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Miroglifici. Un modello di lingua nelle
logiche dell’arte

*documento di lavero
«Il testo estetico € un meraviglioso meccanismo
organizzato che genera lingue di un tipo
spectales (Lotman 1972)

Questo documento invita a riflettere sull’identita che possiede, in pittura, ’equi-
valente di un dizionario della lingua verbale. L'esperimento & inedito: nel do-
minio dell’arte non & mai stato proposto, fino ad ora, un lessico di vocf visive.
Dalle indagimi sulle produzioni artistiche di epoca moderna ¢ contemporanesa
sono spesso venuti a galla motivi ricorrenti, regolarita, configurazioni costan-
ti. Pensiamo ai repertori di René Magritle, ai leit-motiv di Giorgio De Chirico,
alle “ossessioni” di Salvador Dali, alle invarianti di Picasso. E possibile perd
ottenere, rispetto alle norme e alle prassi dei sistemi lmguistici, un livello dr
commensurabilita tale da poter parlare di equivalenza? E la domanda che po-
niamo al lettore.

Si ritiene che ’arte non possa ambire alle condizioni di una lingua, che vi-
gano tutt’al pin tattiche, leggl e principi compositivi legati alla proposizione
di valori all’interno della singola opera. Anche Emile Benveniste, nel 1974,
avallava I"idea. Nel noto passo del secondo volume dei Problemes de lingui-
stigue generale, 1] teorico asseriva infatti: «f 'art 0 'est jamais ici gu 'une ceuvee
particuliere, ou [ artiste instaure librement des oppositions et des valeurs dont
il joue en (oute souveraineté, n'ayant ni de “réponse” & altendre, ni de
contradiction a éliminer, mais seulement une vision a exprimer, selon des
critéres, conscienies ou non, dont la composition entiére porte lémoignage et
devient manifestationy». Nutriamo invece la convinzione che il visibile possa
anclare alla creazione di universi di senso di maggiore respiro, paradigmi do-
tati ch coerenza intema e che si evolvono seconde dinamiche e funzionamenti
specifici. Paul Klee — afferma Fabbri (2000) nell’ accurata lettura di Sphinxartiz
{1919) — ha costruito un proprio linguaggio, un dizionario di immagini, sen-
za essere avaro di indicazioni, Resta il problema della sintassi — prosegue
Fabbri — ovvero della messa in correlazione degli elementi all'interno della
singola opera o gruppo di opere. «Sergej Ejzenitein (1963-1970)', che non se
ne era occupato, pensava erroncamente che Klee proponesse una nuova ico-
nologia fatta di segni a significati emozionali fissi, un “alfabeto dei sentimen-
ti”». Accogliamo allora la sfida, greimassiano-fabbriana, della descrizione ana-
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litica, primo passo per una semiotica a fondazione semantica. Solo I'indagine
sul campo puo, da un lato, verificare la solidita dei sistemi artistici (architettu-
ra delle componenti, cristallizzazioni come esito di combinatorie sintattiche,
assi di pensiero dominanti), dall’altro ponderarne i rapporti con la lingua
modellizzante “primaria”, mostrando analogie, antitesi, incomparabilita,

1l saggio riprende, a grandi linee, I'argomento della nostra ricerca di lesi®,
volta a ricostruire il corpus di figure di un singolare idioletto artistico, quello
del maestro catalano Joan Mird. Nel 1949, in un breve articolo dal titolo Joan
Miré ou le poéte préhistorigue, Raymond Queneau notava, nella produzione
del maestro catalano, la ricorrenza di configurazioni e di tratti costanti; ten-
tando di decifrare quei segni ¢ studiandone le caratteristiche plastiche, conia-
va il termine miroglifico e definiva il mird «una lingua che bisogna imparare a
leggere e di cui & possibile fabbricare un dizionarios. Ma il progetto rimaneva
con lui solo allo stadio &i una grande intuizione. Queneau esplorava infaty, a
quel tempo, unicamente i risultati dei processi creativi di quella lingua; 1gno-
rava ’csistenza del vasto repertorio di disegni poi consegnati dall’artista, nel
1975, alla Fundacié di Barcellona da lui istituita. Si tratta di un’eredita di
quasi cinquemila avan-testi ad opere d’arte — schizzi, abbozzi, prove fram-
mentarie, studi topologici, bozzetti di approfondimento, bozzetti preparatori
definitivi -- in cui vanno riconosciuti I’impronta narrativa di un fare
enunciazionale e, in divenire, modi virtuali, attuali ¢ realizzati di esistenya se-
miotica. Aleuni di questi disegni sono stati riuniti nel catalogo della mostra
che si & tenuta a Barcellona nel 1993, in occasione del centenario della nascita
di Mird (Joan Mire 1893-1993, Fundacid Joan Mird). Pit di recente, la grande
esposizione al Beaubourg (Joan Mird. La naissance du monde, 1917-1934),
centrata proprio sui quademi di lavoro del maestro, ha affrancato Mird dalla
fama di pittore infantilista, dedito ai principi dell’automatismo, dando invece
risalto alla dimensione programmatica delle sue opere. Ma il problema dello
statuto dei miroglifici e, pilt in generale, "opportunitd del delinearsi di un
idioma visivo, con la sua grammatica ¢ la sua sintassi e dotato di un lessico
autonomo, sono rimasti 1gnorati.

Dalla saldatura tra ’intuizione di Quencau ¢ il laboratorio di sperimentazione
dell’ipotesi artistica allestito da Mird nasce ’occasione di far emergere sche-
ma ed usi di un modello di lingua peculiare, ma equiparabile ai sistemi di
segni naturali. Un modello a tre vertici, che deriva dall’opposizione fonda-
mentale langue/parole di Ferdinand de Saussure arricchila perd della dimen-
sione della scrittura, secondo le preziose indicazioni i Jack Goody (1987). II
mira presenterebbe una strutturazione del tipo:
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Langue (architettura dellidioma, livello della grammatica: leggi e convenzio-
nil;

Parole {usi discorsivi e mobilita dell’idioma, livello della sintassi; metamor-
fosi e trasformazioni);

Serittura (grafia dell’idioma e suoi effetti di pronuncia, ovvero trasposizion
della sonorita).

La partita si gioca soprattutto nell’avanzare una modalita di impostazione in-
solita per le prassi vigenti in linguistica nella formulazione del genere “dizio-
nario”. L'accezione rimane la stessa: lessico come raccoglitore e archivio dei
lemmi di un idioma; a rinnovarsi, prendendo il via dalle salienze specifiche di
questo codice visivo, ¢ la maniera di raccogliere e di catalogare.

1. Grammatica e sintassi

In linea con il metodo di lavoro del maestro, la ricerca & stata svolta selezio-
nando due canali di analisi: la sequenza, per Mird intertesto di base, e il moti-
vo, unita figurativa transfrastica diventata nel tempo bloceo fisso ¢ in grado di
emigrare sia in racconti differenti di un universo culturale dato, sia al di la dei
limiti di una stessa area culturale® . Con questa procedura, esaminando serie di
opere come Interior Holandés (1928, Fig. 1) e motivi quali quello della balle-
rina spagnola, molto frequentato negh anni (Fig. 2), abbiamo ricavato le
invarianti del piano della langue, | cardini della grammatica dell’idioma. Si
riconoscono, nell’'impianto di questo sistema artistico: differenze di ruolo nel-
I'impiego del disegno (abbozzo, schizzo, prova topologica, Fig. 3), tecniche
{collage, pratiche di mise en abime), materiali di supporto (fogli di quaderno,
biglietti del metrd, carta straccia, carta igienica, foghi di giornale), varieta di
utilizzo della forma visiva verbale (note, appunti, didascalie), categorie a sta-
tuto artistico (fantasia, remake, descrizione trasformativa, quest’ultima a par-
tire da opere di altri artisti, Fig. 4). La ricorrenza di tipologie nello sviluppo
temporale degli eventi legittima il principio di una logica costruttivisia nel
dominio dell’arte, processata, relativamente alle scelte di poetica del maestro
catalano, attraverso I'uso della forma grafica, [l disegno, su significativi mate-
riali di supporto, rappresenta il “tramite magico” per la conversione di un’im-
magine interna im visibili luoghi di argomento: multifunzionale, talvolta a
coloritura estetica, integra nei percorsi operativi le componenti dell’osserva-
zione scientifica e dell’ispirazione artistica. Rispetto alla storia dell’arte, il
fare descrittivo della semiotica testuale rivendica qualche avanzamento nello
studio della razienalita specifica del linguaggio visivo. Lo avevano allora



auspicato Henri Focillon (1934), per cui le regole piti rigorose sono quelle che
mettono in rilieve la vitalita inesauribile del disegno, con la ricchezza delle
variazioni e la fantasia delle metamorfosi, e in tempi moderni Gérard Genette
(1994), il quale estende la questione delle applicazioni preparatorie al regime
allografico (canovacei, brogliacci, in generale avan-testi) dei manoscritti let-
terari.

Ottenuto I’ordito dell’idioma, la grammatica di base, abbiamo tentato di capi-
re quali fossero le trame, | modi di sintassi, 1'organizzazione del piano della
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parole. Semipre con letture intertestuali a carattere diacronico abbiamo allora
esplorato i percorsi delle unita ricorrenti, i miroglifici appuntoe, per giungere in
seguito alla costituzione del dizionario di figure. L'antecedente piti importante
cra, in questa direzione, Entendre Miro (1993}, la tesi di dottorato di Domeénec
Corbella. Fatta eccezione per unitd come le “natiche™, 1 “denti”, le “testc gran-
di”, 1 “personaggi filiformi”, i “personaggi contornati”, abbiame accolto, del
lavoro del ricercatore catalano, la classificazione in {igure primigenie organi-
che — l'occhio, il cuore, il piede, la mano, il seno, 'organeo genitale maschile,
'organo genitale Jemminile — e lgure primigenie cosmiche — il sole, la
tuna, 'uccello, la stella. 1 analisi empirica ha rivelato, infatti, che non tutte le
configurazioni si ripetevano al punto da diventare norma ed oecupare un posto
di marche nel sistema. Per contro, rispetto alla compilazione di Corbella, ab-
biamo aggiunto, appuratane la ridondanza, il termine complesso della scalea
dell ’evasione, che riunisce entrambi i membri della categoria, organico ¢
cosmico, e la spirale, che vanta il diritto di negarla per intero, essendo termine
ne “organico’ né “cosmico”, una sorta di elemento “neutro™, Nondimeno, nel-
"insieme, anche Enfendre Miro, pur essendo il migliore tra 1 dizionari elabo-
rati, si riduceva ad essere una lessicologia, un accumulo di figure prelevate dal
lora contesto e sottratte alla loro storia, quindi artificialmente isolate. Corbella
espone liste di variabili senza distinguere tra varianti e variazioni (stelle, seni,
Fig. 3, Fig. 6), statistiche (Fig. 7), diagrammi di soluzioni reali e potenziali
(Fig. 8).
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Fio. 7 Fig. &
Abbiamo respinto il sue approccio, cosi come i siamo distaccati dal metodo

suggerito da Quencau (1949: 196), 11 quale annotava: «Eeco per esempio aleu-
ni uceelli tratti da tele di varie date (tav. 1)
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che & interessante paragonare al cinese nioa (tav. 2)

i: !

o ai segni che in arapaho indicano “farfalla” (tav. 3)».
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Da parte nostra si & voluto fabbricare un dizionario ehe mantenesse ["anda-
mento bio-logico dei miroglifici, manifestandone stati di genesi, sviluppi, as-
sestamenti e destini. Affrontando infatti il problema da una prospettiva
atomistica, procedendo per classificazione di nen-segni e di figure, avremmo
anche noi finito col credere, mancando la possibilita di un’analisi plastica per
elementi minimi del piano dell’espressione, che 1’arte non potesse ambire alle
condizioni di una semiotica, provvista di leggi suc proprie. Se una base di
commensurabilitd pud esserci, non & certo a livello dei singoli termini, né
funziona limitandosi alla taglia del singolo testo, La lingua, nelle organizza-
zioni coneettuali di qualsiasi forma, & grammatica e sintassi nel tempo, non si
risolve in mere faccende di nominazione. Solo da questo punto di vista vale la
pena di capire se I'esperimento non abbia validita di applicaziene anche m
seno ad altri idioletti artistici.

Ora, il solo fatto che un medesimo tema del vissuto del pittore, la casa di
campagna di Montroig, in Tarragona, venga sottoposto a pih occasioni di par-
tenza, a pil prove, sia pio volle diversamente sanzionato, rende esplicito il
senso di crescita relativo alle prassi di invenzione. Sempre nell’ articolo citato,
Queneau (fhidem: 197-198) tenta Pesegesi “in-mediata™ degli oggetti di £/
cagador (Paisatee catala) (1924, Fig. ), nconoscendovi: un occhio, una vul-
va, una scala, degli uccelli, un cuore, un sole. L'impresa s1 rivela ardua. Im-
possibile spiegare le figure di Mird tra le quattro pareti di una tela: 1] segreto -
- che secerne, non ha nulla di criptico -- sta solo nelle sinapsi tra questi segni e
le sorti della loro vita per le norme che 1i reggono, nelle pratiche che It glusti-
ficano. Metamorfico, ecco il termine adatto a definire un miroglifico: mante-
nendo certi tratti della forma (morfe), sostiene il cambiamento (meta). Se 'istan-
za che lo enuncia & individuale, da un late la configurazione “primigenia”,
dall’altro la sua sloria, e i tratlamenti eidetici e cromatici, lo rendono segno
universale ad impronta culturale catalana, figura affatto misteriosa che rac-
conta di un popolo e racconta di not. 1l concetlto di life-story, elaborato da Jan
Assmann nelle pagine di Mosé 'egizio {1997), & in questo contesto utilissimo:
se siamo ¢10 che ricordiamo, allora siamo le storie che sappiamo raccontare su
di noi. Parafrasando quanto afferma lo studioso, la teoria dell"autocostruzione
¢ dell’organizzazione narrativa della memoria vale anche sul piano collettivo.
Qui le life-stories st chiamano miti, ed in quanto narrazioni tradizionali svol-
gono un ruolo determinante nella formazione di identita etniche (etnogenesi).
[ tipico che i movimenti etnogenetici traggano Ia loro dinamiea o mitodinamica
da narrazioni. In forza di una dimensione semantica basata sull’evidenza natu-



rale, vale a dire sul riferimento ad esperienze accessibili a tulli, anche 1 nomi
degli dei diventano traducibili. La traduzione funziona per il fatto che 1 nomi
hanno non solo un referente ma un significato. «Nel suo trattato su Iside e
Osiride Plutarco individua, dietro ai differenti appellativi degli dei, sempre ghi
stesst fenomeni cosmici: il sole, la luna, il cielo, la terra, il marey (fbidem,
trad. it.: 83).

Fig, 10 Fig. 11

Nell’evoluzione diacronica dell’idioma visivo, come possiamo ora notare dal
miroglifico della seala dell ‘evasione (Fig. 10, Fig. 11}, si verificano fenomeni
di riduzione ¢ di diagrammatizzazione dei significanti del mondo naturale: lo
sviluppo di vere e proprie signatures deriva da una ricerca approfondita dal-
I"artista soprattutto negli anni quaranta. Si presta bene, per le dinamiche di
questo modello, la distinzione individuata da Louis Hjelmslev (1943) a pro-
posito delle unitd linguistiche. Affiorano infatti: invarianti fondamentali, ciot
tratti stabili, inamovibili; varianti combinatorie, o contestuali, quelle che
Hjelmslev chiamava “variézés”, dovute alle organizzaziom sintattiche, e va-
rianti libere, o stilistiche, definite dal linguista danese “variations” ed imputabili
ai cambiamenti di stile incorsi nel tempo. Sul fronte delle perdite e degh ac-
quisti di componenti, abbiamo poi dato peso anche a1 mutamenti di sostanza,
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[l miré si afferma infatti come lingua sentta non solo su carta, su legno e su
tela, ma sfruttando i pieni e i vuoti del vetro, della plastica, del bronzo, e le
profondita della ereta, della lana, del sughero.

Analizziamo nel dettaglio un altro miroglifico, quello del seno. Lo abbia-

mo scelto, per questa occasione, perché ci sembra che esso conti, nel linguag-
gio dell’artista, come un aftraenie congegno enunciativo, attante in cui 1’ auto-
re mveste maggiormente per rendere efficaci le sue regole di argomentazione
retorica, gli artifici del saper(si) esporre. Va chiarito, intanto, che non esistono
nel miro immagini ricorrenti della donna a corpo intero: un miroghfico della
donna non & stato creato. Si manifestano, per eontro, molti sememi delle sue
figure semiche pit espressive: 'organo genitale feaminile e il seno appunto,
nel quale riconoseiamo un valido operatore di interattivita. Vediamo.
Gia nel 1921 & possibile incontrare casi di simultaneita in cui si gioca sulla
duphieita del segno (Gran nu dret, 1921, Fig. 12): una mammella ¢ raffigurata
di fronte, ¢1 osserva, viene g sostituire 'occhio che manea, la sua forma e il
suo colore si ripetono nel ginocchio; "altra, di profile, ripresa dalla mano sini-
stra e in parallelo dal ginocchio destro, si sovrappone al braceio, cosicché la
sua posizione e le sue specificita plastiche ereano un certo spessore. La mano
destra, in atteggiamento prensivo, & un invito a una prova di sensorialitd. Stra-
tegicamente fondata sul rapporto interdeittico tra una configurazione discorsiva
dell’osservatore, embrayata (la mammella di faccia) e una manifestazione si-
mulata dell’informatore, enunciativa (la mammelia in silhouette), 'opera or-
ganizza 'integrazione dell’ enunciatario® : vista -- frontale - ¢ tatto - di profilo
-- stabiliscone, nello spazio dell’enunciato, un’interazione diretta con lo spet-
latore.

Fip. 13




Ma il rapporto frontaliti/profilo pud talvolta suggerire I'idea della produttivi-
ta, nell’esplicitazione della vitalita del seno (disegno preparatorio di Porfrait
de mademoiselle Ka, 1924), E un’cnergia che se la mammella destra esprime
in modo autonomo, con 'espulsione del suo latte, quella sinistra emette non
intenzionalmente ma a causa di uno stimolo esterno, perch¢ ferita da una frec-
cia (colate di sangue). In seguito il valore della fertilita & preso in carico fanto
da potersi manifestare come una metafora della vita alimentare (Nu, 1926,
Fig. 13). Ne risulta “un Arcimbeldo™ meno coerente, meno gerarchizzato ¢
omogeneo, ma pill ironico, perché associa una pera, vista di profilo ¢ che pun-
ta all’interno del quadro -- sta per la mammella simistra --, un’arancia, di fac-
cia, aperta e che lascia scorrere la sua polpa -- sta al posto della mammelia
destra -- & un pesce — in vece del corpo -, cui sta attaccata una foglia, organo
femminile. La celebre Série Barcelona (1939) mostra molle variazioni inte-
ressanti legate alla forza di questo miroglifico, un vero attante soggetto, capa-
c¢e di moltiplicarsi, di suscitare paura per il suo aspetto ¢ per le sue dimensioni
(Fig. 14), di identificarsi con I’organe maschile. Il seno arriva persino, da pro-
tagonista della scena, a generare immagini di altre figure (disegno preparato-
rio di Interior Holandés I, 1928).

Esistono poi disegni interamente consacrati al miroglifico in questione
(F.JM.F 867, 1930), in cui la centralita topologica e le proporzioni eidetiche,
coordinati ad un volto antropomorfo, mettono esplicitamente in causa la com-
petenza modale del fruitore, ne programmano ["atteggiamento adeguato. 1l seno
ottiene, nella sovrapposizione della frontalita e del profilo, un doppio ruolo:
guarda verso lo spazio di ricezione e contemporancamente produce.

Nel 1940 si impone una seconda variante, questa volta stilistica. Qui sono
infatti non dinamiche sinlattiche, ma cambiamenti nelle modalita di espressio-
ne - la maniera di rendere il contorno, le dimensioni delle figure, la tecnica di
utilizzo della superficie -- ad esibire trasformazioni. La nuova immagine €
piceola, & Punione di una forma circolare ¢ di un triangolo rivolto all’esterno.
Si manifesta negli anni pit importanti per il laboratorio dell’artista, quelli in
cui vengono create soprattutto casistiche visive, chiamate a collaudare i segni
del sistema (Estudi de compaosicid, FI1M. 1892a; Estudi de composicio, F1M.
1802). Sono, di fatto, Panalogon di manifestazioni di lessemi, di “voei” di
dizionario, prima della loro costituzione in sememi, prima ciog¢ del loro in-
gresso in ulteriori scenari del discorso, e dunque da considerare ancora come
insiemi di percorsi discorsivi possibili. Il loro concatenamento in fase di semiosi
pud anche dar luogo a soluzioni poctiche. Ecco, dunque, leggibile dal basso
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verso "alto, Le ali di una rondine di mare battono di gioia davanti all incanto
di una ballerina daila pelle iridescente per le carezze della Tuna (1940, F.J M.
1907a, Fig. 15). I'1dioma funziona alla perfezione, mantenendeo tra I'altro, per
lo specifico della nostra figura, 'isotopia dello sguardo.

A partire da qui & possibile incontrare varianti contestuali, che, come in

questo caso (Una dona, 1941, Fig. [6), per esprimere 1'apostrofe alla luna,
sfruttano una modificazione del punto di vista (dritto verso 'alte). Si ricono-
sce, ancora una volta, che & la messa a punio delle posizioni del seno a rimane-
re costante,
Nel quadro di quella che potremmo chiamare “mimesis della relazione
intersoggettiva”, rientrano alcune circostanze di allocuzione seduitrice. Se la
variante stilistica della Série Barcelona (1939} offre, su questo argomento, un
esempio di antistrofe, in una dialogicita di posizion espressa da un seno di
profilo ma che. ., volia le spalle, abbiamo perd anche la possibilita di assistere,
tra le varianti della Série Minotaure (1933), ad un avvenimento di congiunzio-
ne, ad una seduzione riuscita, in cui il profilo produce punti di penetrazione.
Non & senza motivoe se Quintiliano (fastitutio oratoria, 96 d.C.) parlava del
tropo in termini di movimento,

Fig. 14 Fig. 15 Fig. 16

Dal 1945 si trovano spesso, in concomitanza nello stesso sintagma, con-
temporaneamente la tipologia del seno “dritto verso 1'alto™ e quella del seno
“di fronte” (Femme et oiseaux..., 1946). Su questa base diventa pertinente
omologare la frontalita alla vocazione terrestre e la posizione dritta verso [al-
to alla vocazione celeste. B poi curioso che da queste date il seno riceva sia
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una forma come anche dei colori ricorrenti, il verde e il rosso, ma senza che
cid dia adito a correlazioni semantiche fisse.

Dalle inchieste sui rapporti tra disegni preparatori ¢ sculture emergono molte
osservazioni interessanti. La superficie planare dispone dei suoi mezzi per
rendere la terza dimensione, ma il passaggio, in questa specifico caso (disegno
preparatorio di Femme, e Femme, 1949), dallo stadio virtuale alla realizzazio-
ne, metie in luce tutta la differenza concernente il rilievo. Se una prospettiva
dall’alto appiattisce nell'immagine la forma del seno, per contro la postura
frontale e la durezza ¢ il lustro del bronzo ne sottolineano la salienza, vivame-
nte opposta all’ineavo dell’organo femmnile.

Quali metamorfosi si producono, infine, quando un miroglifico incontra un
materiale del tutto nuovo? Tradurre il seno, con la scelta della simultaneita di
rappresentazione della frontalita e del profilo, in un Sobreteixim (1979), ma-
nufatto a meta strada tra la pittura, il collage e la tappezzeria (iuta, corda, lana,
canapa), sviluppa, in volumi pill o meno consistenti, una certa morbidezza, 11
pitto-gramma, in un lavoro che per una lettura soddisfacente chiede continue
manovre di approssimazione e di allontanamento — una trasformazione guin-
di cinetica®, questa volta a cura del destinatario — diventa, per giochi testurali,
sensibilmente tattile.

Riepilogando, la figura del seno & un attante capace, nel miro, di mettere in
variazione competenze e credenze dell’interprete, di farsi influente e pericolo-
so avversario, o partner in amichevoli scambi, di provocare in effetti «disco-
ntinuitd, scarti, guizzi» . L'invariante ricavabile ¢ la messa a fuoco del (dei)
punto (i) di vista con cui viene rappresentato, ’esibizione delle tecniche adot-
tate per innestare simulacri. Nelle manifestazioni figurative del segno si na-
scondono dungue, ma per farsi scoprire, trappele di enunciazione, a preci-
sare che se la testualita & «la fonte principale di giudizio rispetto ai suoi rap-
porti pragmatici», tali rapporti sono perd mobili e arditi. Sempre secondo
un’angolazione ben marcata, di fronte, di profilo, dall’alto, dal basso — in
dipendenza dalle situazioni cui va ineontro —, il pittogramma pud rimare o
contrastare con diversi element, erescere nel tempo e produrre, nelle espe-
rienze che fa vivere all’enunciatario, significazioni di qualita soprattutto este-
sica. Il seno guarda, si lascia ammirare e spesso toccare, mostra la sua forza, 1l
suo potere di proliferazione, ma anche la sua sensibilitd, le azioni ¢ l¢ reazion:
ad altre forme. Pud donarsi senso in quanto soggetto a carattere solido o piut-
tosto tenero. Fa leva sulla nostra dimensione cognitiva operando per aspettl
patemici, a differenza dell’ occhio, che su cose € persone vanta un altro tipo di
sguardo, istrutlive e ubiguitario.
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3. Scrittura ed effetti di pronuncia

Veniamo al versante propriamente scritturale del mird, quello che riguarda
le caratieristiche della sua grafia, ma anche i possibili effetti di pronuncia. La
dicotomia langue/parole posta da Saussure per definire la struttura di base di
ogni sistema di segni ci & sembrata insufficiente all’acquisizione di una piena
padronanza del modello. Non rende conto, infatti, del cdic di visibilita che
ogni lingua possiede, aspetto particolarmente importante nell’ambito dei co-
dici ideografici e pittogralici, Casi esemplari per "analisi della lingua in que-
stione sono i cosiddetli poemi-dipinti, dispositivi in cui si realizzano tattiche
di raccordo tra i mireglifici e la calligrafia alfabetica dell’artista, in costrutti
complessi. Si tratta, nella produzione di Mird, di un genere praticato a partire
dagli anni venti e sviluppato lungo I'intero arco di attivita. Alla separazione
tra disegnare ¢ designare, che solitamente contraddistingue il rapporto tra i
due sistemi, pittorico e verbale, subentrano qui operazioni di montaggio, di
messa in conflitto e di traducibilita. Nel mird, infaiti, I'inclusione e la manipo-
lazione della scrittura alfabetica non risponde mai a scopi di corretta designa-
zione degli oggetti. La grafia non designa nulla; & piuttosto nell’ottica
dell’attualizzazione di strategie di senso che coesistono due ordini di calligra-
fia: I'uno autoctono, per figure, riconducibile ai miroglifici dell'idioma visi-
vo, I'altro ospite, ma integrato nel sistema, costituito dai caratteri della lingua
verbale, In questa sede ci concentreremo, rimanendo fermi al genere del
tableaux-poémes, sul modo in cui il sincretismo delle due scritture restituisce
estesie del suono. Curiosamente, il prodotto migliore per valutare la prassi
della traducibilita visiva di fenomeni acustici e di modulazioni della voce s’ in-
titola Stlence (1908, Fig. 17).




L'opera & talmente percorsa da movimenti, da oggetti e da vettori che risulta
arduo rinvenire d’acchito il senso di lettura. La griglia topologica sottesa, la-
sciando affiorare in superficie gli assi orizzontale € verticale, permetie di di-
stinguere ad occhio quattro grandi zone: la prima, superiore/sinistra (I), carat-
terizzata dalla presenza della S, da una figura astratta, da un formante chiuso
nero ed arcuato, da una coppia di curve; la seconda, superiore/desira (I1), in
cui si trovano il miroglifico della luna e due versioni ad asterisco del miroglifico
della stella (scorre in alto un’unica linea conclusa da frecce che segnalano le
aree); la terza, inferiore/sinistra (111), con un’altra stella, altre componenti astrat-
te, laJ, la N e le due O, e la pit grande delle forme tonde nere da cui si origina-
no curve viranti a sinistra; infine la quarta, inferiore/destra (TV), ricchissima di
elementi, perché ospita le due forme minori della stessa sequenza, seguite da
un tratto delimitato da grossi punti, poi cerchi neri, la versione astratta del
mireglifico dell'uceello, altre figure astratte ripetitive, la L, quattro E, la C.
Relativamente alle propricta cromatiche & invece possibile distinguere: una
plaga gialla, satura, sfrangiata ai bordi e non trattenuta dal margine sinistro
dellatela, il “colorite”™ blu della luna, reso con un’esecuzione a spugna, ¢ 1'ampia
chiazza rossa anch’essa noncurante del bordo, satura ma dai contorni in sub-
buglio, imprecisi. A proposito delle comrispondenze che si stabiliscone nei rap-
porti tra suono e colore, ricordiamo "episodio che Roman Jakobson riporta
dal saggio di John Locke (1694)*. Uno studioso cieco, il quale si era a lungo e
faticosamente scervellato sugli ogeetti visibili, si vantd un giorno di avere
finalmente capito cosa significasse scarlalto e all’amico che gliclo chiese, ri-
spose: «E come il suono di una trombay, I di fatto straordinaria la connessio-
ne tra la massima cromaticitd dello scarlatto, la massima cromaticita dello
squillo di tromba e 1 vertici della cromaticitd vocalica (/a/) e consonantica (/k)
del nome del colore. Su questa base ipotizziamo che, nel quadro, le parti in
nero e tutte le tinte, squillanti ¢ piene di energia ad eccezione del tenue € non
compallo pastello della luna, esprimano la componente qualitativa del suono,
I"ottima qualitd di insonorizzazione di cui gode 'ambiente. Per altro verso, le
frecce e le “rime” che vi albergano sparse consentono di riprodurre, in chiave
visiva, la diffusione di tale qualita, restituendo la componente ubiguitaria del
suone, il suo essere «capace di integrare, in un solo fenomeno sensibile a cia-
scuno, I'insieme di uno spazio in cui la vista resta invece multipla» {Serres
1985). Rispetto a questa condizione, 1l colore non rimane mdifferente, la am-
ma con la dinamica centrifuga degli orli e delle frange, Se po1 in generale le
marche di ampiezza e di altezza sono prese in carico dalle dimensioni e dal
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livello di saturazione e di luminositd delle componenti eromatiche, ruolo non
nrilevante gioca 'attualizzazione di uno specifico processo quantitativo, re-
versibile -- in aumento o in diminuzione -- e dungue regolato, controllato dalla
messa in prospettiva dello spettatore. Ci riferiamo alla sequenza ritmica che
oceupa I'area bassa della tela, superando il confine tra le zone Il e IV,

CATEGORIE PLASTICHE CATEGORIE SONORE
Tomalita cromatiche —t Timbro

Rime di forma —¥ Ubiquitd

Catene di elementi o Ampiesza ¢ volume

Dall’indagine compiuta, nulla, nel nostro fableau-poéme, parc volto all’af-
fermazione del silenzio. Nel titolo si indica 1’assenza di rumore, nel quadro
regna all’opposto il frastuono. Come mai? A sciogliere il dilemma & "analisi
della scritta, che, come sempre, non rispecchia, non combacia, non illustra 1l
tilolo, lo mette in gioco. Distribuita su tre zone della superficie, esclusa dal
paesaggio lunare (IV zona), la parola perde la concatenazione delle proprie
letlere e ne acquista alcunc in pill, ad essa riferibili per la medesima fattura:
maiuscole dipinte a stampatello. La £, ripetuta, produce fenomeni di eco, mentre
I'estranea () funge da elemento di disturbo. A voler dare un orientamento con-
forme alla consecutivita delle lettere, si dovrebbe partire dal riquadro [, scen-
dere nella zona 11, arrivare alla I, tornare indietro nella I & di nuovo prose-
guire verso la 111 51 ha tuttavia Pimpressione che a questo senso di lettura non
corrisponda 1'effettivo evolversi degli eventi. Noi conlidiamo in un tracciato
che a ruotare, seguendo |'approssimativa circolaritd della configurazione ros-
sa, ricolleghi I e IV. Ci sembra plausibile perché & nel tempo interposto tra i
scttori II (fase dell’eccesso) e IV (fase della mancanza), ovvero nella zona I,
che si compie la performance, ovvero 1l sopraggiungere del silenzio, se pre-
stiamo ascolto alla riduzione di ampiezza delle figure, fino alla stasi, ed in
sintonia all’effetto di dispersione vocale prodotto dall’eco delle £. Nella for-
ma di tale orientamento "imperativo del silenzio si realizza, dall’iniziale §
all’ultima £ (entrambe su sfondo bianco), in un clima di piena festa del rumo-
re, senza soffocarlo del tutto, anzi pretendendo 1o scenario di un ritorno. E un
fenomeno ciclico quello progettato, in cui il silenzio non esclude il suono,
come "impatto del laconico titolo farebbe immaginare, ma si interdefinisce
con esso, approfondendolo. C1 viene in mente Abraham Zemsz (1974), quan-
do scriveva che lo spazio strutturato come una scatola prospettica ¢ solo una
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scelta: nei disegni degli indiani, o anche nelle opere di alcuni artisti contempo-
ranei, lo spazio viene invece concepito come un percorso, cosa che permette
di giustapporre piti punti di vista diversi e opposti, senza necessariamente pri-
vilegiare la dimensione orizzontale dello sguardo.

L’obiettivo raggiunto da Silence nel perfetto incastro tra i ruoli e le funzio-
ni dei miroglifici, della scrittura alfabetica, della lingua verbale manifestata
dal titolo non ha bisogno di commenti. Ci interessa evidenziare il lavoro di
orchestrazione svolto al fine di accordare insieme i meccanismi di ogni codi-
ce: mai una componente prevale sull’altra; la parola interviene piuttosto nel-
"immagine, permeandola della sua alterita, come 1] silenzic entra nel suono,
trasformandone 1a natura senza cancellarla. Se I'evento messo in scena dal-
Iartista porta le marche di una valorizzazione euforica, positiva, accade per-
ché questi fa propria I'idea che «ogni silenzio consiste nella rete di rumori
minuti che I'avvolges (Calvino). F un bianco in ascolto ¢ alla ricerca di colori.

Allo specialista di codici verbali I'idioma visivo rammenta il vantaggio del
porre attenzione ai nessi, alle giunture, rinnegando "approccio semiotico che
avanza per nuclei isolati e diffidando della clausura della parola. Giocata vo-
lentieri sulla sensibilizzazione del soprasegmentale, 'interazione tra 1 due in-
siemi significanti vale al fruitore 1'approfondimento del concetto di figura,
ovvero la comprensione della salienza percettiva che se I'immagine, per que-
stioni di omologia espressiva, pud pilt chiaramente produrre, il testo verbale
non manca di mezzi per farlo. Schema ed usi di paradigmi artistici a venire
andranno giudicati non rinmovando 1'elenco di pregi e di difetti del pittorico
versus il verbale, o al contrario facendo valere le condizioni di superiorita del
secondo sul primo, ma scendendo all’analisi delle nispetlive strategie, per ga-
rantire ogni volia alla nostra capacitd intellettiva linfa per piani di confronto.
Ne abbiame dalo solamente un esempio.

[UAV, Venezia
Tiziana Migliore

Note

*[Jna versione preliminare di questo testo & stata presentata in occasiong del Convegno
“Immagini del testo: dalla calligrafia alla stampa. Per una semiotica dell'ideogramma®,
coordinato da A.-M, Christin {Universita Parigi VIL, CEET) e 1. Diirrenmatt (Universitd
Toulouse- Le Mirail, CEET), (Urbino, CISel, 11-12-13 luglio, 2005)

| Fabbri si riferisce al volume tradotto in Italia con il titolo La regia {Venezia, Marsilio, 1989).
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L Cfr. Tiziana Migliore, Miroglifici, Formazione di wna finguwa nelle logiche dell arte. Tesi di
dotlorato, Bologna, 2004

TCfr la voce “motive” nel toma 1 e 1 del Dizionario di Greommas & Courtés. Scenaliama, in
particalare; la defimzione di motive come scristallizzazione socioculturale di un codice matice
che organieea il livello figurative profondos (tomo 1T, trad. . 1999).

T Sulla dimensione cognitiva dell’enunciasione trattata in termini di dislocasione ¢ di oceupa-
zieme di posti variabili da parte di soppetti informatori e osservarori, ofr. Fontanille (1989,
TEIM. sta per Fondarione Joan Mird. Sepue il numero di serie del disegno posseduto ¢
catalogato dalla Fondazione.

" La scunla di Liegi ha annoverata, fra | cambiamenti che intercorrono dal percetio alle proce-
dure di costruzione dell immagine, anche i1 caso della trasformazione ceimeticas, che coneer
ne 'mscrzione, nell opera, dell’angolasione ¢ della distanza da tenere per una ricezione ade-
guata. Cir. Groupe p (1992; 156-183),

T Cfr, Panalisi di Greimas (1987) dedicata al passo su “T1 seno nudo™ del Palomar i Ttalo
gfa!vmun { Toring, Emnaudr [953)

Sitova in John Locke, Essay Concerning Humane Understanding, £11, London, 1694, Cfi,
Jakobson & Waagh (1979, trad. s 208).
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