frutto di questo muovere l’immaginazione e corrisponde al muoversi nella realtà; non è possibile immaginarsi in una qualsiasi situazione senza che questa sia recepita come possibile, ma questa possibilità implica anche una possibilità di scambio tra reale ed immaginario e, sin da allora, si pensò di sfruttare questo meccanismo psicologico per fare propaganda.
 La pubblicità commerciale attuale è figlia di quella religiosa cattolica del XVII secolo e già allora si pensava che quello che contava era che si parlasse di qualcosa in qualunque modo piuttosto che non se ne parlasse affatto. Lo scopo era, come oggi, di indurre a dei comportamenti piuttosto che spiegare razionalmente qualcosa o cercare di convincere a credere qualcosa, è ovvio che per questo scopo il proiettarsi in una realtà virtuale, almeno in partenza, fosse essenziale.

Così si ebbero due tendenze che apparentemente si contraddicono, una tutta tesa al realismo, alla scienza, al concreto operare ed una che proiettava l’individuo in un mondo virtuale, ma fu comunque in questa che l’individuo poté trovare la sua reale libertà interiore: ut pictura poësis, il discorso logico diviene poesia quando si svolge in un mondo immaginario, naturalmente se nessuno ne profitta per imbonirci. Aggiungiamo questa precisazione perché in un’epoca di totale assolutismo l’arte fu uno dei pochi campi di libertà dell’intelletto. Più tardi la libertà di pensiero sarà considerata assolutamente essenziale all’uomo moderno.

Le principali scuole pittoriche del XVII secolo si distinguono nell’uso della luce: – in Caravaggio e nei Naturalisti l’unità tra prospettiva e luce è scissa e la verità si trova nella Natura rappresentata; – in Annibale Carracci e nei Classicisti questa unità permane ma la verità è “nel” quadro; – in Rubens e nel Barocco la luce si condensa “materialmente” nei colori e la verità è materiale. In ogni caso non si conosce la realtà noumenica ma il solo fenomeno.

Il crearsi delle realtà immaginarie per “correggere” la propria è sempre stata una necessità quasi naturale ed intrinseca alla psiche dell’uomo proprio perché la capacità di pensare in modo creativo (l’immaginazione simbolica propria della nostra specie) e di autoprospettarsi possibilità di vita ed operative diverse è buona parte del pensiero stesso, forse importante quanto il poterlo comunicare e tradurre in relazioni sociali. Immaginaria o no che fosse questa realtà costruita dal Barocco preludeva anche ad un prossimo ribaltamento dei processi logici. Allora sembrarono bizzarrie tecniche, e probabilmente lo erano: si pensi ai finestroni di Borromini in cui un vuoto preme su di una cornice facendola piegare, cornice a sua volta ribaltata, rendendo così possibile vedere il tutto a rovescio, sempre virtualmente si intende, tanto per usare ancora la terminologia aristotelica. Sempre aristotelicamente parlando, tuttavia, vorremmo far notare che quello che si ribalta, più che essere negato, è il principio di non contraddizione, visto che in un punto, sia temporale che spaziale, si può essere o non essere, come diceva Amleto, modificando semplicemente il… punto di vista.

Da allora in poi, attraverso tutto il Settecento e l’Ottocento, l’arte continuò a creare realtà immaginarie proibite nei comportamenti sociali e ad esaltare in qualche modo quella in cui si vive. Si pensi a Fragonard o anche, più tardi, a Delacroix ed alla Nobiltà ancient régime od alla Borghesia cui rispettivamente si riferivano. L’ostilità ideologica cui fu fatto segno il Barocco da parte dei Neoclassicisti, ma anche il Rococò od il nascente Romanticismo, partiva dall’osservazione che la mancanza di regole o la loro continua infrazione e la loro scarsa funzionalità ideologica non fossero razionali e coerenti con la capacità logica umana. Si può anche osservare che, se lo scopo era smuovere l’immaginazione e/o persuadere di qualcosa, esso era stato pienamente raggiunto. Del resto, gli Illuministi, dal cui pensiero fu originato il Neoclassicismo in arte, non si proiettavano forse in una realtà altrettanto virtuale quando sognavano società perfette, razionali, giuste e liberté, fraternité, égalité universali?

Fu in quest’epoca che nacque la necessità di riconsiderare il problema dell’arte e del bello, cioè l’Estetica, perché in fondo si cominciò a capire che l’operazione artistica in sé poteva essere autonoma, indipendente dalla rappresentazione del bello anzi, indipendente dalla necessità di rappresentare in genere (ma questo più tardi). Il Sublime ed il Pittoresco furono le prime teorie in questo senso. Il compito dell’Arte consisterebbe proprio nel rendere sublime il brutto.

Contemporaneamente un antiquario italiano, lo Spalletti, indicava come compito dell’Arte non la ricerca di una forma ideale ed universale ma di una tipologia individuale, il caratteristico, ed era stato un altro antiquario, l’inglese Richardson che, ancora prima del Burke, aveva dato al Sublime un valore relativo ad alcune parti della pittura, come eccezione alla regola, con il compito di meravigliare e colpire l’immaginazione derivato, come è ovvio, dal Tardo–barocco ancora imperante sul Continente.

Assieme al concetto di Sublime si sviluppava quello di Pittoresco. Identificabile con la Natura fantastica di Salvator Rosa, il Ruinismo del Pannini o alcuni aspetti del Piranesi come le Carceri.
 Il Pittoresco riguarda la forma in cui si fa arte, irregolare, immaginosa, selvaggia e, quindi, non dichiaratamente regolata anzi, anticlassica. Il Sublime, per contro, riguarda il contenuto psicologico dell’opera d’arte, stupefacente, doloroso, impressionante e qualunque altra sensazione forte che l’opera d’arte possa suscitare. Entro certi limiti Pittoresco e Sublime poterono tranquillamente convivere. Comunque sia, la rappresentazione del Brutto può essere arte (Burke) ma solo nell’interiorità della coscienza (Kant), ma in se il Brutto rimane sempre invariabilmente tale; è la dimensione psicologica in cui viene vissuto che è la stessa del Bello.

Più tardi fu Federico Shelling, che definì l’intuizione artistica come sintesi di un’attività inconscia, l’immaginazione naturale ed una conscia, la volontà. Fu anche il primo che identificò arte e bellezza, senza far dipendere l’arte dalla capacità di rappresentare il bello. L’arte stessa è bellezza e, data la sua peculiarità di essere creata, e quindi originale (altro carattere specifico dell’opera d'arte), questa bellezza è caratteristica, distinguibile per la propria individualità ed unicità, quasi un’idea vivente e materialmente realizzata.

Rappresentazione ed espressione.

Con l’Impressionismo iniziò una serie numerosissima di sperimentazioni che portò in breve tempo a tentativi di arte astratta dal reale, in cui l’opera è, come abbiamo detto, totalmente autonoma. Già, non è determinabile se il contenuto di un’opera romantica, il sentimento, sia dell’autore, del personaggio o del protagonista da questi creato per l’opera (può essere anche la natura in genere) o, ancora, del lettore dell’opera stessa.

Ma la rappresentazione prevalente di una realtà non fisica, quale sono i sentimenti, implicava già una minore attenzione alla realtà fisica e le opere d’arte venivano valutate essenzialmente per la capacità di esprimere più che di rappresentare. Esprimere in questo caso voleva dire generare un sentimento (o meglio, un sentire) predeterminato dall’autore.

Come si può esprimere senza descrivere o, almeno, rappresentare? Un mezzo è far corrispondere sensazioni e forme analogicamente o anamorficamente. Una linea incerta può corrispondere ad un dubbio interno; disegnare uno sfondo con pennellate conformi a quelle di un volto implica una relazione diretta tra il soggetto e l’ambiente, come hanno fatto, con intenzionalità diverse, Van gogh e Modigliani; e così via, sino ad arrivare all’uso ristretto al colore degli Impressionisti o dei Fauves o alla gestione dell’illuminazione artificiale da parte degli architetti. Gli esempi possibili sono tanti che rinunciamo ad elencarli, invitiamo solo il lettore a non dimenticarsi del Cinema che, ancora senza sonoro, era in grado di gestire le immagini già dall’inizio con notevole autonomia concettuale e compositiva, tanto da spaventare spesso il pubblico, poco abituato agli “effetti speciali”.

L’arte cinematografica è assimilabile spesso a quella del primo Umanesimo: mentre letterati ed artisti del Quattrocento creavano la mentalità e la razionalità dell’uomo moderno, il potere (la Chiesa ad es.) riempiva le loro opere con la superstizione e le credenze del passato; così, oggi, si riempiono i moduli espressivi delle pellicole con contenuti derivati dalla romanzistica popolare del passato, trasformando l’arte in semplice “effetto speciale”. Questo accade anche in varie altre forme espressive oltre al Cinema.

Dal punto di vista teorico furono i Cubisti a proporre per primi, nei loro quadri, la possibilità di spezzare prima e ricostruire poi la realtà secondo criteri non unitari sia nello spazio che nel tempo, ma furono i Futuristi ad applicare questi criteri nel Teatro e nel Cinema, ponendo fine al secolare dominio della teoria aristotelica dell’unità di tempo, di luogo e d’azione. Ciò che i Futuristi in realtà volevano “attaccare” (in senso bellico) erano il linguaggio e la cultura borghesi e non si può negare che per il grande pubblico la loro azione sia stata drammaticamente dirompente.

Nel Futurismo l’analisi del movimento, sia dell’individuo che della società, non è propriamente tale; piuttosto si tratta di un’analisi delle scansioni del movimento. Questo movimento può essere sia fisico che psichico e/o psicologico. In tal senso si crea una sorta di fenomenologia della proiezione, sempre a più livelli, verso il futuro temporale. Naturalmente non molti apprezzarono a pieno le novità interpretative e concettuali delle avanguardie, ma sono ancora pochi in grado di capire quanto, di quegli esperimenti, sia passato nello spettacolo e nel cinema, nonché nella televisione attuali; non citiamo l’arte perché ancora di più, oggi, terreno in cui pochi si avventurano.

Per inciso, forse non è l’arte che è morta ma solo è tornata a separarsi da quelle masse, tanto di moda nel secolo appena passato, con le quali non è mai andata d’accordo del tutto a causa del notevole sforzo di preparazione culturale e di studio che richiede. Se sia un bene o un male quì non interessa, tanto alla gente comune si elargisce un’ars minor, un’arte minore, sotto la forma delle grandi mostre che tutto omogeneizzano con il “bello, bello, bello…”, ovviamente a pagamento.

Tornando al buon tempo delle avanguardie, notiamo che tanti scombussolamenti avevano tutti, apparentemente, uno scopo: distruggere la cultura della Borghesia in nome ed in funzione di un non meglio precisato progresso. Il Dadà in particolare attaccò il linguaggio dell’arte di questa classe sociale colpevole, tra l’altro, di aver portato l’Europa alla guerra. L’operazione consisteva nell’invertire spesso il significato dei termini o scambiare l’oggetto con il soggetto, ma senza modificarne la sintassi, come nel Ferro da Stiro che non scorre perché pieno di chiodi, che hanno una funzione opposta.

Quello che i Dadà non seppero o non vollero contestare fu proprio la funzione stessa dell’arte, il loro tentativo si limitò a sottolineare l’assurdo di certe affermazioni implicite nell’operare artistico: un oggetto è opera d’arte se è normativo, visto cioé come tale in un luogo apposito e se prodotto o collocato da un artista nonché, ovviamente, riconosciuto tale da qualche critico. Bastava prendere una cosa qualsiasi e decidere di esporla come opera d’arte a certe condizioni perché fosse considerata un’opera d’arte.

Il problema nasce dal fatto che così facendo si contestavano le opere d’arte, ma non si contestava la normatività dell’arte e la sua posizione funzionale superiore nella cultura e nella società.

Più concreta era l’opera di Raimond Roussel, che proprio in quegli anni (Impressions D’Afrique è del 1910) proponeva, positivamente, un nuovo modo di comporre “automatico” che è derivato in buona parte dalla tecnica antichissima del comico. Del resto anche Marcel Duchamp ammise di aver composto la mariée mise à nue par ses célibataires ispirandosi a Roussel. Insomma i Dadà giocavano e Roussel lavorava, ovvio che la maggior fama sia toccata ai Dadà, almeno divertivano!

Sempre all’avanguardia!

La necessità di tornare a cose più certe portò all’esposizione, come opera d’arte o nell’opera d’arte, di quella cultura che riconosceva e dava norma all’arte ponendola, a sua volta, come normativa a se stessa.

La Metafisica è esemplare a tal proposito, proprio perché cercava nell’essere culturale dell’uomo i propri fondamenti al posto di un uomo culturalmente collocato o collocabile o relazionabile; tanto che spesso era la cultura in se ad essere rappresentata e non l’individuo che la possedeva.

Questa cultura era sia quella acquisita dall’ambiente che quella, prevalente in questi pittori, ricevuta dagli studi.

Vicino alla Metafisica, il Surrealismo, con la sua indagine nel profondo dell’inconscio più proibito dalle convenzioni, forse era più indecente dell’erotismo, che indaga solamente sotto i vestiti e, come insieme di atteggiamenti e comportamenti, ricade sempre sotto l’ombrello dell’Antropologia Culturale. Chissà se è per questo che molti critici, dalla Germania di Hitler agli USA, chiamarono il Surrealismo un’arte degenerata.

Certo è che i pezzi migliori di Walt Disney sono ispirati al Surrealismo europeo, che è il più adatto a far sognare, stimolando il subconscio, bambini ed adulti. Sia la Metafisica che il Surrealismo, andando oltre il mondo fisico, generavano, come forme sensibili, opere d’arte che dovevano portare con se le proprie categorie di lettura, agganciandosi in qualche modo a ciò che stava dentro il fruitore.

Tra le varie correnti artistiche del secolo forse quella che meglio si può contrapporre al Surrealismo è la Pop–Art.

Rifacendosi direttamente alla realtà quotidiana della comunicazione e trasportandola in una sfera sovrumana mediante artifici come l’iterazione, l’ingigantimento e l’uso continuo di figure retoriche quali l’ironia, gli artisti della Pop–Art danno, a questa stessa realtà, quella caratteristica di normatività e di superiorità concettuale che fanno dell’arte se stessa. La differenza principale con gli scopi e gli effetti del Surrealismo è nel fatto che la realtà dell’arte o, se si vuole, ciò che l’opera d’arte comunica, nel primo caso (il Surrealismo) è generata dallo spettatore o dal fruitore, seguendo le indicazioni date dall’opera stessa che perciò, per essere letta, come abbiamo già detto, deve comunque comunicare delle categorie e delle norme di lettura; ma un’opera Pop, per quanto possa divenire normativa, non va mai oltre una forma meditativa sulla realtà dello spettatore (non fruitore in questo caso), almeno negli esiti americani.

A questo punto la realtà, effettuale o virtuale, è comunque tutta nell’opera o generata da questa. La Pop–art ed il Surrealismo sono l’uno all’estremo dell’altro, ma non si negano a vicenda. Nella Pop–art l’opera contiene esattamente la realtà dello spettatore nella forma a questi più familiare, anche se presentata con le forme ed i modi dell’arte, in particolare quelli che la presentano in una dimensione diversa o superiore a quella umana per dargli quella normatività che permetta allo spettatore stesso di potervi riconoscere o proiettare la propria in una sorta di virtualità concreta. Il Surrealismo appare totalmente separato dalla realtà del fruitore, ma permette a questi di identificare una alternativa totalmente interiore nell’opera; questa operazione di identificazione equivale alla sensazione di una vera e propria creazione suggerita dall’opera d’arte, a sua volta creata dall’artista. In entrambi i casi è richiesta, per una vera comprensione dell’arte, una estrema sensibilità.

Affermiamo senza timore che comunicare qualcosa, per l’artista, è certamente divenuto più difficile che creare e, se nell’opera d’arte non ci sono indicazioni che aiutino il fruitore se questi non sia preparato (è ignorante), è praticamente impossibile. Uno degli esempi più significativi di ciò è forse l’Action–painting americana, che tentò di costruire opere d’arte in fieri nel momento stesso in cui l’artista fissava il proprio agire e la materia nel quadro, raggiungendo così una normatività neppure cercata; anzi, fondando nuove norme di volta in volta diverse da quelle già codificate, anche le più recenti.

Sempre a proposito di questa presunta “normatività” dell’arte notiamo che più tardi l’Arte Concettuale proporrà un percorso inverso, partendo o raggiungendo concetti già assodati e normalizzati.

Poniamo ancora un problema (un po’ strampalato, ammettiamolo) è più opera d’arte, più intellettuale, un’opera iper–realista o una minimalista? Una struttura pura permette l’inserzione di qualunque contenuto ma una riproduzione totalmente fedele è quel contenuto mancante nella sua forma pura. Molte istallazioni sono strutture realizzate con oggetti reali, divenendo forme di concretizzazione di concetti, ma più dirette, senza le ripetizioni dell’arte concettuale vera e propria, che cerca di effettuare passaggi dal concetto puro alla realtà con la segreta speranza di poter eliminare quest’ultima.

In tutti i casi il rapporto tra realtà e concetto è affrontato in forme diverse dal solito, ma forse solo l’Iper–realismo è realmente innovativo, in quanto modifica, accentuandole, le caratteristiche che fanno di una realtà, fisica e talvolta sociale, se stessa e contemporaneamente costringe il fruitore a modificare le proprie capacità ricettive o ad essere ingannato.

Rileviamo, a proposito dell’Arte Concettuale che, almeno dal XIV secolo, la rappresentazione di una realtà coincideva con una struttura spaziale e luminosa che veniva predisposta e studiata a parte; perché meravigliarsi se gli artisti contemporanei ne portano a fondo le possibilità anche senza contenuto rappresentativo? Specialmente oggi che il concetto di struttura va ben oltre quello della prospettiva e della teoria delle ombre per l’influsso della scienza moderna e dello sviluppo della matematica. Riguardo l’arte concettuale, per chiudere il discorso, negli esiti non si va oltre un buon dizionario di qualunque lingua occidentale.

La conclusione è che, attualmente, quegli aspetti dell’arte che i Dadà avevano messo in ridicolo sono stati assunti come normali. Perché un’opera sia considerata arte basta dichiararla tale per mezzo di un critico, collocarla in un museo o, più semplicemente, venderla come opera d’arte.

Arte e comunicazione.

Dopo le esperienze delle Avanguardie Storiche in arte e la nascita dei nuovi media nella comunicazione lo spazio non è più definito esclusivamente dai suoi limiti, e neppure il tempo.

Lo spazio scenico, quale viene a definirsi a partire dal XVII secolo, anticipa questa situazione. Anche il concetto di arredo urbano del Barocco, in un certo senso, definiva lo spazio cittadino al di fuori delle prospettive e dei disegni dei piani urbanistici. Non si deve dimenticare che lo spazio urbano è spazio di vita, in cui ci si muove recependo direttamente l’ambiente nelle sue specificità di spazio e di tempo. In tempi più recenti Kandinskij fu il teorico della creazione di uno spazio, o campo visivo, non definito dai propri limiti; o almeno gli studiosi gli attribuiscono questa funzione storica, che andrebbe, in ogni modo, condivisa con Cubisti e Futuristi.

Tralasciamo l’enumerazione delle infinite correnti artistiche del XX secolo ed arriviamo a considerare che il principio in base al quale le categorie di lettura dell’opera d’arte sono portate dall’opera stessa può essere esteso a tutti i linguaggi ed a tutte le forme di conoscenza.

Invertendo i termini si possono sostituire le vecchie categorie di comunicazione con altre simili od omologhe ma gestite sia da chi comunica che da chi riceve la comunicazione, in modi spesso diversi (anche se non obbligatoriamente) ma sempre almeno tra due soggetti attivi (l’oggetto è ciò che è comunicato).

Mutatis mutandis, rispolveriamo, ora, un antico problema, quello degli universali: ciò che fa di una di queste categorie se stessa, il suo identificativo logico o l’essenza del pensiero che gestisce questa categoria, è nella categoria stessa o nel mezzo di trasmissione utilizzato per comunicarla? Forse in nessuno dei due casi, perché le categorie della conoscenza servono per classificare e razionalizzare la conoscenza di qualcosa, di un ipotetico oggetto, non per conoscere se stesse (almeno come finalità), per cui, comunque, si deve tornare alla distinzione tra categorie della conoscenza e conoscenza vera e propria.

L’innovazione che noi proponiamo e che deriviamo dall’osservazione del mondo dell’arte consiste nel sostenere che l’oggetto della conoscenza trasmette, e porta con se in questo atto di trasmissione, le categorie stesse per farsi conoscere. In altre parole la gestione delle categorie della conoscenza (sempre loro!) diviene dinamica, gestita sia da chi trasmette che da chi riceve la conoscenza dell’oggetto da conoscere, con la perdita di qualunque apriorità noumenica. La nuova forma normativa dell’opera d’arte consisterebbe, perciò, nel comunicare le proprie categorie di lettura come normative e non il proprio contenuto logico o, almeno, entrambe le cose.

Il modo espressivo di queste categorie è nel soggetto trasmittente ma può essere ricevuto diversamente dal soggetto ricevente che, in quanto tale, è per definizione logica (e fisica, non dimentichiamolo) separato dal primo. Tempo e spazio sono quelli della comunicazione, virtuali o reali che siano o in misura variabile entrambe le cose. Ciò corrisponde alle categorie di lettura dell’opera d’arte portate dall’opera stessa, come già abbiamo ipotizzato in un’altra opera. Anche la sostituzione del termine spettatore con quello di fruitore indica il nuovo modo di porsi dinanzi l’opera d’arte, che perde il suo valore assoluto, almeno apparentemente, ed esige una forma partecipativa da parte del soggetto al quale si rivolge.

È proprio nella variabilità del tempo e dello spazio che consiste la novità. L’opera d’arte può variare la percezione del tempo e dello spazio nel fruitore o, a scelta dell’artista, lasciarlo libero di crearli dentro o fuori di se. Queste caratteristiche sono proprie della maggior parte dei media contemporanei ed offre infinite possibilità a chi sappia gestirli.

È interessante notare che questo si riflette anche sulla fruizione di opere “consolidate” del passato. Sappiamo che Behetoven era estremamente preciso nella misurazione del tempo nella musica lasciando, nelle intenzioni, ben poca fantasia agli esecutori, eppure in questo secolo la Quinta è stata eseguita sempre più in fretta, sino a dimezzarne la durata rispetto alle prime esecuzioni come faceva Toscanini.

Siamo sempre più abituati ad utilizzare il tempo in fretta, portando al suo culmine un processo iniziato nel Settecento in Inghilterra, con la Rivoluzione Industriale, quando per la prima volta nella storia dell’Umanità il costo del lavoro superò il costo dei materiali escludendo, naturalmente, l’arte ed i manufatti affini di alta qualità, per i quali il costo della manodopera non era neppure considerato in relazione ai risultati di eccellenza cercati e, semmai, era il compratore a dover cercare il denaro necessario se proprio voleva un prodotto esclusivo. Il limite era nell’uomo e non nelle macchine ed era l’uomo a dover essere “ottimizzato” e sfruttato.

Cinquanta anni fa la cinematografia cinese, che si rivolgeva a masse ancora poco abituate ad un certo tipo di immagine dinamica come in Occidente, realizzava scene di una lunghezza che ogni spettatore europeo o americano avrebbe giudicato eccessiva e noiosa perché il pubblico cinese non era assuefatto a seguire avvenimenti virtuali collegandone le varie parti e con salti mentali di tempo e di spazio. Oggi in meno di due generazioni non è più così; le differenze sono nulle ed a tutti indistintamente manca la pazienza di guardare a lungo le immagini, anche da parte di chi ha cultura.

Per quanto riguarda la gestione dello spazio, poi, l’affermazione della prospettiva brunelleschiana con punto di vista e punto di fuga centrali è totale, ed ovunque si usino obiettivi fotografici o cinematografici per proiettare immagini su di un piano (pellicola chimica o sensore elettronico) questi obiettivi sono calcolati per dare una prospettiva di questo genere, tanto che le rare eccezioni (i fish–eye per esempio) sembrano “strane”. È interessante notare l’universalità totale di questa prospettiva brunelleschiana nelle riprese di immagini che si afferma proprio quando le ultime evoluzioni tecniche permetterebbero di ignorarla. La conseguenza è che si ha una “norma” visiva intellettuale e non naturale sulla quale si possono costruire infinite varianti sempre intellettuali.

Questa “visione intellettuale” è tale soprattutto per chi deve creare il filmato, regista montatore, scenografo, ma per lo spettatore vale sempre il principio della partecipazione sentimentale al racconto e, spesso, quello dell’identificazione con qualcuno dei personaggi proposti; ovviamente quando questo sia lo scopo di chi prepara il filmato. Nel cinema vero e proprio, quello proiettato nelle grandi sale, subentra anche un certo inglobamento spaziale dello spettatore per mezzo della luce del filmato, unico punto di riferimento dimensionale sia nella realtà virtuale che in quella effettuale della sala buia.

Questo effetto di assorbimento sensoriale non è in genere possibile con la televisione domestica ed è efficace anche quando la proiezione non sia riferita ad una qualche storia da raccontare e ci permette di affermare una superiore capacità comunicativa del cinema nelle grandi sale e del teatro rispetto alla televisione, se non altro perché ci si distrae di meno.

Chi non ha notato quanto sia migliore una “presentazione” proiettata in una sala oscurata su schermo rispetto alla stessa vista su di un piccolo monitor? O quanto siano più “di scena” delle diapositive rispetto a delle piccole stampe?

Categorie statiche e categorie dinamiche.

La parte difficile è dimostrare come sia possibile che una categoria della conoscenza, sia pure in forma critica, sia posseduta da due soggetti conoscenti in modo dinamico, portata dall’uno all’altro da ciò stesso che essi debbano conoscere. Precisiamo allora che ciò che “porta” la categoria della conoscenza non è tanto l’oggetto da conoscere quanto il linguaggio utilizzato per la comunicazione; anzi, visto che ci siamo, precisiamo che non si tratta tanto del linguaggio usato, che è una convenzione, quanto proprio del mezzo fisico utilizzato da questo linguaggio.

In un’opera d’arte, ad esempio, si può usare un linguaggio totalmente convenzionale quanto uno inventato da zero e tutte le possibili combinazioni in ogni percentuale, passando da forme di comunicazione estremamente facili da ricevere quanto complesse, e non è detto che le più convenzionali siano tra le prime! In altre parole questa dinamicità reciproca delle categorie della conoscenza tra più soggetti varia secondo il variare dei mezzi utilizzati non più “soggettivi” ma obiettivamente mutabili, solo che in questo modo la realtà conosciuta non è certa, ma virtuale! Proprio perché non corrisponde più esattamente a qualcosa di preciso e sicuro già precedentemente inquadrato logicamente.

Ovviamente quello che avviene nella comunicazione tra individui è possibile anche nel singolo; chiunque può esprimersi con lo stesso mezzo con cui trasmette e formulare i propri pensieri in forma di comunicazione, anche virtuale.

In altri tempi era assai viva una polemica sulla formazione del pensiero relativa alla sua dipendenza, o meno, dall’acquisizione del linguaggio nell’infanzia. Se ci si pensa bene è difficile pensare coscientemente, sapendo di farlo, senza parlare internamente e sempre come se questo pensiero dovesse essere comunicato.

Secondo alcuni, prevalentemente della scuola francese di Piaget, il pensiero preesiste in qualche modo sin dalla nascita anche senza la parola; secondo altri, della scuola russa di Vigotskij, linguaggio e pensiero sono inscindibili; gli studiosi successivi non si sono discostati da queste posizioni fondamentali, che a noi fanno comodo per semplificare il discorso della comunicazione, anche se in realtà non spiegano niente. La polemica era anche legata alla considerazione che, se il pensiero dipendeva dall’acquisizione di un linguaggio che lo strutturasse, l’influenza dell’ambiente sociale in cui il linguaggio era usato fosse determinante.

Trasferiamo questa problematica ad oggi e vedremo che nulla ostacola, almeno in teoria, un pensiero cosciente che si generi in forma (interna anzitutto) multimediale. Nella prima metà del XX secolo nei paesi con regimi comunisti
 le tesi di Vigotskij erano assai più apprezzate di quelle di Piaget perché corrispondevano bene alle teorie pedagogiche che tendevano a spostare l’asse educativo dell’individuo dalla famiglia allo stato; perché non dovrebbe essere altrettanto oggi, facendo corrispondere nuove forme di pensiero alla nuova società? Chiariamo subito che non ci azzardiamo neppure a formulare una teoria relativa alla formazione del pensiero in nessuna sua forma, anche perché non sappiamo neppure cosa sia il pensiero, cosciente o no che possa essere.

Il periodo delle “masse”
 è finito e la nuova direzione dell’arte potrebbe essere intimistica e personale, come certe espressioni del Quattrocento, ma tenendo conto di come allora fosse la scelta di una classe sociale ristretta per definizione e, perciò, quasi obbligata. Oggi un rapporto elitario con l’arte sarebbe sempre una scelta individuale e volontaria, come volontaria è la scelta di avere una cultura più ampia ed “umanistica”. Il problema più importante, rimane la possibilità di trasmettere una conoscenza certa in assenza di categorie certe della stessa, omologhe tra i due o più soggetti che questa conoscenza si debbano trasmettere. Ma la soluzione è proprio nella constatazione che il mezzo di comunicazione stesso porti in sé queste categorie, qualificandosi contemporaneamente, da un punto di vista logico, sia come categoria logica che come linguaggio vero e proprio e mantenendo anche la propria consistenza fisica. Diciamo questo nella presunzione che ci sia qualcosa da trasmettere in modo univoco, qualcosa che rimanga uguale una volta trasmesso ed abbia lo stesso significato per entrambi i soggetti comunicanti.

Tutto ciò, come abbiamo visto, è già stato anticipato nelle opere d’arte, ed è per questo che ci sembra inutile cercare nuove forme d’arte ogni volta che viene presentata una novità tecnica nel campo della comunicazione multimediale; quello che cambia è solo un mezzo fisico, ma non il pensiero che deve essere comunicato. Il fenomeno è simile a quello per cui gli appassionati di Alta Fedeltà ascoltano più l’impianto di riproduzione che la musica e quelli di Fotografia si occupano più della risoluzione degli obiettivi che della qualità artistica delle proprie fotografie.

Quando, sopra, ci siamo chiesti se il sentimento in un romanzo appartenesse all’autore, al personaggio o al lettore, sottintendevamo un sentire comune, almeno in potenza, a tutti e tre i soggetti interessati
 derivante da una comune natura umana; oggi la possibilità che questa comune natura non esista (spesso anche per eccesso di divergenze culturali) tra soggetto trasmittente la comunicazione e soggetto ricevente ha generato l’impossibilità frequente di poter comunicare senza prima determinare i codici di questa comunicazione. Questi codici hanno bisogno di categorie per poter essere conosciuti e decifrati. Il fatto si complica se si pensa che spesso non si può fare ricorso alle più diffuse categorie descrittive di origine aristotelica. Torniamo ancora alla necessità che le categorie della conoscenza vengano trasferite assieme al contenuto da conoscere. Come, poi, è tutto da determinare.

Rileviamo anzitutto che la variabilità di questi codici non è assoluta o illimitata: orientativamente possiamo ripetere ancora che le variazioni più frequenti sono relative ai concetti di tempo, di spazio e di materia, intendendo con quest’ultimo termine gli attributi del mondo materiale che ci circonda recepibili attraverso i sensi. Queste variazioni non sono, come appena detto, né assolute né illimitate. La limitatezza, anzitutto, deriva (e coincide con) dalla limitatezza del mezzo tecnico adottato; la mancanza di assolutezza è ancora più rilevante e trova la propria motivazione nel continuo riferimento a degli “standard logici”, se così si potesse dire, già universalmente accettati. Del resto, come si potrebbe parlare di tempo accelerato o rallentato, ad esempio, se non esistesse un tempo regolare? Quest’ultimo non è il tempo fisicamente misurato con degli strumenti, orologi o quello che siano, ma quello che il soggetto comunicante vive dentro la propria coscienza, indipendentemente da come lo vivano gli altri.

Nessuno di noi sa cosa sia realmente il tempo (e lo spazio) nella percezione di questi altri, ma tutti noi recepiamo quando esso venga accelerato o rallentato; in altri termini non si recepiscono valori assoluti del mondo fisico dai nostri sensi sui quali concordare con altri soggetti, ma delle variazioni si! La percezione sensoriale è così forte ed assolutizzante per il singolo che questi attribuisce la propria sensibilità anche a tutti gli altri. I vari sistemi di misura scientifici e legali in parte servono anche ad ovviare agli inconvenienti che ne derivano.

L’importante è che la percezione di questo rallentamento o accelerazione sia trasmessa a tutti come variazione rispetto ad uno standard. Questo comporta che devono esistere due livelli di categorie della conoscenza, uno di base, tradizionale ed universalmente accettato, stabile, ed uno superiore e successivo (solo logicamente, non per importanza) anzi, sovrapposto e variabile. Il primo livello è indipendente da ciò che va comunicato e sembra universale ai singoli, dato che tutti ne suppongono un’universalità non altrimenti dimostrabile che da se stessa; ed in relazione a questo il secondo sembra variare, apparentemente non universale, anche se egualmente capace di trasmettere, comunicare, far conoscere.

A questo punto rileviamo che una comunicazione potrebbe comprendere anche la trasmissione di uno standard conoscitivo di riferimento al quale riportare, poi, quelle che possono sembrare delle variazioni. Ricorrere a sensazioni o dati interiori o già posseduti (dai soggetti rispettivamente trasmittenti o riceventi i dati da comunicare) è, comunque, molto più facile ed economico, specie se fatto in modo da essere efficace anche senza conoscere le sensazioni od i dati in questione. Si consideri che questa economicità, visti I costi in denaro dei mezzi utilizzati spesso è prevalente su ogni altra considerazione. Tutto il nostro discorso vale essenzialmente per le forme di conoscenza trasmesse come tali da un soggetto che le possieda ad uno che non le possieda.

La complicazione ulteriore è che il soggetto trasmittente può essere egli stesso la fonte generatrice della conoscenza: in altri termini potrebbe essersi inventato di sana pianta tutto quello che vuol far conoscere, come conoscerlo e fornire i mezzi della conoscenza sia separatamente dall’oggetto del conoscere che incorporati nel mezzo di trasmissione, indicando le categorie di conoscenza da assumere come assolute e vere assieme alle categorie per recepire le loro eventuali variazioni. Un vero inganno globale!

In interiore homine stat virtus.

Da quanto detto sinora non si possono determinare nuove categorie della conoscenza o, meglio, della trasmissione della conoscenza proprio per la loro dinamicità, ma si potrebbe cercare di identificare i processi della loro variabilità. Tornare a Kant e risalire alle categorie di lettura dai giudizi e viceversa, in uno scambio continuo è un primo tentativo. Anche l’analisi dello scambio tra realtà di fatto e realtà dell’intelletto aiuterebbe nella ricerca.

Diciamo dell’intelletto e non della ragione, che di questo è una facoltà, per comprendere ogni forma di realtà virtuale. Nella vera comunicazione di oggi la realtà virtuale è indotta nel ricevente in modo che questi ne sia cosciente, sono le varie fasi della comunicazione che possono sfuggire ma quello che conta è il risultato finale. In arte è sempre stato così e nell’interno della coscienza vive ciò che il pensiero ha generato o fatto proprio. Come stiano realmente le cose lo dovrebbero sapere gli psicologi, nonché gli psichiatri e i neurologi e i pedagoghi e… chissà quanti altri, ma per l’individuo la propria realtà è quella che lui sente come tale e non un’insieme di dati biologici e chimici. La conoscenza che si genera nell’uomo per tendere ad un grado superiore di obiettività è esclusa in queste forme di comunicazione ma rimane interna alla sua coscienza e si relaziona direttamente alla capacità di pensiero astratto come capacità logica, oltre che all’autocoscienza. Senza coscienza (ed autocoscienza) non c’è né conoscenza né comunicazione.

Bene o male che sia, in fondo le nostre conoscenze sono relativamente certe e, se è vero che ognuno di noi attribuisce facilmente agli altri le proprie dimensioni fisiche, spaziali e temporali, è anche vero che una serie di possibilità incrociate di misure e verifiche logiche permette di essere fondamentalmente sicuri di quanto conosciamo e di come questa conoscenza possa essere passata da individuo ad individuo.

Tutte le considerazioni (non osiamo dire il discorso) che abbiamo fatto circa la possibilità di considerare le categorie della conoscenza come relative al mezzo di comunicazione utilizzato non escludono assolutamente la possibilità di una conoscenza reale e tendente alla verità con sempre maggiore precisione, che possa essere dimostrata induttivamente o deduttivamente secondo le regole della logica tradizionale.

In ogni sistema logico le categorie della conoscenza sono, appunto, generate dall’esigenza di riportare tutto all’interno della coscienza umana in modo ordinato, logico e, soprattutto, accettabile tanto da consolare in qualche modo un essere umano tanto razionale quanto insicuro nei suoi rapporti col mondo. Categorie di conoscenza variabili (ma non necessariamente) nella comunicazione tra soggetti diversi in parte corrisponde a questa insicurezza, trasformandola in qualcosa di più solido e, in qualche forma di definitivo, di quasi categorico; quasi, perché si è ben lontani da qualunque concetto di assoluto. Ma, in fondo, la realtà è solo ciò che si vuole credere che sia, come qualunque psicologo potrebbe confermare.

Purtroppo la nostra specie non è solo dotata di un notevole senso di autocoscienza, ma anche di una forte capacità di immaginazione simbolica, capace di lavorare su qualunque cosa le venga proposta, specie se ignota. È questa capacitò di immaginazione simbolica che, stimolata, può modificare le categorie sotto le quali osserviamo la realtà che ci circonda. Noi ci poniamo un problema: varia il modo in cui lavora questa immaginazione o i simboli che questa genera? Probabilemte tutti e due. L’arte fa ricorso a questa facoltà di immaginazione simbolica in un modo quasi esclusivo che spesso viene chiamato creatività e che rinunciamo a definire per evitare grossolani errori. Ma è poi necessario definire realmente qualcosa per poterne parlare? Non più di quanto sia necessaria una pittura descrittiva della realtà, no?

In parte il problema della creatività era già stato affrontato nel XVIII secolo con gli studi degli Illuministi sulle capacità naturali dell’uomo e le relazioni tra obbedienza alla razionalità e capacità inventiva; citiamo solo Daniel Defoe che esemplificò il problema nei rapporti tra Robinson Crusoe e Venerdì, e gli studi di Vivaldi sul Contrasto tra l’Armonia e l’Invenzione, da lui risolto nel concetto di Estro Armonico, studi regolarmente inviati a Bach per un parere.

Si può anche affrontare il problema da un punto di vista esclusivamente retorico e dell’organizzazione del discorso e si scoprirà come l’uso di simboli non sia più sufficiente ma si debba comunque ricorrere alle analogie ed alle allegorie, anche se l’uso di queste ultime è spesso limitato dalla scarsità di cultura delle masse. Se si riesce ad andare a ritroso, logicamente, nel corso della lettura, o meglio della ricezione, di un’opera d’arte o di un messaggio qualsiasi si vedrà che la trasmissione, in genere, non è poi tanto crittografata quanto può sembrare in un primo momento, solo che in questa operazione mentale il lettore–ricevente deve essere aiutato dalla struttura sintattica stessa del messaggio. In altri termini, in alcuni casi si deve tornare all’idea di base di Kant e risalire alle categorie di lettura dai giudizi e viceversa, in uno scambio continuo in modo che ci sia anche una continua correzione delle proprie categorie di lettura mano a mano che si possano dare dei giudizi più certi.

Tutto questo in teoria perché i linguaggi funzionano in modo tale che questi processi mentali non sono di per sé evidenti e risultano del tutto trasparenti a chi legge. Nel campo dell’arte in particolare l’abitudine all’arte stessa è fondamentale per una corretta lettura delle opere che altrimenti risulterebbero completamente incomprensibili, come abbiamo già rilevato prima. Per il volgo, chiamato pubblico per non offendere, ogni traccia di coscienza è invece accuratamente cancellata, servendosi di ogni trucco della vecchia retorica; trucchi che comunque ogni esperto o persona di cultura rimane perfettamente in grado di decifrare. Tutto ciò non è assolutamente nuovo sul piano morale, sin dai tempi di Socrate il sofista.

Una nuova retorica?

Dai tropi della vecchia retorica viene fuori spesso il linguaggio moderno che a sua volta modifica a proprio piacere le regole retoriche e spesso solo per il fatto che ne esista la possibilità, involvendosi sempre più in un meta(?) – linguaggio sempre più oscuro. Si è generato, per colpa degli studiosi [mea culpa], un amore sviscerato per le parole difficili e si è perso di vista del tutto il fine degli studi stessi. Nasce così un secondo fronte nell’incomprensione tra pubblico ed operatori dell’arte.

Prendiamo ad esempio i vecchi generi letterari, la cui teoria fa coincidere un particolare stile espressivo ad una tipologia determinata di contenuti; tutti dicono che sia superata, eppure quotidianamente, negli schermi, vediamo pellicole che rispondono a determinati generi: polizieschi, western, comici, commedie, sentimentali, di spionaggio ecc; ed ognuno con i suoi sotto–generi, creati su modelli inventati originariamente ed originalmente da qualcuno, come gli spaghetti–western o lo spionaggio alla James Bond per non parlare del comico demenziale. Il linguaggio cinematografico ha creato e gestisce autonomamente i propri mezzi espressivi, mutuandone alcuni dalla vecchie arti della pittura e del teatro, è vero, ma facendoli rinascere a nuova vita [bella questa figura retorica, vero?].

Non è certo qui che troveremo delle grandi novità concettuali, ma ci si può divertire ad esaminare le figure retoriche letterarie e vedere se siano ancora utilizzabili.

In fondo i nuovi generi corrispondono alle differenti condizioni culturali ma alcune esigenze di fondo rimangono le stesse e, fondamentalmente, si allineano alla ineludibile necessità umana di proiettarsi al di fuori di sé, cosa che è implicita nella possibilità di pensare al di fuori del reale.

Aveva forse un senso minore “assegnare” un nome ad ogni stella e dare origine ad un mito creando una realtà immaginaria in parallelo ad una realtà inspiegabile piuttosto che farsi una realtà virtuale con un mezzo virtuale, anzi, virtualizzante, come un computer? In cui la realtà reale e vera non è ciò che si deve conoscere ma il mezzo di conoscenza.

Certamente valide sono le varie forme della metafora, che accosta immagini (sia in senso figurato che reale) per somiglianza. Le metafore fanno riferimento al nostro patrimonio culturale e traducono le nostre astrazioni da una all’altra immagine mentale ricorrendo soprattutto alla similitudine. Oltre che le figure che istituiscono relazioni per somiglianza ricordiamo anche quelle che implicano un rapporto di dipendenza tra concetti, come la metonimia e quelle che suppongono inclusione, come la sineddoche, l’antonomasia, la prosopopea. È una forma di prosopopea l’animare gli oggetti come fa Walt Disney in La Bella e la Bestia ed un eufemismo il non–compleanno del Cappellaio Matto di Alice nel Paese delle Meraviglie. E quando Vilcoyote cade vittima di un crescendo di fenomeni da lui stesso prodotti, per cui da un sasso lanciato gli cade addosso una montagna, non siamo forse di fronte ad una gradazione di iperboli?

Citiamo, per divertirci, solo cartoni animati perché sono quelli nei quali la possibilità di passare da una forma all’altra è più libera anche se nelle pellicole di fantascienza e di avventura non si scherza con gli effetti speciali quando servono, e negli ultimi l’intera sceneggiatura è fatta in funzione di questi.

Per concludere, ricordiamo ancora che normalmente la creatività è ridotta in questi casi perché usa, anche se molto bene, le forme più codificate del parlare e del comunicare comuni, sia verbali che visive, per raccontare, come abbiamo visto, storie la cui trama è abbondantemente codificata. Il campo che eccede e sperimenta, l’arte se vogliamo, è molto più libero. Lo scambio del mezzo per comunicare con ciò che si vuole comunicare porta a tipologie di realtà virtuale molto differenti nelle quali immergersi, e per di più è possibile vivere la vita stessa come una realtà virtuale; c’è chi vive come un eroe o un santo e, oltretutto, ci muore, perché questa è ancora l’unica verità finale ineludibile per l’uomo. L’immortalità è un’illusione virtuale.

Appendice fenomenologica.

In qualche modo possiamo avvicinare quanto diciamo ad alcuni esiti della fenomenologia di Husserl, senza addentrarci nelle divisioni che gli storici fanno nel suo pensiero.

Ricordiamo che il tentativo di far derivare concetti dalle sensazioni risale ai primordi della filosofia greca, come lo stesso Husserl ebbe a riconoscere ricorrendo, ad un certo punto, all’uso della stessa terminologia antica e contraddicendo ad una delle regole più importanti dell’intellettuale moderno, che pretende l’invenzione perpetua di nuovi termini, indipendentemente dalla novità delle proposizioni fatte.

Abbiamo parlato di azioni che modificano, nel corso della comunicazione, la percezione dello spazio e del tempo, modificazioni che contribuiscono alla creazione di una realtà virtuale; Husserl si occupò, appunto, di connettere il fluire temporale della coscienza con il problema di derivare concetti dalle sensazioni. Questo fluire si modifica e modifica il significato logico del contenuto concettuale che viene derivato dalle sensazioni, pur rimanendone distinto.

Un approfondimento in questo senso potrebbe portare ad identificare i meccanismi attraverso i quali la comunicazione artistica, e quella contemporanea in genere anche se non artistica, possa ottenere l’effetto di comunicare qualcosa in più anche senza seguire una forma logica; proprio, come abbiamo detto altrove, modificando la percezione dello spazio e del tempo. Questo approfondimento non potrebbe certo avvenire nel campo d’azione della ricerca filosofica, ma in quello della psicologia ed eventualmente della critica d’arte. Si dovrebbe capire come il fluire temporale della coscienza e le percezioni dello spazio e dei sensi possano essere fatti variare, quasi per trascinamento, da equivalenti variazioni del mezzo usato per comunicare; variazioni che indurrebbero, a loro volta, variazioni equivalenti nell’oggetto (o contenuto) comunicato.

Osserviamo ancora che, dal nostro punto di vista, l’intenzionalità della percezione sensitiva potrebbe essere tale solo nel momento della dichiarazione o della presa d’atto della coscienza in corrispondenza dell’atto logico della critica d’arte.

Il problema dell’universalità del pensiero non è preso in considerazione, ma solo quello della soggettività della comunicazione; soggettività necessaria, perché solo come tale è percepita sia dall’artista che dal fruitore. Infatti si da maggiore valore all’opera d’arte perché è soggettiva, e questa soggettività universalmente riconosciuta sostituisce l’universalità della logica e del concetto.

Si avvicina a questo l’intuizione categoriale di Husserl, definibile come intuizione in quanto non dichiarata, ma non tale in tutto, dato che non è involontaria ma intenzionale e comunque costruita affinando le proprie capacità di lettura o ricezione della comunicazione e, naturalmente, dell’opera d’arte in particolare. L’intenzionalità può essere rilevata anche in più momenti di un processo di comunicazione, specie se artistica: nella concezione, nella creazione, nella realizzazione, nella diffusione, nella critica, nella fruizione, nell’acquisto, nella musealizzazione; e conseguentemente da più soggetti: l’artista, il mercante, il critico, il giornalista, il fruitore, l’acquirente, il visitatore, ognuno dei quali si vedrà come unico ed insostituibile soggetto dell’Arte.

E con il concetto di “soggettività universalmente riconosciuta” lasciamo il lettore, promettendo di ritornare sull’argomento ma sperando anche che non ci rifletta troppo sopra, se non altro per non rimetterci in salute.

… è un’altra cosa !

(e almeno su questo siamo tutti d’accordo)
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� Also see Spencer.


� Communication and means of communication belong to what Brouwer called “the outer world”.


� There is some argument about transmissibility through Time as overcoming that dimension, so as to reach the Eternal, at least virtually. As far as we are concerned we can still speak of Transmissibility and be satisfied with that.


� For example, if pain is conveyed through a work of art, it will be the receiver to feel that pain (at least potentially) and no longer the producer.


� The question is relevant also in the field of natural sciences: phenomena are defined as observable and experiments as repeatable, where the latter quality also relates to transmissibility as a natural law.


� It will be useful here to make distinctions: the word communicativeness refers to the active faculty to transmit content, whereas the word communicability refers to the passive capability. Likewise intuitiveness concerns what can induce intuition and intuitability what can be intuited.


� The content should be defined somehow, but here we mean conceptions varying in the course of time.


� By Nature we mean everything an artist can observe, including Man and human feelings. The capital letter refers to it being our subject matter and is a tribute to tradition wanting Nature to be personified.


� We prefer to leave aside the definition of this word for the moment, since it would imply discussing the relationship between the artistic production and conscious thought.


� When we use the word media we should conceive of them foremost and conceptually as mediation agents, and not merely as technical means. There lies the difference between such media as the press, the cinema, the radio and TV, but also painting, sculpture and the arts in general and an instrument like the telegraph.


� We prefer the name Venusto Aphrodite because it has always been used by art criticism in Italy. It was introduced at the time ofthe Scipios, when the Greek and Latin gods merged into one syncretic culture and it was prominent up to the second half of the nineteenth century.


� The capital letters for Nature and Idea highlight the quasi–personification of these concepts.


� The actual layout occurred later, but the artist had already conceived of its architectural meaning.


� From Latin propagare,i.e. spreading, as in Congregatio de Propaganda Fide, the commitee for the spreading ofCatholic faith, whose premises were one of Borromini’s masterpieces. The commitee already used modern means of propaganda, namely the so–called “santini”, small holy pictures of saints with prayers on the back for both literate and illiterate people.


� In Italy the Picturesque can be identified with the fantastic Nature of Salvator Rosa and the Ruinism of Pannini or the Prisons of Piranesi.


� Both Van Gogh and Modigliani adopted this technique though each for his own personal artistic purposes.


� The cinema, as well as other forms of expressive art, throws its lot in with the literature and the arts of the 15th century, when artists grounded in the New Learning the mind and the rationality of modern man while the established powers, namely the Church, managed to fill those works of art with traditional beliefs and superstitions. Likewise nowadays the expressive modules of films are stuffed with themes derived from dated popular literature so as to turn the art of cinema into mere pursuing of special effects.


� We should bear in mind that the urban space is life–space, in which people move and perceive the surrounding environment in terms of Time and Place.


� Even in matters of public order, actions and crimes are considered with regard to the individual responsibilities and not in relation to the incidental mob where the individual may find him/herself.


� Here we consider the character as autonomous from its author, as suggested by Pirandello,theItalian playwright whose masterpiece is called Six Characters inSearch of an Author (1921).


� Vivaldi solved the question with the idea of Harmonic Inspiration, which he proposed also to Bach.


� Leaving aside academic disputes about the various sides of the philosopher’s thought, we recall that Husserl himself admitted that the idea of deriving concepts from sensations dates back to the early Greek philosophy. He even used classic terminology, thus clashing with the contemporary custom of always conjuring up new words, even when not necessary.


� Ed è ciò che può avere una sua logica propria o una logica già in possesso dei soggetti comunicanti.


� Dal latino invenio, trovare.


� Nel senso lato del termine che implica tutto ciò che si conosce della realtà, senza alcuna contrapposizione con le discipline umanistiche.


� Vedi anche Spencer.


� Non prenderemo in considerazione il Marxismo: la teoria del Realismo Socialista è solo una forma di propaganda minore sulla scia dell’affermazione Hegheliana della “Morte dell’Arte”.


� Termine latino, lo ricordiamo, e non inglese.


� Alcuni parlano di trasmissibilità attraverso il tempo, come superamento di questa dimensione e raggiungimento dell’eterno, almeno virtualmente, ma comunque, sempre di trasmissibilità si tratta.


� Se io voglio trasmettere una sensazione di dolore, ad esempio, il dolore sarà percepito come tale, anche se solo in potenza e non in atto (per fortuna!) dal soggetto cui l’ho voluta trasmettere: la sensazione, in quanto tale e per sua natura, è di chi la sente dentro di se e non di chi l’ha generata.


� Il termine comunicatività indica la capacità attiva di trasmettere un contenuto, mentre il termine, quasi simile, comunicabilità indica la capacità passiva di essere comunicati Distingueremo anche l’intuitività dall’intuibilità: è intuitivo ciò che può suscitare intuizione, è intuibile ciò che può essere intuito.


� Se io voglio trasmettere una sensazione di dolore, ad esempio, il dolore sarà percepito come tale, anche se solo in potenza e non in atto (per fortuna!) dal soggetto cui l’ho voluta trasmettere; la sensazione, in quanto tale e per sua natura, è di chi la sente dentro e non di chi l’ha generata.


� Sia che siano intese nell’accezione kantiana che in quella aristotelica del termine.


� A parte si dovrà cercare di definirli, in linea di massima corrispondono a concetti che variano nella storia.


� Si pensi, per fare un esempio, a Guernica di Picasso, il cui messaggio socio–politico contro la guerra è evidente ma che nega sia le categorie del tempo e dello spazio kantiane sia la concatenazione logico–connettiva aristotelica delle immagini proposte


� Per Natura si intende tutto ciò che l’artista può osservare, compreso l’uomo e i suoi sentimenti. “Natura” è scritto qui con l’iniziale maiuscola perché considerato nome proprio di un oggetto d’osservazione e per rispetto della tradizione degli antichi che lo personificavano.


� Per il momento rinunciamo alla definizione di questo termine che andrebbe cercata nel rapporto tra operare artistico e pensiero cosciente


� I media della comunicazione sono prima di tutto concettuali, operatori di mediazione, e non solo mezzi tecnici come molti credono, quali stampa, cinema, radio, televisione e anche pittura, scultura, architettura, incisioni ecc. ma non, ad esempio, il telegrafo


� Usiamo di proposito il termine tradizionale di Venere al posto di Afrodite, perché questo fu l’uso italiano a partire dal tempo degli Scipioni, quando gli dei greci e romani furono accomunati in un’unica cultura sincretistica, sino ad oltre la metà dell’Ottocento e su questo termine si è sviluppata la critica per secoli.


� Per I termini Natura ed Idea usiamo l’iniziale maiuscola perché in questo ambito erano concetti quasi personalizzati.


� L’operazione fu successiva, ma il suo significato urbanistico era già previsto.


� Dal latino propagare, diffondere, come in Congregatio de Propaganda Fide, la Commissione per la Diffusione della Fede, la cui sede è uno dei capolavori di Borromini, e che già da allora utilizzava i mezzi più moderni di propaganda, come i “santini”, piccoli volantini con l’immagine del santo per gli analfabeti ed una preghiera sul retro per gli altri.


� Sia lecito anticipare il linguaggio del secolo successivo.


� Per quanto riguarda l’Italia.


� E nei dipendenti partiti del mondo occidentale.


� Perfino nella gestione dell’ordine pubblico, sempre molto tradizionalista in tutti gli stati, si valutano le azioni, le reazioni ed i reati in relazione al singolo individuo, deresponsabilizzandolo o iperresponsabilizzandolo rispetto alla folla in cui si trova (in genere volontariamente).


� Consideriamo anche il personaggio creato dall’autore come autonomo; Pirandello docet.





50
49

