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XY, gli argomenti

hi ha occhi per vedere non puo non
accorgersi che il panorama del dise-
gno e dell'immagine ¢ in pieno fer-
mento. Ci0 che si era acceso ora
de violentemente ed ¢ diventato
massima urgenza controllare
endio. Fuor di metafora oc-

che nella corsa alla prd
cativi dell'immagine se

ad una frantumazione incontrollab
bile della conoscenza nel settore.
Un'evidente concentraziong

campo della computer-

nto, attraverso i personal

computers, unddpo di utenza ormai generalizzato
e, al costo diln televisore, vengono fornite stru-
i livello di laboratori specializzati.

Gli storici si sono incontrati a Milano, nella fa-
colta di Architettura — indirizzo di Tutela e Recu-
pero del Patrimonio Storico-architettonico — per




affrontare i nuovi problemi posti dalle grandi rac-
colte dei disegni di architettura e dai disegni d'ar-
chivio. A Prato, nell'incontro "Memoria e Proget-
to” per la citta antica, particolare rilievo hanno
avuto le ricerche di Saccardi e Borri sulle tecniche
sperimentali di rilievo automatico.

1l Ministero per i Beni Culturali e Ambientali
ha presentato i settanta progetti dell'iniziativa di
tutela “Memorabilia” con altrettante stazioni di
produzione avanzata dell'immagine, e ha docu-
mentato l'urgenza e I'importanza degli interventi
programmati, prevalentemente attraverso rappre-
sentazioni.

Al Palazzo reale di Milano si sono potute am-
mirare in contemporanea due incisive mostre ba-
sate sull'immagine: “Disegni e dipinti leonarde-
schi” e “Vedute italiane del 700", A Parigi, sempre
in contemporanea, Dezzi Bardeschi ha presentato
i disegni di Michelucci e lo studio Gregotti quelli
diLe Cobusier.

Tutti e cinque i libri strenna proposti da Mon-
dadori per Natale riguardano il disegno e l'arte fi-
gurativa. Un partito politico ha perfino rischiato la
spaccatura sulla scelta del proprio simbolo grafico.

grandi temi con i quali l'immagine stabili-
sce oggi relazioni in evoluzione sono
quello della storia, della scienza e del pro-
getto. Si tratta di tre vasti ambiti di pen-
siero che costituiscono, oggi come nel pas-
sato, l'ossatura portante delle ricerche
sulla rappresentazione. In tal senso XY, con l'a-
zione di stimolo e confronto che puo svolgere
dalle sue pagine, nonché con opportune iniziative
d'appoggio, intende proporsi come occasione di
conoscenza e maturazione degli studi nel settore.

Accanto al gia annunciato concorso sulle
nuove dimensioni del disegno, che interessa tutti
e tre i temi sopra indicati, sembra opportuno pro-
muovere tre occasioni di riflessione sul ruolo del
disegno, da legarsi per I'appunto alla storia, alla
scienza e al progetto.

Un'occasione connessa con la storia dovra
probabilmente essere orientata verso gli studi teo-
rici (di base) sul rilievo, intorno ai quali non credo
possa temersi un eccessivo “affollamento” di inte-
ressi, visto che le ricerche veramente originali e
costruttive sull’'argomento sono in definitiva ben
poche e visto che, al contrario, va sviluppandosi
una crescente richiesta di documentazione del pa-

trimonio monumentale del paese, alla quale i tec-
nici della rappresentazione italiani non rispon-
dono con l'efficienza, la tempestivita e la metodo-
logia innovativa che sarebbe auspicabile. Si veda
in proposito la portata delle parallele iniziative
francesi , illustrate in questo numero da Jean Paul
Saint Aubin, direttore dell'Inventario Generale dei
Monumenti e delle Ricchezze Artistiche della
Francia.

Programmare una disamina sul ruolo attuale
della rappresentazione nella scienza comporta ne-
cessariamente la raccolta del pit vasto arco di con-
tributi e di opinioni nel merito. Forse l'occasione
potra essere offerta da un’incontro veramente ed
integralmente interdisciplinare, nel quale affron-
tare all'origine i nodi che oggi l'esplosiva diffu-
sione dell'immagine fa insorgere in merito allo
sviluppo della conoscenza. Nodi che vengono de-
lineati in questo numero soprattutto attraverso le
riflessioni di Corrado Maltese e di Giulio Giorello
in merito alla “ sfida” posta oggi allo scienziato
dalla rappresentazione iconica; ma anche attra-
verso la serrata critica che Decio Gioseffi, ben
noto ai nostri lettori, svolge su certe , forse, troppo
shrigative estensioni del dominio figurativo oltre i
limiti della tridimensionalita.

Infine proporre un'occasione di riflessione
sul ruolo dell'immagine in rapporto alla progetta-
zione significa compiere una rassegna sistematica
di quanto recentemente ¢ stato prodotto in merito
alla rappresentazione architettonica, in modo da
poter fare un bilancio sereno e oggettivo sulle
nuove egemonie del disegno nell’ultimo venten-
nio di esperienza progettuale, con riguardo alle
crisi e alle intenzioni che lo hanno contraddistin-
to. Franco Purini anticipa in questo numero i li-
neamenti essenziali di un'operazione di questo
tipo e ne formula gli obiettivi.

C'e materia per indirizzare le ricerche se-
condo un programma almeno quinquennale e si
tratta di temi attinti dalla realta della cultura con-
temporanea; temi che coinvolgono anche la didat-
tica e che, in ultima analisi, produrranno un’in-
fluenza, pur se sicuramente tardiva, perfino nel
mondo accademico. Si tratta comunque di temi
aventi un'interesse collettivo di tale portata da non
consentire in nessun caso, ancorche se ne possa
mai ipotizzare 1'occasione, di essere a loro volta
influenzati da opportunita accademiche o da inte-
ressi carrieristici della docenza universitaria.

Roberto de Rubertis
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Traduttore-traditore; lo si
sa. Ma quando il testo ori-
ginale ¢ di Louis Marin,
nonostante la prossimita
del francese con ['italiano,
il tradimento € un crimine
che si rischia di commet-
I J[ere ad ogni rigo. Come
per quasi tutti gli studiosi che prediligono I'Age
classique, infatti, per Marin la questione del lin-
guaggio (e dei linguaggi), della loro forma, dei
loro giuochi, delle loro significative esattezze ed
ambiguita, delle loro possibilita di scambio, delle
condizioni di traducibilitd reciproca,.. € assoluta-
mente centrale nella definizione del problema del-
I'elaborazione critica del pensiero, del Aoyog e
della conoscenza dei suoi limiti. Non a caso, la Lo-
gique de Port-Royal, «testo capitale del pensiero
classico della rappresentazione», fornisce la cita-
zione iniziale che consente di impostare con deci-
sione il rapporto fra realtd, discorso e loro rappre-
sentazioni. E la sapiente elaborazione letteraria
del testo — con tutti i rischi che fa correre al tradut-
tore — appare ancor pill interessante in questa
sede — una rivista di “disegno” e dal titolo allusiva-
mente “scientifico™ «XY» — nella quale la lettura
non puo che avvenire come in controluce, per
spostamento, differenza e scarto, piuttosto che per
contiguitd, omogeneitd ed analogia. Inoltre, il
tema della cartografia presenta la singolarita di es-
sere troppo spesso affrontato solo ai suoi due
estremi della pura tecnica scientifica e della gra-
fica estetizzante, per non richiedere un approfon-
dimento ed un confronto con apporti critici
esterni al campo rigidamente istituzionale.

La “carta”, dunque, le sue “vie™; le sue voies. E
subito il primo giuoco denso di significato: per-
ché, in francese, voie-via € omofono di voix-voce;
giuoco gia abilmente proposto da Claude Lévi-
Strauss nel suo La voie des masques (1). Cosi la
carta ¢ intimamente legata alle “vie”, ai percorsi, al
viaggio; ma ha anche una voce, narra, “fasegno”, E

“fa segno” sia nel senso del segnalare, del comuni-
care, dellinformare, dell'ammiccare..., che in
quello del costruire, del costituire, del formare,
come dei mattoni opportunamente disposti
“fanno un muro”, tanti alberi “fanno una foresta” o
un dato modo di vestire “fa chic”. La carta nella sua
positivita scientifica e nella sua affermazione di le-
gittimita e di potere (dei diversi poteri conniventi:
del geometra, del Sovrano, del fruitore...); la carta
come disegno grafico, rappresentazione e stru-
mento di comunicazione, e la carta come disegno
progettuale per l'affermazione e legittimazione di
tali poteri; la carta come figura geometricamente
esatta ed immagine mimetica del reale, e la carta
come narrazione testuale infinita, come scrittura
complessiva della citta e del territorio: come “geo-
grafia”.

La dimensione semantica, irrilevante come
chiave interpretativa (ed ancor meno progettuale)
dell'architettura costruita, diviene essenziale per
verificare le condizioni di apparizione del senso
nel disegno, per mostrare in qual modo questo in-
teragisca intimamente col testo linguistico e con la
storia. Altrimenti — parodia attuale di tante inutili
campagne di rilevamento — non rimane che |'as-
surdo limite della celebre “Carta” borghesiana
(gia altrove citata dallo stesso Marin(2)), che i Col-
legi dei Cartografi imperiali finirono per redigere
alla scala 1:1, prima che venisse «abbandonata al-
I'Inclemenza del Sole e degli Inverni» ed abitata
da “Animali e Mendichi™: carta inutile non tanto
perché, «coincidendo punto per punto con ['Im-
pero», lo replicava acriticamente senza consen-
tirne la conoscenza che solo uno sguardo sintetico
e teorico pud dare, quanto perché “il rigore della
scienza”che la sua stessa geometria ostentava era
in realta null'altro che la cancellazione sia del sog-
getto percipiente, che della storia nel suo com-
plesso: storia naturale dell'occhio che guarda e del
paesaggio agreste che vive, e storia degli uomini
che costruiscono, trasformano e conferiscono
senso a quel paesaggio.

Cosi vi € un interscambio fra la psicologia del
soggetto (ma, in francese, sujet significa egual-
mente “suddito™ del «pit potente Sovrano della
terra», ma anche della disciplina geometrica) che
osserva oggi la carta e ne legge i testi e quella di chi
la redasse scientificamente, di chi poté osservarla
e confrontarla nel 1652, di chi osservo il paesaggio
dal vero e, infine, quella dei cinque personaggi
che, nella carta stessa, sono rappresentati nell’atto
di osservarlo. Scambi di sguardi, di competenze,
di ruoli, di poteri, all'interno del potere assoluto
del Sovrano che la geometria —ed il suo soggetto-
suddito geometra rilevatore — conferma scientifi-
camente tramite l'ausilio degli “Strumenti mate-
matici”. Potere unificante del sistema assoluto,
senza contraddizioni, che si conferma nelle gerar-
chie evidenti che la rappresentazione istituisce.

Ecco a quali condizioni, nel secolo che vede
la nascita e I'affermazione della scienza e della lo-
gica moderne, il senso acquisisce il diritto di scatu-
rire pienamente € con chiarezza dalla “carta”, af-
fermandosi come principio e proposizione verifi-

(1) C.Lévi-Strauss, La tore
des mdsguees, Plon, Paris,
1979.
(2) Cfr. L. Marin,
Utopigues: feux d espaces,
Ed. de Minuit, Paris, 1979;
cap.11 "L'utopie de Ia
carte”. Ma l'intero volume
¢é di grande interesse ai
fini della nostra
problematica. Il testo di
JL. Borgesé
notoriamente il
brevissimo “Del rigore
della scienza”, in Historia
wniversal de la injfamia,
Emecé, Buenos Aires,
1954,

Figura a sinistra:
“E I'ltalia”




(1) Abbiamo reso con
questo termine il francese
papier, non distinguibile
da carte nella traduzione
italiana (N.d.t.).

(2) Non ¢ possibile
distinguere in italiano i
due omofoni francesi
dessin e dessein, il primo
dei quali denota il
“disegno” in senso
grafico, mentre il secondo
indica il “disegno” come
intenzione € progetto
(N.d.t).

Figuraa destra:

“E Cesare”.

Statua di Cesare di etd
traiana. Roma, Palazzo dei
Conservatori.

Figura alle pagine
seguenti:

Pianta di Parigi di Jaques
Gomboust, 1652,
Biblioteca Nazionale di
Parigi

cabile di verita scientifica e politica. Ecco dunque
le condizioni che consentono alla “carta” di “far
segno”, di rappresentarsi rappresentando, di nar-
rare il testo infinito ma preciso del viaggio all'in-
terno di una geo-grafia, di condensare in una im-
magine la memoria storica, di legittimare quindi il
cortocircuito fra la cosa, la sua rappresentazione e
il suo nome: «Cest ['ltalie, ¢’est César».

Vittorio Ugo

La carta fa segno

«Allorché si considera un oggetto in se stesso
e nel suo proprio essere, senza riguardo per cio
che esso puo rappresentare, lidea che ci se ne
forma e un’idea di cosa, come quelle della terra o
del sole. Ma quando si considera un dato oggetto
solo in quanto esso ne rappresenta un allro, l'idea
che ci se ne forma é un'idea di segno e l'oggetto
dato si chiama segno. E sotto tale aspetto che si
guardano normalmente le carte ed i quadri... Poi-
ché il rapporto visibile che vi é fra questo genere di
segni e le cose indica chiaramente che, quando si
afferma del segno la cosa significala, si vuole dire
non che il dato segno é realmente la tale cosa, ma
che lo é come significato e figura. Cosi, semplice-
mente e senza preamboli, di un ritratto di Cesare
si dira che e Cesare e di una carta d'ltalia, che é I'l
talia».
(La logique de Port-Royal, pp.5, € 204-205)

C()si, nel testo centrale
del pensiero classico della rappresentazione, la
carta costituisce (assieme al ritratto) il paradigma
del segno. In modo esemplare, essa ¢ il segno
stesso e l'idea che se ne ha - la rappresentazione
di quella rappresentazione detta carta — ne offre
lessenza. La carta geo-grafica ¢ l'idea dell'idea
della terra e quando la guardo non la considero af-
fatto in se stessa: «quella sorta di materiale carta-
ceo( 1), resistente ma flessibile, fatto di pit fogli in-
collati insieme», quella superficie sulla quale e
scritta, inscritta, la superficie della terra tramite al-
cuni dei suoi tratti; € la terra stessa nella sua rap-
presentazione, che io considero. Cosi, di fronte ad
essa, dichiaro semplicemente: “¢ laterra”. Vi ¢, fra
il segno e la cosa, un rapporto visibile, una chiara
impronta che mi autorizza a parlare per figure e si-
gnificati, senza che tuttavia sia tenuto a dirlo, senza
che sia richiesto di sapere a qual titolo ho il diritto
di parlare in tal modo, senza che la ragione o il
senso esigano che venga presentata al mio interlo-
cutore la giustificazione della mia dichiarazione;
poiché la carta geografica, come il ritratto del Prin-
cipe, ¢ anche quell'altra carta «che attesta un di-
ritto per colui che ne € munito».

E questa breve singolarita del testo di Port-
Royal, che vorrei adesso interrogare. In quanto se-
gno — e segno che designa ed esemplifica I'essenza
stessa del segno — la carta geografica, con la sua
presenza sotto il mio sguardo, suscita immediata-
mente un voler-dire, un discorso: “e I'ltalia”; ma

v

un discorso che designa, mostra, indica la cosa
stessa, 14, davanti a me, “ci0”, “hoc”, lo spesso e
flessibile foglio di carta. E tuttavia questa indica-
zione, questo gesto verbale che marca sia il mio
desiderio di parlare della cosa, che la cosa stessa,
ecco che ¢ altrettanto immediatamente inteso
come indicazione metaforica, come gesto tropico:
non € la carta, che io designo col mio “cid”, ma il
suo titolo; e il suo nome proprio, nel mio discorso,
non ¢ altro che la sua figura. lo desidero dire la
cosa, ed e proprio il nome della cosa quello che
nomino: “Italia”, designandone, il tropo. «Cost il
segno racchiude due idee: I'una, della cosa che
rappresenta; l'altra, di quella rappresentata; e la
sua natura consiste nel suscitare la seconda per
mezzo della prima». Risveglio, tramite il segno, di
un desiderio di parola, di una pulsione di linguag-
gio verso la cosa stessa, ma la cui attuazione si ¢
trasferita alla cosa nel suo segno, direttamente e
senza preamboli,
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Ci(‘) che mi sembra
strano non € tanto questo trasferimento, quanto
piuttosto la sua legittimitd: non il fatto che il mio
sguardo attraversi il segno della terra - la sua carta
— verso il suo significato, verso l'idea di terra che
un nome evoca al linguaggio (non ¢ forse proprio
cosi, che leggo la pagina di un libro, il foglio della
lettera che ho ricevuto da un amico, sebbene la
carta dell'Ttalia o il ritratto di Cesare non siano af-
fatto pagine di scrittura?), ma il fatto che vi sia in
quei segni un tratto secondo, che mi da irresistibil-
mente, incontestabilmente, il diritto di farlo; un di-

10

ritto a questo discorso sancito dall'immediata
comprensione di colui al quale io parlo. 1l mio
dire ¢ universalmente inteso non come «questa
carta ¢ realmente I'ltalia, questo ritratto & real-
mente Cesare», ma come «questa carta, questo ri-
tratto sono i segni dell'Italia e di Cesare». Questo
tratto secondo € cio che i logici di Port-Royal defi-
niscono rapporto visibile del segno e della cosa.
Ed ecco che questo rapporto visibile & simultanea-
mente una marcatura contenuta nel segno, ma an-
che un marchio del mio discorso del segno, della
mia parola tropica. Non soltanto il segno significa;

Figura a sinistra:
Dettaglio della pianta di
Parigi di Jaques
Gomboust, 1652,
Biblioteca Nazionale di
Parigi.




Figura a destra:

Parigi, Ia lottizzazione
dell’isola di S. Luigi,
realizzata nella prima
meti del 600.

non solo &, per Port-Royal, quella cosa che ne rap-
presenta un’altra; ma reca anche il marchio visi-
bile di quel potere di rappresentare; ed & proprio
quel marchio di potere che marca a sua volta la
mia dichiarazione conferendole immediatamente
ed universalmente, in ragione del senso ed al suo
fine, il senso di figura,

Cosa & dunque questa marcatura nel segno?
Un marchio, un segno di riconoscimento, un’im-
pronta o cifra che segna un diritto su un oggetto, la
traccia di un contatto o di un'azione su un corpo,
la cicatrice di una ferita che lo distingue da ogni al-

tro nella sua singolarita... Considerando la carta
dell'Ttalia o il ritratto di Cesare, vi riconosco imme-
diatamente I'ltalia e Cesare ed altrettanto imme-
diatamente dico: «¢ I'ltalia, € Cesare»; ed ho il di-
ritto di dirlo in ragione di questo marchio che —
come quello impresso col ferro rovente sulla
pelle di un vitello o sul vello di una pecora - con-
sente di riconoscere la carta (o il ritratto) come
quelli dell'ltalia o di Cesare; cio¢ come apparte-
nenti all'ltalia e a Cesare, cosi come vitelli e pe-
core appartengono al loro legittimo proprietario.
Un diritto di appropriazione della conoscenza sul

11




segno che rappresenta uno dei suoi oggetti si im-
prime qui sulla carta.

Si tratta dunque di una strana forma di ricono-
scimento: non identificazione di una cosa gia nota
in precedenza, che ritornerebbe «in carne ed
ossa» nel campo della percezione (ho forse mai vi-
sto I'talia in carne ed ossa, uno intuitu oculi, per
poter riconoscerla nella sua carta? e lo stivale dal-
I"alto tacco, e lo sperone, e il calcio dato al sasso si-
ciliano?), ma dichiarazione di diritto d'apparte-
nenza del segno — questa carta —ad uno spazio del
sapere — la cartografia in generale, esemplificata
dalle carte dell'Ttalia. A questo punto, questa Italia
che non ho mai visto, ma dove ho viaggiato nei
suoi diversi luoghi, paesaggi e citta, che non ho
mai contemplato in quanto “Italia”, ma che ho rac-
contato e descritto da Venezia a Roma, da Taranto
a Napoli, si trova marcata nella sua rappresenta-
zione cartografica da una impronta visibile, che mi
consente di dichiararla tale nel suo nome e nella
sua figura. Che si tratti soltanto di una doppia ap-
propriazione giuridica fra il segno e la cosa da un
lato, e, dall'altro, fra il segno e il suo nominare, sa-
rebbe sufficiente a dimostrare che la carta puo es-
sere inesatta, errata o deformata, senza compro-
mettere la validitd della mia dichiarazione ed il
suo senso immediato di figura. Vero e falso non
hanno nulla da vedere in questo rapporto visibile;
e non hanno neppure nulla a che fare in questa
marcatura della rappresentazione affinché questa
si istituisca come legittima figura di conoscenza. E
tuttavia questo diritto di appartenenza, di pro-
prieta e di appropriazione ¢ istituito in e tramite
un marchio visibile che mi conferisce il diritto —al
tempo stesso — di nominare, di indicare e di simu-
lare, Cosa ¢ dunque questo visibile giuridica-
mente istituito, che nei segni detti naturali (rigoro-
samente opposti dai logici ai segni convenzionali
del linguaggio) rinvia ad un sapere che valida que-
sto visibile e, contemporaneamente, ne viene di-
mostrato? Vincent Descombes: «Si marca una cosa
per separarla, ma anche per appropriarsene, per
includerla in un campo, per assimilarla a tutte
quelle altre che gia recano quel marchio»; nel no-
stro caso, a tutte le carte dell'Ttalia e, piti in genera-
le, a tutte le “immagini cartografiche”.

La terra d'Tralia ¢ trac-
ciata da percorsi, solcata da strade: i fiumi, i tor-
renti ed i ruscelli, le grandi vie e le trazzere, la
spina dorsale delle montagne e le colline tondeg-
gianti come seni, le coste orlate dalle onde e le
isole dalle frange di schiuma (infatti [in francese] si
dice «marca» anche la traccia lasciata dal mare
sulle rive): tracce dei movimenti ¢ delle forze
della natura nel corso della sua storia quasi immo-
bile, tracce del lavoro degli uomini nel corso della
loro storia... Sono queste le tracce che il viaggia-
tore ritrova, boe del suo percorso, che gli permet-
tono di ritrovarsi nel suo errare e di fare di questo
un viaggio. E sono queste tracce che la carta tra-
sforma in marcature. La carta ¢ in tal modo ['in-
sieme delle marcature che annotano le tracce di
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una terra, una geo-grafia: insieme di segni che
marcano le tracce che un misterioso viaggiatore
avrebbe lasciato dopo aver percorso per intero
questa terra in tutti i sensi possibili, alla misura dei
suoi passi. Con le carte, avviene come se un viag-
giatore avesse lasciato le tracce del suo passaggio
sulla terra, come se mai vi fosse alcuna sua traccia
dove egli non sia stato, come se si fosse certi che
egli sia passato la dove la sua traccia € riconoscibi-
le, come se sempre si trovasse la sua traccia la dove
egli ¢ passato. La carta sarebbe cosi la raccolta
completa e totale di tutte le sue tracce, e di esse
sole; essa totalizzerebbe I'insieme delle tracce di
quell'individuo viaggiatore, tracce tali da identifi-
carsi con quellindividuo stesso: un viaggiatore
che non sarebbe Pietro, Paolo o Giovanni, ma i
suoi percorsi dell'Italia, I'Italia in una parola, in un
nome. La carta non ¢ altro che il simulacro del
viaggiatore assoluto.

Quelle tracce non dicono chi sia il viaggiato-
re, ma, una volta marcate sul foglio di carta (e cio¢
isolate, scelte, delineate, misurate ), esse dicono, in
quanto marcature, qual ¢ questa unica terra che
egli avrebbe interamente percorso e che, recipro-
camente, non ¢ completamente tale, che in virtu
dei suoi percorsi. Questo viaggiatore tracciante,
identico alla rappresentazione dei suoi viaggi (al-
I'insieme delle sue tracce), € cosi 'operatore delle
simulazioni che fa della carta il segno di cui si ap-
propria la cosa (la terra) di cui la carta stessa € se-
gno, che ne autorizza il nome nel discorso di colui
che la guarda e che ne registra la simulazione nella
figura della sua parola.

Ci0 non € privo di conseguenze: la carta ¢ la
descrizione di una terra tramite le marcature che
essa reca. Ma questa descrizione tramite un in-
sieme di marcature distintive, questo gran segno
di designazione non ¢ tale, che in quanto simula-
zione, in forma di totalita chiusa e compiuta, di un
racconto infinito: quello degli innumerevoli viag-
gi, sempre ricominciati e sempre nuovi, di un viag-
giatore assoluto. Dove nessuna linea € tracciata

L'indifferenza per la
verosimiglianza. A
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sulla carta, dove non vi € alcun tratto, alcuna mac-
chia di colore, dove non ¢’¢ altro che bianco, la su-
perficie del foglio di carta, la il racconto infinito si
assenta dalla superficie: non vi € nulla da dire, non
vi fu nulla davedere, da percorrere. Ladescrizione
definita della carta ¢ il simulacro del racconto in-
definito del viaggio: il simulacro che riconduce
I'indefinito del racconto, la sorpresa e 'avventura,
la scoperta dell'altro, I'esplorazione del nuovo, al-
l'esatta definizione della rappresentazione, della
descrizione identificante ed immobile. La terra si
appropria del suo segno — dicevamo — quando, coi
logici di Port-Royal, di fronte alla carta dell'Ttalia,
ero autorizzato a dire senza preamboli e diretta-
mente “¢ I'Ttalia”; infatti, il segno cosi denominato
col nome della cosa che esso significa non € detto
che per immagine. Ma anche il contrario: la carta
come descrizione e definizione, la carta come rap-
presentazione, ¢ il simulacro che mi permette di
appropriarmi, con un solo sguardo, della totalita
di quella terra. Appropriazione nella sua figura
cartografica enunciata dal tropo di un nome; ap-
propriazione del racconto indefinito dei percorsi
di una terra, la carta ¢ l'equivalente della figura
giuridica di un potere di appropriazione tramite
trasformazione simulata delle tracce di un viaggio
infinito (racconto interminabile a narrare) in mar-
cature descrittive che designano una rappresenta-
zione racchiusa nell’'unita di uno sguardo.

Sia data la Mappa di Pa-
rigi rilevata da Gomboust, ingegnere del Re, nel
1652, la carta della cittd, la sua rappresentazione
perfetta. Sulla destra, un testo ci viene indirizzato:
“Ai lettori”; premessa, forse, ma pil ancora avver-
tenza: «Prima di leggere la carta guardando la rap-
presentazione di Parigi, oh lettori, leggete questo
testo che per voi ho scritto io, Jacques Gomboust,
ingegnere del Re».

«Dopo tante Mappe inesalte e cattive rappresenta-
zioni di questa grande Citta, alla comparsa delle
quali si é finora assistito con disonore per lei e per

tanti abili geometri che hanno dovuto soffrire l'i-
gnoranza e l'avarizia di coloro che le hanno fatte
prevalere sulla verita, ecco quanto di pitt perfetto
larte e l'uso degli Strumenti della Matematica
possono produrre. Si tratta del lavoro di cinque
interi anni, che l'aiuto ed i consigli del Sig. Petit,
intendente delle fortificazioni e conoscitore pro-
Jfondo in ogni sorta di belle lettere, hanno per
giunta abbreviato di oltre la meta per le facilita-
zioni offerte dalle nuove pratiche e rare inven-
zioni da lui acquisite in questa professione con la
sua continua, venticinquennale esperienza, e
delle quali il Pubblico — ed io per primo — gli
siamo obbligati. E, senza un'ausilio fuori del co-
mune, come pensate che un singolo privato
avrebbe potuto mai uscire da quel labirinto? Pren-
dete in considerazione la quantita delle strade, il
numero di Chiese, conventi, Ospizi, Collegi, Palaz-
zi, Ponti, banchine ed altri luoghi pubblici che si
lrovano in questa cartd; ed immaginate quanti ri-
levamenti si siano dovuti fare per tracciare la
pianta ed il prospetto di ciascuno di essi secondo
le sue esatte misure di lunghezza, larghezza ed al-
tezza, dato che l'ichnografia ed il profilo di una
ciltadella comporta gia un gran lavoro. Non biso-
gna dunque meravigliarsi se tutti i piani di questa
Citta incomparabile finora editi sono zeppi di er-
rori e sono piie il risultato dell immaginazione di
coloro che li hanno fatti senza misure e senza cri-
terio, che non delle regole di geometria e della
pratica del compasso e della bussola. Le strade che
vi sono tracciate non hanno alcuna proporzione
in lunghezza e larghezza, e quella che é larga sol-
tanto sei piedi ne ha cinquanta in queste pessime
mappe; e neppure per caso una sola ha le sue
esatte misure. Le Chiese sono di fantasia, senza so-
miglianza alcuna con le loro vere immagini, coi
prospetti e coi campanili, con indifferenza rappre-
sentati aguzzi, in luogo delle grandi torri quadra-
te, superbe e magnifiche, dalle quali le chiese stesse
sono ornate. Le cortine, le scarpate ed i bastioni
sono errati sia negli angoli che nelle lunghezze; e
ve ne sono addirittura inventati di sana pianta. Le
Dimore ed i Palazzi sono completamente viziati,
e neppure uno é stalo disegnato altrimenti, che se-
condo il capriccio degli incisori e della punta del
loro bulino; e lo stesso dicasi dei Conventi e dei
Collegi, fatti a loro discrezione, cosi come la Basti-
glia, di cui essi hanno falto una piazza rotonda,
con torri ad egual intervallo. In breve, si puo dire
che tanti sono i tratti di queste infelici carte, altret-
tanti sono gli ervori grossolani che ignoranza,
avarizia e noncuranza hanno lasciato circolare
per tutta U'Europa, con pregiudizio per la Verita,
per non alterare la quale si é (invece qui) ritentito
opportuno non rappresentare affatto le case bor-
ghesi, dal momento che non si sarebbe potuto ri-
produrre fedelmente grandezze e figure senza un
tempo infinito. I loro alzati avrebbero inoltre co-
perto un gran numero di strade ed offuscato le
Chiese ed i palazzi importanti, che sono oltre
qualtirocento e che sono rappresentati realistica-
mente, compresi i loro giardini e le loro aiuole.
Ma si é puntinata la superficie occupata da tutte le
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case private, dimodocché potete immaginare che,
ovunque vi siano puntini, la sono costruite case,
sia in citta, che nei sobborghi. Di tutto cio bisogna
essere particolarmente grati a Monsignor Seguier,
Cancelliere di Francia, il cui merito e le cui virtii
non potranno mai essere abbastanza lodati sia
per i grandi servigi da lui resi e che giorno per
giorno continua a rendere a questa Monarchia,
sia per essere lautentico protettore delle Arti e
delle Scienze; tramite l'onore della sua approva-
zione, egli fa sperare per questa mappa, renden-
dola di pubblico dominio, un'accoglienza favore-
vole da parte di tutte le Nazioni dove la sua gloria
e il suo nome possono essere portati dal suo umi-
lissimo e gratissimo servitore Jacques Gomboust,
ingegnere del Re, 1652».

“Voici™: Vois ici (vedi qui), lettore-spettatore,
nella piena luce della verita, il prodotto della ma-
tematica applicata alla terra dove cammini, alla
citta dove vivi, alle case che abiti; vedi qui il mira-
colo della rappresentazione perfetta, la realta nuo-
vamente presente al suo sguardo attento come
mai I'hai vissuta. E tuttavia questa meraviglia, nel-
I'insieme, non ¢ che la totalizzazione di una molti-
tudine di osservazioni sottoposte alle regole della
geometria, armate di compasso e di bussola. Con-
templa qui, da questo testo che leggi al margine
della mappa e all'interno di questa cornice ornata
che ti nasconde i campi ed i frutteti della piana di
Vaugirard, I'ichnografia di navigatori fedeli e sa-
pienti del mondo urbano, degli spazi della cita, le
iscrizioni, le tracce, segni pazientemente rilevati
durante cinque anni, che per la prima volta per-
mettono a te, semplice cittadino, di uscire da quel
labirinto che era la cittd. «Senza un ausilio fuori
del comune, come pensate che un singolo indivi-
duo sarebbe potuto uscire da quel labirinto?». Tut-
tavia, a ben considerarla, si tratta di una strana que-
stione. Cosa designa il dimostrativo? Forse la citta,
dove i cittadini vanno per il loro cammino verso il
quale i doveri, gli affari, i desideri di ognuno li
chiamano e li convocano? E Parigi, la grande citta
reale, oppure la mappa di Parigi che si dispiega “a
fianco”, la sua esatta rappresentazione? E I'abitante
di Parigi, che vi si trova per sempre perduto senza
un aiuto straordinario, oppure Jacques Gomboust
impegnato nel vasto progetto di renderne il ri-
tratto fedele, disegno impossibile d'un disegno ri-
goroso(2), se non fosse stato per questo nuovo filo
d’Arianna della bussola e del compasso e delle re-
gole della geometria?

A dir la verita, né I'una
né l'altra cosa; 0 meglio I'una e l'altra: la rappre-
sentazione scivola sulla realtd ricoprendola in
ogni punto, coincidendo con essa a prezzo di al-
cune trasformazioni regolate delle lunghezze, lar-
ghezze ed altezze in pianta e in elevazione; il labi-
rinto reale dove i passi si smarriscono e il labirinto
teorico dove le idee si confondono vi divengono
la Citta contemplata come mai prima ha potuto es-
serlo, come mai lo sara, nella sua Mappa che uno
sguardo dominante percorre liberamente in ogni
sua direzione. L'ingegnere del re e I'Intendente
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alle fortificazioni rassicurano il lettore-spettatore
di questa esatta coestensibilita della realta e della
rappresentazione: essi dichiarano la verita di que-
sto rapporto che mostrano allo sguardo. Bisogna
creder loro, perché posseggono, nelle mani e
nella testa, lascienza: «Ecco quanto di pit perfetto
I'arte e l'uso degli strumenti matematici possono
produrre». E proprio quando se ne & sprovvisti
che la mappa diventa labirinto, poiché le inesat-
tezze non sono soltanto errori, ma inganni. 11 let-
tore-spettatore credeva di vedere, di riconoscere
la sua citta. In realta, egli si perdeva nelle fantasti-
cherie, nelle idee dell'autore della mappa, che co-
struiva nelle nubi dell'immaginario una citta-mi-
raggio, una ingannevole illusione di rappresenta-
zione, dove tale strada larga soltanto sei piedi si
trovava ad essere uno spazioso viale di cinquanta,
dove la Bastiglia era una magnifica fortezza circo-
lare, coronata di torri ad egual intervallo. Ormai,
su questa mappa dispiegata, regna la Verita, e con
essa il reale, improvvisamente (dopo cinque anni
di rilievi) chiaro e distinto nella sua rappresenta-
zione. La verita del sapere razionale e non i ca-
pricci ed i fantasmi dell'irrazionale. Tutti i percorsi
particolari e le loro tappe, i loro punti di arresto ¢
d'incrocio, tutti i luoghi particolari e le relazioni
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che li collegano gli uni agli altri, fortuiti e acciden-
tali quando un singolo li occupa, li attraversa e li
traccia, trovano tramite l'arte e l'uso dello stru-
mento scientifico la loro organizzazione ordinata,
i loro veri tratti. E cio che 'occhio teorico contem-
pla non ¢ altro che la realta stessa, che I'occhio
sensibile non aveva mai vista.

L'occhio conosce infine la realta tramite cio
che la ragione sapiente ne rappresenta: meglio, ¢
tramite questa rappresentazione, che l'occhio sen-
sibile si scopre il potere di essere occhio teorico,
un secondo occhio che da sempre conteneva cela-
to, ma di cui non si sapeva dotato. E stato suffi-
ciente che gli venisse offerta una rappresenta-
zione vera, perché esso si costituisse, soggetto di
sapere a misura del disegno degli scienziati. L'oc-
chio conosce infine la sua realtd, si riconosce in-
fine soggetto teorico.

Esso vi si riconosce anche in quell’ordine ra-
zionale dei luoghi e degli spazi, che ¢ la carta della
Citta, dato che la mappa di questa € tutta dissemi-
nata di segni di riconoscimento, che assolveranno
tanto meglio la loro funzione, in quanto tutto il re-
sto sara ridotto alla monotona uniformita dell'ele-
mento astratto dello spazio geometrico. Vi si rico-
nosce grazie ad essi, immagini esattamente somi-
glianti «delle Chiese e Palazzi importanti, in nu-

mero di oltre quattrocento, che sono realistica-
mente rappresentati coi loro giardini e le loro
aiuole». Divenuto, di fronte alla carta, lettore-spet-
tatore, l'abitante di Parigi conosceva pero gia per-
fettamente quei luoghi e quegli spazi: egli non li
riconosce grazie alla carta di Parigi nella sua citta
quando la percorre; li riconosce nella mappa tra-
mite la somiglianza dei suoi segni con gli edifici
reali. Che uso puo allora fare di questa somi-
glianza quando traccia il suo percorso nella citt,
dato che da sempre conosce questi edifici, che gl
sono familiari? Non punti di riferimento del suo
itinerario, ma riferimenti per la sua lettura della
carta. Per la loro somiglianza, questi segni di rico-
noscimento sono le prove della verita della rap-
presentazione, della sua dimostrazione: prove
ostensive “mimetiche”, che in ognuno dei suoi
luoghi la rappresentazione cartografica coincide
esattamente con lo spazio reale cartografato. An-
che nelle mappe errate e nelle cattive rappresenta-
zioni del passato era possibile vedere palazzi e
chiese, ma disegnate «di fantasia, senza alcuna so-
miglianza con le loro vere immagini, prospetti e
campanili... con indifferenza rappresentati aguzzi,
in luogo delle loro grandi torri quadrate, superbe
e magnifiche, di cui sono adorne». Quelle piccole
immagini non erano che ideogrammi, che signifi-
cavano I'uno “una chiesa”, I'altro “un palazzo™; e
non — come adesso — «ecco Notre-Dame de Paris»,
«ecco il Louvre». La carta si appropria della cittd; la
rappresentazione rende lo spazio del reale pro-
prio dell'ordine del sapere. Ed ¢ per questo che,
di fronte alla carta di Parigi, posso ben dire, diret-
tamente e semplicemente, “¢ Parigi”; e si capira
cosi che parlo per significati e figure, avendone il
diritto.

Ii sapere e lascienza della
rappresentazione, per dimostrare la loro verita di-
chiarata senza esitare dal soggetto, si calano tutta-
via in una gerarchia sociale e politica. La loro veritd
“teorica” doveva essere suffragata da prove: sono i
segni di riconoscimento; ma I'economia di tali se-
gni nella loro disposizione sul piano cartografico
non obbedisce pit alle regole dell'ordine della ra-
gione geometrica, ma alle norme e ai valori della
tradizione sociale e religiosa. Solo le chiese ed i
palazzi importanti beneficiano di segni naturali e
del rapporto visuale che questi intrattengono con
cio che rappresentano. Le case borghesi e private
— proprio perché sono individuali e private, non
pubbliche — non avranno diritto che alla rappre-
sentazione generica e comune di un segno arbitra-
rio e inventato, il piu povero, il pit elementare
(ma forse, in quanto tale, fondativo) degli ele-
menti geometrici: il punto, identicamente ripro-
dotto in massa. Per non alterare la verita, i due
scienziati borghesi, Petit e Gomboust, sianonimiz-
zano negli spazi della loro cittd, cancellano la loro
individualita locale, architettonica ¢ quella delle
persone del loro “ordine”, nella generalita delle
esigenze della verita del loro sapere. Cosi facen-
do, essi obbediscono ai dettami normativi dell'or-
dine sociale di cui fanno parte: «Si € ritenuto op-

15




portuno non rappresentarvi affatto le case borghe-
si, delle quali non si sarebbe potuto riprodurne fe-
delmente le grandezze e le figure senza un tempo
infinito. Le loro elevazioni avrebbero inoltre co-
perto un gran numero di strade ed offuscato le
Chiese ed i palazzi importanti|...| che sono rappre-
sentati realisticamente, compresi i loro giardini e
le aiuole. Si ¢ invece puntinata la superficie occu-
pata da tutte le case private, dimodocche potete
immaginare che, ovunque vi siano puntini, la sono
costruite case, sia in citta, che nei sobborghi». No-
tevole ambivalenza dei termini che giocano nel-
I'ordine del sapere razionale ed in quello della tra-
dizione religiosa, sociale e politica: grandezza, fi-
gura ed elevazione geometriche mantengono
nella rappresentazione “scientifica” una segreta
connivenza con grandezza, figura ed elevazione
sociali nella rappresentazione “sociale”; un‘appli-
cazione generalizzata allo spazio delle regole del-
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l'ordine matematico pud comportare l'offusca-
mento sovversivo delle norme degli ordini. Da qui
la necessita di un discernimento, di una misura e
di un giudizio, in cuil'esercizio della verita teorica
si coniughi all'ascesi del comportamento sociale.
Da qui il formarsi di un compromesso dato da
questa misura e da questo stesso giudizio, la fin-
zione riduttrice (“immaginatevi...”) di tutti gli edi-
fici privati a superfici e ad insiemi spaziali finiti di
punti: finzione simultaneamente produttrice della
figura del tempo infinito della rappresentazione
esaustiva del reale, e di quella dell'individualita
borghese; unita indefinitamente moltiplicata, sog-
getto di questa rappresentazione.

Nelia carta, si enuncia e
si afferma un potere come effetto di una rappre-
sentazione, come effetto della rappresentazione:

Figura a sinistra:
Rappresentazione
immaginaria del
territorio reale: “Atlante
Catalano”, 1375,
particolare.

Biblioteca Nazionale di
Parigi.




Figura sopra:
Rappresentazione
realistica del territorio
immaginario: "L impero
della poesia”, da
«Mercure de France».

(3) In francese, molto pitl
che in italiano, il termine
presentare ¢ ambivalente
in quanto denota,
simultaneamente, il
«render presente
offrendo allo sguardo ed
alla conoscenza» ¢
["offrire in regalo”
(N.d.t).

quello del sapere scientifico, quello della ragione;
un potere che tuttavia non puo esser tale, che gio-
cando all'interno del discorso e dei segni di un al-
tro potere, effetto della forza di una tradizione, di
discorsi e di segni, che la carta mette anch’essa —
esplicitamente — in rappresentazione.

Gia sulla sinistra, “pendant” dell'indirizzo ai
lettori, Jacques Gomboust scrive al Re, dadicatario
dell'opera compiuta: «Sire, ecco la mappa della
vostra incomparabile Citta di Parigi, che oso pre-
sentare(3) alla Maesta Vostra. Ho ritenuto che que-
st'opera non fosse del tutto indegna e che, rappre-
sentando fedelmente la prima citta del piu florido
Reame di tutta la terra, avrebbe potuto essere favo-
revolmente accolta dal suo Re, riconosciuto come
il Primo e piu potente Re del mondo intero. Le al-
tre mappe di questa citta finora apparse sono state
disprezzate in quanto completamente errate, o al-
meno senza misure e proporzioni. Vi ¢ motivo di
credere che questa, redatta secondo le regole
della geometria, sara tenuta in considerazione
non solo per i grandi vantaggi che se ne possono
trarre per i servizi stessi di Vostra Maesta, ma an-
che per far si che perfino nei piu distanti paesi co-
loro che hanno ritenuto la reputazione di Parigi al
disopra della verita ne ammirino la grandezza e la
bellezza [..]». Gesto d'omaggio dell'umilissimo,
fedelissimo, obbedientissimo servitore e suddito
del suo Re; gesto di presentazione della rappre-
sentazione fedelissima, esattissima, precisissima,

secondo i principi dell'ordine geometrico, al prin-
cipio dell'ordine politico, al Principe, al Primo, il
quale, secondo l'ordine massimo del potere asso-
luto, non € preceduto da alcuno ed ha solo sudditi.
Cost la citta di Parigi, la capitale del regno, la testa
“principiale” del corpo eminente del Re, non puo
essere comparata ad alcuna altra citta capitale, ma
soltanto alla sua rappresentazione cartografica; ¢
la prima citta del Reame, la prima ad essere rap-
presentata come si deve quando si ragioni per
principi e conseguenze: le altre seguiranno e
Gomboust, nella stessa dedica, dichiara al Re il suo
«disegno di fare le altre grandi citta del regno con
lo stesso metodo». E la prima cittd del primo
Reame di tutta la terra, il cui Re é riconosciuto «il
primo e piu potente Re di tutto il mondo».
L'ordine dell'impresa, quello del suo metodo
razionale e quello politico della monarchia asso-
luta cospirano all'unisono nella carta. Non solo 'o-
pera, il suo progetto di metodo, il suo piano meto-
dologico sono strumenti al servizio di sua Maesta;
ma anche la rappresentazione di Parigi — la citta
del Re e capitale del Regno — fatta secondo la
scienza delle misure e delle proporzioni e la ra-
gione geometrica, presentazione della realti
stessa in una adequazione senza eccessi né difetti,
¢ tale che alla semplice vista di questa carta nei
paesi pit remoti la reputazione della citta e la glo-
ria del Re non potranno evidentemente che esser
ritenute vere. «Veritas index sui»: la rappresenta-
zione si rappresenta da se stessa offrendo i tratti
della sua verita — non vi ¢ alcun bisogno di ricer-
carne altri — e questi marchi di verita, del potere
della verita, sono indissolubilmente quelli della
verita e del potere: verita onnipossente, potere as-
soluto. Cosi la rappresentazione secondo il vero
ordine ha come effetto il potere senza limiti,
quello del Principe assoluto. Cosi, reciprocamen-
te, la gloria e la liberalita del Re, la sua saggezza ed
onniscienza secondo la veritad politica, hanno
come effetto la rappresentazione fedele ed esatta:
assoluta, perché assolutamente assoggettata, in
ogni suo punto ed in ogni sua linea, al suo princi-

pio, che ¢ il Principe.
Di tale incrociarsi in

chiasmo, la carta di Gomboust reca solennemente
i segni ai suoi quattro angoli, dove gioca al gioco
omonimo fissando cosi, pur senza dirlo né mo-
strarlo, il centro doppiamente centrale, in cui tutta
la sua geometria trova il suo principio ed il sog-
getto della sua rappresentazione, il suo Principe,
nei loro luoghi propri e nelle loro figure. All'an-
golo superiore sinistro, il panorama: «Parigi vista
da Mont Martre». La citta si distende al centro della
pianura, sotto le precipitanti colline merlate di
mulini a vento, entro i limiti di un orizzonte dolce-
mente ondulato: formicolio di case cinto da ba-
stioni, irto di chiese, di torri e di campanili. 1l pari-
gino di ritorno da un viaggio alla vetta del Mont
Martre li riconosce, li nomina uno ad uno. Lo stra-
niero si meraviglia ed ammira quell’abbondanza
«.. Una cittd... da lontano ¢ una cittd...; ma via via
che ci si avvicina, sono case, alberi, tegole, foglie,
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erba... all'infinito. Tutto ¢id € contenuto entro il
nome di cittd», entro il nome di Parigi. Ma Pascal
ha perduto il centro della rappresentazione — ¢
ovunque — e la sua circonferenza — non ¢ in alcun
luogo —; al suo posto, semplice ripiego che tuttavia
consente il discorso, un nome che awolge l'infi-
nita diversita delle cose, le indiscernibili singola-
rita del reale,

Jacques Gomboust € pit saggio: dal Mont
Martre, dal punto di vista, la cittd incomparabile
appare nel suo profilo complessivo, cinta dai suoi
bastioni, dei quali I'ichnografia sa redigere «la
pianta e l'elevazione nelle sue giuste misure di
lunghezza, larghezza ed altezza», costruendone
I'esatta rappresentazione; € man mano che ci si av-
vicina lo sguardo ed il cammino sono calamitati,
orientati dal suo unico principio, dal suo centro,
dal luogo dove tutta la citta si concentra e si riassu-
me, il suo capo, la sua testa capitale, il suo capola-
voro, il luogo del suo Principe, il suo palazzo: il
Louvre, che dispiega la sua maesta nell'angolo su-
periore destro della carta: “Galerie du Louvre”,
che una legenda esplicita nominando le sue parti,
contemplate a rispettosa distanza dalla riva sinistra
della Senna, dove imbarcazioni e battelli si affret-
tano; la Senna attraversata dai due ponti, che non
possono condurre altro che a quel centro. L'ampia
rappresentazione della citta, metodica e completa,
offerta allo sguardo nella sua cornice di foglie di
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quercia, nell'unicita del suo teatro verticalmente
eretto e nell'unita di uno sguardo totalizzante, pre-
sente in tutte le sue parti coesistenti secondo |'or-
dine della ragione geometrica, questa rappresen-
tazione ¢ pertanto la trasformazione pianificatrice,
secondo proporzioni regolate e misurate, della
molteplicita dei percorsi dal perimetro verso I'u-
nico centro, dai sobborghi della citta verso il Pa-
lazzo del Re; percorso del quale due “quadri” of-
frono uno dei punti di partenza, uno dei punti di
vista, ed #/ punto d’arrivo, i punto di fuga, il termi-
nus ad quem. Ma ¢ vero anche il contrario: infatti,
da questo unico centro ¢ possibile andare verso
tutti i punti del perimetro e la mappa di Parigi,
nella sua rappresentazione esatta, ¢ I'espansione
dell'infinita concentrazione di quel luogo d’origi-
ne, presenza presente del Re, sguardo imperioso
che totalizza la sua citta capitale, e dunque il suo
reame, il suo corpo eminente e — oltre — il mondo.
Riflessivita perfetta e totale della rappresentazione
senza eccessi né difetti, ragion di stato e stato di ra-
gione: ecco la carta nel suo prodotto (la mappa) e
nella sua produzione (i percorsi orientati).

Ai due angoli inferiori — destro e sinistro —
della carta, due “fabbriche” esibiscono i tratti spe-
cifici di questa segreta congiunzione, di questa
connivenza fra il potere politico e quello raziona-
le, fra il Principe e il suo cartografo. Sotto i trofei
della gloria delle armi e dei frutti del diritto e delle

Figuraasinistra e a destra:
Dettagli della pianta di
Parigi di Jaques
Gomboust, 1652,
Biblioteca Nazionale di
FParigi.




(4) La polisemia del
termine francese régle,
che in italiano significa
sia “regola’, che “regolo”,
gioca sistematicamente
nell'intero paragrafo
(N.dt).

arti, che circondano i blasoni del Re e del suo can-
celliere, sono i quadri delle «Dimore reali e note-
voli dei dintorni di Parigi»: Fontainebleau, a sini-
stra, circondata da Monceaux, Villers-Cotterét e
Chantilly, Limours, Bois-Le-Vicomte e Ecouen, da
una parte; Saint Germain a destra, e la doppia-
mente tripla corona di Madrid, Versailles e Reuil,
di Vincennes, Bicétre e Arcueil. Espansione della
carta aldila dei suoi limiti visibili, ottenuta met-
tendo in immagini le dimore reali che segnalano
lo spazio assente dalla rappresentazione della ca-
pitale con un ordinamento dei luoghi di cui i pa-
lazzi sono i riferimenti che demoltiplicano, dan-
dogli il cambio, il Louvre, la dimora centrale dalla
quale tutti i percorsi si dipartono a raggera e dove
tutti trovano il loro termine; luoghi esattamente
nominati, precisamente disegnati, dei percorsi del
Principe verso i dintorni della capitale, dove tutti
gli altri itinerari trovano la loro verita. I luoghi del
Re a partire dal suo luogo centrale, nella rappre-
sentazione cartografica della capitale, mettono
esattamente in immagine il suo “oltre” non rap-
presentato, il cosmo del Principe, il piu fiorente
reame della terra, il corpo proprio del primo e pit
potente Re del mondo,

Ma queste immagini
hanno una base che le sostiene e dove castelli e pa-

lazzi trovano il pit esatto e solido appoggio per il
loro quadro, il loro fondamento autenticamente
geometrico; e non essi soltanto, ma l'intera carta
ed il suo principale centro: le scale delle misure, i
regoli(4) delle giuste misure, le rigorose propor-
zioni che hanno presieduto ai rilievi dell'inge-
gnere del Re e dell'intendente alle fortificazioni. Il
geometra degli spazi cartografati fa da supporto al
Principe ed ai luoghi della sua potenza. L'ordine
della regola metrica fonda quello della norma e
della legge, ma contemporaneamente vi si assog-
geua.
L'uno permette la conoscenza dell’altro, ma il se-
condo legittima le operazioni del primo con una
reciprocitd e uno scambio in cui i poteri di en-
trambi si esercitano nei loro giusti limiti.
Leggiamo con pill precisione queste scale
grafiche, e vi scopriremo le pretese giuridiche dei
due poteri (del geometra e del Principe), le esi-
genze segretamente dichiarate del loro diritto; del
diritto ad una legittima padronanza del mondo
che, fra le immagini dei luoghi reali e la figura del-
l'estensione geometrica, si da la rappresentazione.
Le due prime scale si trovano identicamente ripe-
tute nei due “quadri” di destra e di sinistra: al
primo rigo, “passi comuni’; al secondo, “tese di
Francia”. Tali sono i due primi regoli-regole (di
misura, di proporzione, di osservazione, di rap-
presentazione). A sinistra, al disotto: «piedi di Spa-
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gna, piedi d'Inghilterra, piedi di Danimarca»;a de-
stra: «canne del Reno, braccia di Firenze, palmi ro-
mani». In tal modo, i diversi regoli che misurano
lo spazio in Inghilterra, Spagna o Danimarca...,
nelle diverse contrade del mondo, sono tra loro
convertibili. Gli spazi e le loro molteplici misure,
determinate dalla positivita delle storie e delle cul-
ture particolari, trovano nella carta di Gomboust i
regoli e le regole della loro reciproca traducibili-
ta: per questa mutua convertibilitd, vengono rico-
nosciuti come rappresentazioni metriche diverse
ed equivalenti di un medesimo spazio intelligibi-
le, nell'universalita omogenea di una identica ra-
gione geometrica, oltre gli accidenti che poterono
colpire le diverse aree geografiche, secondo le
loro ere temporali particolari. Ma con lo stesso ge-
sto, “passi comuni” e “tese francesi”, doppiamente
ripetuti a sinistra e a destra, sono istituiti dall'inge-
gnere del Re come regole di convertibilita dei re-
goli: regolano tutti gli altri; tutti gli altri vi si riferi-
scono ed esse ne sono I'equivalente generale.

Date le diverse scale che li misurano, gli spazi
geografici e storici disvelano inoltre un identico
spazio d'intelligibilita; ma questo spazio comune a
tutti gli spazi ¢ innanzi tutto francese. La razionalita
geometrica sottesa alle positivita geografiche &
quella del pit fiorente reame di tutta la terra, e le
misure del suo spazio sono, simultaneamente, re-
goli e regole come gli altri, e norme per gli altri.
Dunque il Re di quel Reame, riconosciuto come
Primo e piu potente Re di tutto il mondo, puo le-
gittimamente pretendere di sviluppare fino ai con-
fini della terra la rete dei suoi luoghi: di diritto e
con ragione — in rappresentazione geometrica e
giuridica — se ne arroga l'autorita. E questa rete di
luoghi non ¢ gia innescata dai dieci castelli dei
suoi Grandi sudditi sui quali poggia tutta la carta di
Parigi, sua capitale?

Si comprende allora che la casualita di un
esempio contenuto nella Logique de Port-Royal,
dieci o trent'anni dopo la pubblicazione della
carta di Gomboust, associa la carta geografica e il
ritratto del principe, quando i logici dell’Arte uni-
versale di pensare secondo ragione vogliono defi-
nire il caso in cui il soggetto ha il diritto di confe-
rire ai segni il nome della cosa significata, in cui
egli ha il diritto di dire senza preamboli e diretta-
mente che la mappa di Parigi e Parigi e che il ri-
tratto del Re € il Re; 'uno e laltro perché 'uno é
I'altro e viceversa, mentre le rappresentazioni di
entrambi evidenziano un rapporto visibile del
senso, ma si rendono anche reciprocamente evi-
dente questo rapporto.

Ma. perché la rappre-
sentazione sia perfetta nella sua auto-rappresenta-
zione, perché si fondi legittimamente da se stessa
nel suo potere di rappresentare razionalmente e
politicamente, occorre che noi, suoi lettori-spetta-
tori, vi siamo inclusi «in quanto esseri viventi»,
mentre contempliamo l'incomparabile capitale
del Re e leggiamo la sua rappresentazione totale
ed unica. Oh meraviglia! Eccoci raffigurati dai no-

20

stri pitt nobili rappresentanti, i delegati del nostro
potere teorico di soggetti e di sudditi, di effetti
della rappresentazione. Guardate attentamente il
margine inferiore della carta: a destra e a sinistra
della Senna, due colline agresti, tutte cespugli e
sassi ed arbusti; I'una scende verso il fiume, l'altra
s'interrompe bruscamente in una ripida scarpata,
che 'occhio pud indovinare. Da un lato, un cava-
liere dal cappello piumato, con cappa e spada, col
suo cavallo che segna il passo, seguito da un val-
letto che accorre con un frustino in mano; dall’al-
tro, una nobile dama accompagnata dalla sua go-
vernante e, un po’ pitl indietro (come € dovuto)
dalla loro serva, guardano, contemplano, arrestan-
dosi per un momento nel loro cammino, I'incom-
parabile citta di Luigi, il loro Re. Parigi... La Citta
reale che essi vedono nella rappresentazione
come noi, lettori-spettatori, ne contempliamo la
rappresentazione cartografica dal suo esterno,
oggi, meravigliandoci di questo prodotto dell'arte
e degli Strumenti Matematici, cosi come essi sono
meravigliati dalla prima Cittd del regno piu po-
tente della Terra. Queste cinque figure (due nobi-
li, un borghese e due popolani), nel luogo dove
appaiono, designano e segnalano il nodo del chia-
smo del reale e della rappresentazione: la Citta
nel suo momento di storia, Parigi nel 1653. Questa
citta che essi guardano dall’alto delle colline, dal
luogo del loro punto di vista — cosi come avreb-
bero potuto vederla, come noi I'abbiamo vista, nel
suo profilo panoramico, se si fossero trovati alla
sommita di Montmartre — e che definitivamente si
assenta nell'érreale passato della mappa rappre-
sentata, eccola che ritorna, dopo oltre tre secoli e
per sempre, ma nella sua rappresentazione carto-
grafica fedele, esatta, rigorosa, verso il nostro oc-
chio attuale, tramite il nostro sguardo attento.

Figure, nel loro luogo rappresentato, del no-
stro punto di vista della rappresentazione, quei
personaggi si affrancano in un istante, in un punto,
del tempo e dello spazio; infatti noi siamo adesso
le loro figure nel reale che, nel 1987, noi non per-
cepiamo che nella rappresentazione che ne fece
un tempo, con un lavoro di cinque anni, I'inge-
gnere del Re Jacques Gomboust. Col cavaliere e
il suo valletto, la dama d’alto rango, la governante
e la serva, nei loro luoghi di veduta e contempla-
zione, il passato e il presente, il reale e la sua rap-
presentazione, si scambiano e si neutralizzano in
quel punto simbolico di quasi-coincidenza cosi
come, nella carta stessa, si scambiano |'avvertenza
ai lettori e la dedica al Re, il panorama della citta
rapportato al suo centro, il palazzo del Principe e
la mappa di Parigi, le sue immagini dal vero ed i
suoi insiemi di punti arbitrariamente significativi,
le immagini delle dimore regali e notevoli e le
scale grafiche dell'ingegnere militare. Scambi pro-
duttori di effetti; potere della ragione e potere po-
litico.

Cosi fu costruito un tempo, e si costruisce
senza posa, il monumento cartografico della rap-
presentazione, per sempre presente — fuori dal
tempo e dallo spazio —: la tomba del Re e del geo-
metra.
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| L'immagine di sintesi ¢
un’immagine prodotta dal
| computer a partire da un
| elenco di dati numerici
che definisce un oggetto
nello spazio. Questo “og-
| getto numerico”, oltre
L — 1 che di una forma, puo es-
sere corredato di tutta una serie di parametri in
grado di stabilire relazioni con interazione tra le
sue parti nonché di associargli caratteristiche
quali la colorazione, la resistenza, la plasticita.

Programmi complessi gestiscono questi dati,
rispondendo alle sollecitazioni suggerite dall’u-
tente, e “rappresentano” 'oggetto sullo schermo,
direttamente o con la mediazione di trattamenti vi-
deo, secondo una prospettiva e un’illuminazione
particolari.

Nel 1986 gli investimenti mondiali riguar-
danti i vari campi in cui si articola 'immagine di
sintesi, sono stati dell’'ordine dei sette miliardi di
dollari. Gli Stati Uniti, con il loro 65%, ne conser-
vano la leadership, mentre la Francia e il Giap-
pone occupano il secondo posto, con buona di-
sponibilitd a mantenersi ai pit alti livelli.

In Francia l'istituto Nazionale delle Comuni-
cazioni Audivisive e la sua filiale (insieme con
Thomson) T.D.I. producono con la SOGITEC (una
filiale di Dassault) la maggior parte delle immagi-
ni, ma una costellazione di piccole societa si im-
mette su un mercato che progredisce ogni anno
del 50%. E il caso della Mac-Guff-Ligne che ha rea-
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lizzato immagini di sintesi a partire dai rilievi foto-
grammetrici dell'Inventario Generale per un film
di Didier Brummer, realizzato in cooproduzione
tralaE.E.C,, la Direzione del Patrimonio e il CN.C.

L'ottava Universita di Parigi ha istituito il di-
partimento di “Arte e Tecnologia™ in seno al quale
ricercatori come Michel Bret hanno subito messo
a punto programmi speciali, peraltro attualmente
commercializzati e utilizzati in laboratori istituzio-
nali, come il CIMA che dipende dal Ministero del-
I'Urbanistica dell'Abitazione e dei Trasporti e che
realizza da molti anni immagini di sintesi per la
progettazione architettonica (per esempio per gli
Archivi del Mercato del Lavoro).

Nell'ambito sia del Ministero della Cultura e
delle Comunicazioni che della Direzione del Pa-
trimonio I'équipe delLaboratorio di Fotogramme-
tria dell'Inventario Generale ha messo a punto nel
1985 un programma di conversione dati che ela-
bora quantita numeriche ottenute con rilevamenti
fotogrammetrici e che, partendo da immagini nor-
mali, memorizzate sotto forma di gruppi di infor-
mazioni digitali, genera automaticamente “matrici
bidimensionali” che sono alla base della crea-
zione dell'immagine di sintesi.

E bene, forse, ricordare qualche definizione:
La fotogrammetria offre la possibilita, a partire
dalle fotografie di un “oggetto” (mobile, scultura
architettura), di misurarlo nello spazio e di analiz-
zarne le forme.

L'operazione si avvale di quantita tridimen-

Figura a sinistra:

Rosny sur Seine, Ospizio
Saint-Charles. Matrice
bidimensionale realizzata
su schermo.




Figure a destra:

Rosny sur Seine: Ospizio
Saint-Charles. Immagini
di sintesi ricavate da base
fotogrammetrica e
realizzate in proiezione
prospettica.
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sionali le quali in gran parte non servono ad altro
che ad attivare un tavolo tracciante per la produ-
zione di un’unica rappresentazione grafica.

Da molti anni il Laboratorio di Fotogramme-
tria del Ministero ha sviluppato applicazioni che
utilizzano la ricchezza delle informazioni numeri-
che e le conservano nella memoria del computer.
Un programma particolare, progettato dal Labora-
torio, studia, attraverso l'analisi accurata della
struttura architettonica, gli stessi processi di pro-
gettazione e di costruzione dell'architettura, e per-
mette perfino una meticolosa analisi diagnostica
degli equilibri dell'edificio.

Il Laboratorio ha realizzato agli inizi del 1986
le sue prime immagini di sintesi, e questo ha per-
messo di valutare quale considerevole interesse
costituisca, in questo campo, la fotogrammetria.

L'elaborazione di una matrice numerica in-
cide sul costo complessivo di un'immagine di sin-
tesi, per oltre il 50%, mentre impegna quasi tre
quarti del suo tempo di costruzione. Questi dati
evidenti spiegano in parte il prezzo di tali rappre-
sentazioni che peraltro sono impiegate oggi quasi
esclusivamente nel mondo dell'attualita e dello
spettacolo.

La fotogrammetria, per la grande quantita di
informazioni che consente di memorizzare, per
I'entita della definizione dell'immagine cui da ori-
gine, per la sua precisione metrica e spaziale, e an-
che per la rapidita di formazione dello schedario
numerico, fornisce una risposta appropriata per
ogni oggetto esistente, qualunque sia la sua com-
plessita.

Nel campo del patrimo-
nio architettonico e specialmente nel settore degli
edifici tutelati, il costo di rappresentazioni sofisti-
cate, realizzate su base fotogrammetrica, puo es-
sere ammortizzato rapidamente per I'elevato nu-
mero di rilievi architettonici necessari al pro-
gramma di salvaguardia. Questi rilievi possono es-
sere generati a un costo minore perché ottenuti
automaticamente a partire dalla banca dati inizia-
le.

Del resto il Ministero della Cultura francese,
attraverso la Soprintendenza dei Monumenti Sto-
rici e I'Inventario Generale, ha sviluppato da ven-
t'anni una politica ambiziosa di rilevamento foto-
grammetrico architettonico che, d'ora in avanti,
potra condurre alla memorizzazione numerica
dei rilievi per un uso posticipato di immagini di
sintesi. Le utilizzazioni di questa nuova forma di
rapparesentazione dell'architettura costituiscono
una filiazione diretta dei prodotti fotogrammetri-
ci, perché, come questi, danno origine a immagini
effettive ed esatte di un edificio; ma, in pit, il pas-
saggio per una banca di dati numerici rende possi-
bile I'esecuzione di tracciati multipli e il confronto
con memorie di sintesi o di analisi dell'architettu-
ra.

Le vocazioni di questo “modello numerico di
sintesi” si presentano attualmente con un triplice
orientamento.

MEMORIA SPAZIALE dell'edificio, che serve
da supporto organizzato per la documentazione e
facilita la registrazione dettagliata di informazioni

In basso a sinistra:

Parigi, Palazzo del Louvre,
dettaglio dell'ala di
Lescot. Estrazione
fotogrammetrica di una
matrice di punti.

In basso a destra:

Parigi, Palazzo delLouvre,
dettaglio dell'ala di
Lescot. Elaborazione
lineare semplice, senza
campiture, della matrice
di punti, in proiezione
ortogonale.

—
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Figura in alto:
Roma, Villa Medici,
facciata posteriore.
Restituzione
fotogrammetrica,

Figure a lato

€ pagina successiva:
Immagini di sintesi
ricavate da base
fotogrammetrica e
realizzate in proiezione
prospettica.
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tecniche (natura del materiale, stato di conserva-
zione, etc.) e di informazioni cronologiche (data
di costruzione, d'intervento, etc.).

STRUMENTO DI VISUALIZZAZIONE dell'in-
tervento di restauro previsto, che esplicita le scelte
tecniche, storiche o estetiche. La possibilita di evi-
denziare eventuali modifiche apportate a seguito
di lavori, sul modello stesso e senza cancellarne lo
stato originale, fornisce informazioni sulla storia
recente dell'edificio. Possono essere simulati
studi sulle spinte e sui carichi e le conseguenti de-
formazioni possono essere registrate.

RAPPRESENTAZIONE “SPETTACOLARE" di
un ambiente che, oltre a suscitare, come attual-
mente accade, I'interesse dei cineasti, costituisce
evidentemente uno strumento didattico di pri-
m'ordine per l'insegnamento dell’architettura e
della sua storia come pure per le informazioni tu-
ristiche di alto livello (edizioni di modelli crono-
logici, di percorsi guidati su schermo, di giochi,
etc.).

uesta breve nota pud
costituire un inventario esauriente dei molteplici
usi che I'immagine di sintesi lascia attualmente
prevedere.

Nell'ambito del Consiglio della Ricerca fran-
cese € stato accettato uno studio attento e detta-
gliato che, a partire dal 1987 ¢ stato inserito nella
linea Image-Son (gruppo informatico e creazio-
ne) del Ministero.

Il programma si sviluppa in tre punti comple-
mentari e indissociabili.
1) Analisi dei processi tecnici di progettazione e
costruzione di prodotti sperimentali al fine di sti-
mare per ciascuno di essi il metodo di memorizza-
zione dei modelli (supporti magnetici, ottici, etc.),
di visualizzazione (sia statica che animata), di ri-
produzione (con shermo, hard-copy, plotter, film
video, etc.).
2) Approfondimento, di concerto con i collabora-
tori e con i potenziali utenti del Ministero, dei pro-
blemi semiologici di questo tipo di rappresenta-
zone (scelte dei significati, definizioni e codici co-
municativi, trattamento delle superfici, tessiture,
interventi estetici, etc.) e degli strumenti di diffu-
sione necessari per rispondere alla richieste su va-
sta scala (ricercatori e studiosi, gestori dei servizi
culturali, grande pubblico).
3) Elaborazione di un numero limitato, ma signifi-
cativo, di prodotti sperimentali (da tre a sei) per
perfezionare la conoscenza delle loro possibilita
d'impiego e per sondarne i circuiti di diffusione.
Tale studio, in un settore innovativo e trainante
come quello dell'immagine di sintesi, non puo
che testimoniare le capacita tecniche del Mini-
stero di fronte alla scommessa stabilitasi con le
moderne tecnologie. L'immagine di sintesi contri-
buira a conservare alla Francia, in questo campo,
una posizione dominante, alimentando uno svi-
luppo originale degli studi sulla documentazione
del patrimonio architettonico.
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Puo capitare per caso di
leggere testi che riguar-
dano argomenti differen-
ti, che sono stati scritti in
tempi diversi, ma cid no-
nostante sembrano trat-
tare problemi assai simili.
L ] Queste coincidenze, sin-
golari e curiose, le prime volte possono apparire
casuali, ma se si ripetono lasciano presupporre le-
gami piu stretti fra gli ambiti disciplinari cui si rife-
riscono. E il caso che si verifica fra certe ricerche e
studi di psicologia della percezione e gli studi, i
trattati, le notizie riguardanti la storia dell’arte fi-
gurativa. Si sono gia verificate alcune occasioni di
mettere in luce relazioni singolari fra questi due
campi (Boring 1942; Gombrich 1961, 1979; Pa-
store 1971, 1979, 1984; Massironi 1983).

Le considerazioni su cui si basa il presente la-
voro nascono dal casuale incontro con due testi,
lontani nel tempo, ma che riguardano lo stesso ar-
gomento. Il primo € un paragrafo del recente libro
di I. Rock, The logic of perception (1983 ) che tratta
di “stimoli impoveriti”; il secondo ¢ una sezione
del volume di C. Cesare Malvasia Felsina Pittrice
(1678) che da notizia della prima utilizzazione, co-
sciente e provocatoria di stimoli impoveriti ad
opera dei Carracci verso la fine del 1500.

Presentiam() sintetica-
mente i due documenti e il materiale iconografi-
o, sorprendentemente simile che li accompagna.

A pagina 131 del suo libro Rock presenta tre
esempi di “droodles” (fig.1). Tutto il libro di Rock
¢ una lunga ed articolata disquisizione tesa a soste-
nere 'intelligenza della percezione. Mediante nu-
merosi esperimenti l'autore cerca di dimostrare
che la percezione si basa su operazioni simili a
quelle che caratterizzano il pensiero, anche se si
sottolinea che tali operazioni non sono necessa-
riamente le stesse. [ punti nodali del discorso di
Rock nella prima parte del lavoro sono due: 1) I'as-
sunto che la percezione si basi su un processo di
descrizione (cap.3); 2) I'assunto che in molte con-
dizioni il percetto si costituisca come soluzione di
un problema (capp.4,5,6,7).

Il capitolo 5, da cui ¢ tratta la figura 1, si inti-
tola “Perception as problem solving II: Solution
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acceptance” esso parte dall'ipotesi(1) che una so-
luzione percettiva sia costruita internamente dal-
l'osservatore. Viene poi spiegato quali dovreb-
bero essere i requisiti di questa soluzione poten-
ziale e quali le condizioni che la rendono legitti-
ma, e quindi accettata, in riferimento alle caratteri-
stiche dello stimolo. Viene inoltre sostenuto che la
quantitd e la qualita del supporto stimolatorio si
possono presentare in gradazioni diverse a se-
conda dei casi. Tali gradazioni vanno, perd pen-
sate all'interno di un continuum, ad un’estremita
del quale vi sono casi in cui lo stimolo possiede
tutte, o quasi, le caratteristiche implicate nella so-
luzione; mentre, all'estremo opposto vi sono
quelle situazioni in cui il supporto-per-la-solu-
zione si trova in quantita o qualita molto carenti al-
l'interno dello stimolo. In questo caso il legame
con lo stimolo emerge solo contestualmente alla
soluzione (o a parte di essa) come risultato di
un’attivita elaborativa ed inferenziale.

I droodles si situano nei pressi dell'estremo
inferiore del continuum. Viene infatti detto
(pag.130) che figure di questo tipo conducono,
dapprima, ad una descrizione letterale che non
definisce niente di familiare essendo legata solo
alle caratteristiche fisico-geometriche dello sti-
molo senza alcuna relazione di tipo referenziale
con oggetti conosciuti. Ma tali figure, si dice anco-
ra, possono essere viste in modo differente, la pri-
ma, ad esempio, come una donna che lava un pavi-
mento, la seconda come il collo di una giraffa e la
terza come un maiale visto da dietro. All'autore in-
teressa sottolineare che vi € uno spostamento illu-
minante nella percezione quando si passa dal non
riconoscimento al riconoscimento. In seguito
(pag.131) Rock esamina gli stadi successivi e le se-
quenze di eventi che evidenziano la differenza fra
i casi in cui la presenza o I'assenza di una caratteri-
stica appartiene allo stimolo prossimale e i casi in
cui la presenza o I'assenza di una caratteristica
qualifica solo il percetto. Vale a dire come avviene
che si passi da un primo stadio (detenzione dello
stimolo, organizzazione in parti, articolazione fi-
gura-sfondo) ad un secondo stadio che raggiunge
la “soluzione preferita”, cioe una descrizione che

“lega lo stimolo ad oggetti dell'esperienza, per cui

lo stimolo risulta essere una rappresentazione,
per quanto schematica, dei secondi (ad es. maiale
visto da dietro).

O
O

O

(1) «I will argue in this
chapter that this potential
solution must meet
certain requirements
before it is accepted. If it
fails to do so, it will be
rejected.

The general requirement
isa "fit” or “match”
between the solution as
constructed internally
and the proximal stimulus
or between the solution
and certain other
perceived properties of
the objects represented
by the stimulus that
constitutes the literal
solution» (Rock, 1983,
pag.117).

(2) Felsina: antico nome,
di origine etrusca, della
citta di Bologna.

(3) I Carracci furono una
famiglia di pittori e
incisori bolognesi vissuti
nella seconda meta del
XVI secolo. Il pitt anziano
fu Ludovico (Bologna
1555-1619); Agostino
(Bologna 1557-Parma
1602) e Annibale
(Bologna 1560-Roma
1609) erano fratelli e
cugini di Ludovico, La
loro ricerca artistica e la
loro fama & legata
all'intento comune di
dare alla pittura un
significato nuovo di verita
con particolare
attenzione per i temi
naturalistici.

In apertura:

A. Carracci, Ercole
al bivio (particolare)
Napoli, Museo di
Capodimonte.

Figure in basso a sinistra:
Tre esempidi “droodless”
tratti dal libro di I. Rock:
“Logic of perception”.




Figura in alto:

Annibale Carracci
Ludovico Carracci
Agostino Carracci

(4) «La prontezza
d'ingegno, che in lui era
meravigliosa, e la varia
letteratura di che s andava
rendendo adorno, lo
costituiva in un posto
riguardevole. Non vi era
scienza ch a lui fosse
nuova, rendendo buon
conto delle massime della
filosofia, degli aforismi
della medicina,
discorrendo
fondatamente delle
dimostrazioni
matematiche, delle
osservazioni astrologiche,
delle divisioni e siti della
cosmografia; sapendo di
politica, d’istoria,
d'ortografia e di poesia;
componendo sonetti,
madrigali e sestine...»
(Malvasia, 1678; daAA.VV,,
Bologna 1584, pag.239).

Figura in basso a destra:
Quattro disegni scherzosi
di Carracci dal libro di
C.C. Malvasia: “Felsina
Pittrice”.

I] problema ¢ indubbia-
mente interessante, ma vi ¢ un aspetto che non &
sufficientemente sviluppato e cioe: quali sono le
condizioni che inducono o obbligano il perci-
piente a passare dal primo al secondo stadio.

Nelle prime righe del 5 capitolo Rock af-
ferma testualmente «Let us assume that a potential
solution to the problem of what the stimulus, re-
presents has been elicited, whether suggested by
some stimulus clue or otherwise».

Queste condizioni esterne allo stimolo indi-
cate dalla parola “otherwise” non sono poi trattate
nel resto dello scritto. Forse le notizie riportate,
dal Malvasia, sull'uso che i Carracci facevano dei
droodles, da loro inventati, possono contribuire
un poco a rendere meno indefinito quel termine
“otherwise”.

Carlo Cesare Malvasia
(1616-1693) era un nobile, religioso, dotto, appas-
sionato d'arte, che scrisse fra il 1660 e il 1670
un'ampia storia dell'arte bolognese intitolata Fel-
sina Pittrice(2). I due volumi dell'opera furono
pubblicati nel 1678. La parte centrale, pili vasta e
appassionata del lavoro si riferisce agli eventi arti-
stici del secondo 500 e particolarmente all'attivita
dei Carracci(3).

A pagina 468 del libro si trovano quattro dise-
gni (fig.2) che appaiono molto simili ai droodles
di figura 1. Il Malvasia mette in luce l'interesse, il
gusto e il piacere con cui nella scuola dei Carracci
si costruivano giochi, scherzi e indovinelli grafici

oltre alle ben note caricature. Nel divertito com-
piacimento con cui il Malvasia sottolinea e de-
scrive lattivitd ludica, scherzosa e burlesca dei
Carracci, e soprattutto di Agostino, vi ¢ la taciuta
convinzione che tali comportamenti diano un'ul-
teriore prova, complementare a quella fornita
dalle opere pittoriche, della creativita ed intelli-
genza di questi pittori.

Agostino (fig.3) che ama moltissimo lo
scherzo e la burla vi € descritto pieno di vitalit, di
ingegno e di curiosita(4). E verosimilmente ad
Agostino che vanno attribuiti i droodles di fig.2,
descritti dal Malvasia nel modo seguente: «Di qui
(villa di Colamosco; vengono) quegl'enimmi, o di-
vinarelli pittorici, che furono tra essi cosi frequen-
ti, e che in poche linee, 0 segni gran cosa racchiu-
devano, e rivelavano, come questi quattro per
esempio (fig.2). Spiegando esser il primo un mu-
ratore dalla parte di la d'un muro, che riboccando,
o stabilendo, sopravanza quello, con la sommita
della testa e della cazzuola; Il secondo un pulpito,
ove fatta un Capuccino la prima parte, si era chi-
nato a prender fiato per la seconda; Il terzo un Ca-
raliere, che di la dalla lizza correa con la lancia in
resta; ¢ 'l quarto un Cieco appoggiato per di la ad
una cantonata di un muro, scoprendone solo noi
dalla parte nostra il bossolo, e 'l bastone».
(pagg.468-69).

Dal punto di vista cognitivo le configurazioni
di fig.2 implicano un lavoro oltre che di riconosci-
mento anche di completamento, e quindi, con-
frontate con quelle di fig.1 sono assimilabili pit
alla seconda (collo di giraffa) che alle altre due.
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Uti]izziamo i quattro di-
segni dei Carracci per compiere il cammino verso
la “soluzione preferita” attraverso i due momenti
suggeriti da Rock. Il primo stadio € costituito dalla
detezione e dall'organizzazione dello stimolo. A
questo livello qualsiasi osservatore, nel primo di-
segno di fig.2 vede chiaramente e senza eccessive
ambiguita un segmento sormontato da un trian-
golo e da una semi-ellisse. Il segmento puo essere
visto come bordo occludente e di conseguenza la
semi-ellisse e il triangolo possono facilmente es-
sere viste come parti di figure pit grandi che si
completano dietro una superficie fenomenica li-
mitata superiormente da quel bordo.

E qui la storia potrebbe finire con assoluta
tranquillitd del percipiente che non si dovrebbe
sentire necessariamente impegnato nella ricerca
di altri significati o di altre soluzioni percettive. 11
risultato sopra descritto viene raggiunto con im-
mediatezza, proprio come afferma Rock.

11 fatto € che il secondo stadio non si innesca
automaticamente e necessariamente dopo il pri-
mo.

Il Malvasia chiama questi esercizi grafici
“enimmi” e “divinarelli” e questo ci fa capire che la
storia non finisce, e un secondo stadio di elabora-
zione si innesca, quando, in seguito alla presenta-
zione di stimoli di questo genere, viene chiesto al-
I'osservatore di dire che cosa quell'immagine rap-
presenti, di decidere cio¢ che cosa I'immagine si-
gnifichi. Questa domanda spinge il nostro sog-
getto alla ricerca di un legame referenziale fra i se-

gni grafici (che di per sé stessi non ne avrebbero
bisogno) ed oggetti dell'esperienza comune. Di
fronte ad una richiesta di significato, sollecitata
dall'esterno, come in questo tipo di indovinelli, il
soggetto si rende conto che il numero delle possi-
bili relazioni referenziali ¢ grande ed & soprattutto
confuso, e quindi che la possibilita di una scelta si-
cura diventa molto difficile in un tempo contenu-
to.

Che cosa intendiamo per “stimolo impoveri-
to”? Intendiamo una condizione stimolatoria per-
cepibile, ma molto carente dal punto di vista del
grado di definizione, del numero di particolari
presenti, del numero di indici cognitivamente uti-
lizzabili.

Un caso estremo di sti-
molo impoverito ¢ la forma di fig.4. Si tratta di uno
stimolo chiaramente percepibile che viene imme-
diatamente organizzato e riconosciuto dall'osser-
vatore. Se infatti chiediamo a chi lo guarda che
cosa vede, egli ci rispondera, senza esitazione, che
vede un rettangolo; ma se gli chiediamo che cosa
rappresenta? mettiamo il nostro soggetto sicura-
mente in confusione. A unatale richiesta si presen-
tano alla sua mente una miriade di risposte possi-
bili, compatibili con un contorno rettangolare: un
foglio di carta, una finestra, un edificio, una parete,
il lato di una scatola o di un mattone ecc..

I divertimenti grafici dei Carracci si basavano
sull'imbarazzo e I'indecidibilita derivante proprio
dal porre quella domanda, formulata impropria-
mente insieme a quegli stimoli(5). Proviamo a
prendere un altro stimolo (fig.5) e presentiamolo
a dei soggetti chiedendo loro che cosa vedono;
essi risponderanno: “un gatto” o al massimo: «il di-
segno, la rappresentazione di un gatto». Se poi
chiediamo che cosa la figura rappresenti essi ri-
sponderanno ancora: “un gatto”. Potremmo pro-
vare ad utilizzare le due domande formulate so-
pra, come criterio per distinguere uno stimolo im-
poverito, da uno che non lo sia. Quando le rispo-
ste alle domande “che cosa vedi?” e “cosa rappre-
senta?” coincidono non siamo di fronte ad uno sti-
molo impoverito e il contrario accade quando le
due risposte sono differenti. Tutto questo discorso
vuole sottolineare un fatto non sufficientemente
esplicitato da Rock e cioe che il sistema percettivo
non percorre necessariamente tutti gli stadi per
giungere sicuramente a quella cosa un po’ miste-
riosa che ¢ la “soluzione preferita” (preferred so-
lution). Al contrario, mette in luce aspetti forse piti
complessi dell'attivita percettiva e cioe: 1) che essa
puo fermarsi e produrre un output in qualsiasi
momento dell'elaborazione dello  stimolo,
quando sia raggiunto un risultato percettivo utile e
sufficiente alle esigenze e alle risposte da attivare
in quel momento e in quelle circostanze; 2) che
l'attivita percettiva, anche quando ha gia dato
luogo ad un particolare rendimento, puo essere
riattivata e rimessa in moto da condizioni di disa-
gio, di inadeguatezza o di incompletezza prodotte
dal feedback con I'ambiente o da sollecitazioni di

Figura a sinistra:
Un rettangolo o un
mattone?

Figura in basso a sinistra:
Un gatto.

Figura sotto:
Dal cerchio al bottone.

Figure nella pagina
seguente:

Tre emblemi che fra altre
scene allegoriche dipinte
decorano una delle
macchine da cerimonia,
costruita, per volere
dell’Accademia degli
Incaminati, nella chiesa
in cui si svolsero le
solenni esequie di
Agostino Carracci il 18
gennaio 1602,

Fra le altre figure
simboliche si vedono la
costellazione del Carro,
stemma della famiglia
Carracci, e il globo
stellato, impresa
dell’Accademia degli
Incaminati. Le
interpretazioni dei tre
emblemi, secondo
l'indicazione del Malvasia,
sono riportate sotto i
disegni.




Auvguftino Qarraccio pi&z pocfis ingenij fecunditate principatum tenentk
Virmtibus diuturno labore acquifitis, prudentia, & eloquentia prz(tanti.

Incaminati Amico fuaniffimo , focio humaniffimo, honores, & laboresin

virtutisobfequium PP,

Mors terminus mortis, perennis vitz principium.

(5) Si potrebbe cogliere,
in questo tipo di gioco,
un sintomo

dell avvicinarsi del
barocco con il suo gusto
per la decezione. E si
potrebbe ancora cogliere
come un presagio del
pensiero di Cartesio, I
dove sottolinea
I'importanza del giudizio
nelle percezioni, per cui
spesso si crede di vedere
cio che in realtd si pensa
essere (Mueller, tr.it.
p.186). I droodles dei
Carracci, portati alle
estreme COnsSeguenze,
potrebbero costituire

tipo cognitivo come la domanda: “che cosa rap-
presenta?” (come negli indovinelli grafici dei Car-
racci).

Y

E bene non dimenticare
che gli stimoli di cui stiamo parlando sono costi-
tuiti da disegni neri, al tratto, su di una superficie

bianca, e che danno corpo, quindi a delle condi-
zioni artificiali e statiche(6). Queste situazioni arti-
ficiali costituiscono I'oggetto di studio della cosi
detta “percezione pittorica” (Gibson, 1979; Ken-
nedy, 1974), distinta dalla “percezione ecologica”
pit ricca di indici. All'interno della percezione pit-
torica chiamiamo “stimoli impoveriti” quelle co-
struzioni grafiche che, intenzionalmente, dovreb-
bero rappresentare oggetti della nostra esperien-
za, ma che risultano inadeguate allo scopo per la
estrema carenza e schematicita degli indici forniti.
Tale carenza, rivelata dal bisogno (solitamente in-
dotto da condizioni extrastimolatorie) di raggiun-
gere un significato, produce una situazione di in-
certezza e di indecidibilita (quella che divertiva i
Carracci) che puo essere ridotta o annullata in di-
versi modi di cui ne indichiamo due, a titolo di
esempio:

1. Aumentando quantitativamente il numero
di tracce grafiche appropriate e, di conseguenza, il
numero di indici, cioe il grado di definizione del
disegno. In fig.6 si ha una sequenza che passa pro-
gressivamente da una condizione indefinita (rela-
tivamente all'associazione con un oggetto) ad una
decisamente definita in maniera univoca, e cio¢
“rappresentazione di un bottone”.

2. Facendo corrispondere lo stimolo ad una
proposizione verbale affermativa che colleghi la
costruzione grafica ad uno o pili oggetti conosciuti
in modo che tutte le tracce, di cui € costituito il di-
segno risultino spiegate. Questo secondo modo di
ancorare uno stimolo impoverito ad un significato
si basa sull'interazione di processi mentali diversi
senza alcun intervento sullo stimolo.

L'interpretazione unitaria dello stimolo, cosi
ottenuta, soddisfa I'esigenza e la richiesta di rag-
giungere un solo significato unitario, produce,
inoltre, una certa meraviglia per la scoperta di
quella relazione fra le tracce che non era possibile
cogliere direttamente nello stimolo. Si pud quin-
di, essere d'accordo con la prima parte della se-
guente affermazione di Rock: «the solution is a

un evidenza a sostegno disporre di un sistema
della convinzione formale capace di
cartesiana che si puo distinguere gli enunciati
dubitare del corpo edel  veri da quelli falsi. Un tale

mondo, ma non del
pensiero, evidenza prima
e irrefragabile (Mueller,
1976, p.180).

(6) Nello stimolante libro
di Hofstadter (1979)
Godel, Escher, Bach, vi é
un breve passo che si
ricollega ai problemi del
disegno di cui stiamo
trattando. Hofstadter,
parlando di calcolo
proposizionale, porta il
lettore a «meditare su
cosa significherebbe

sistema tratterebbe tutte
le stringhe, che ai nostri
occhi somigliano a
enunciati, come disegni
che hanno una forma ma
non un contenuto. E
questo sistema sarebbe
come un setaccio che fa
passare soltanto i disegni
di un particolare stile: lo
“stile della verita» (tr. it.
pag.233). 1 disegni aventi
una forma, ma non un
contenuto, ricordano i
droodles o “stimoli

impoveriti” di cui stiamo
parlando. Questi esempi
provano, ancora una
volta, che il sistema
percettivo non funziona
certamente come uno dei
setacci descritti da
Hofstadrer, perché non
riesce a raggiungere
sempre il contenuto di un
disegno, oltrepassando la
forma, oltre a non riuscire
adiscriminare il vero dal
falso. Si potrebbe anzi
dire, parafrasando il
formalismo del calcolo
proposizionale, che nella
nostra sociocultura per
ogni oggerto
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dell'esperienza visiva
esistono (nel senso che
possono essere tracciati)
dei segni grafici tali che
un percipiente puo
riconoscere in essi
qualche aspetto
dell'oggetto raftigurato;
mentre, non si puo dire,
che per ogni segno o
insieme di segni tracciati
intenzionalmente
(disegno) esista sempre
un oggetto conosciuto di
cui quell'insieme di segni
possa essere considerata
la rappresentazione.




construction imposed upon the stimulus, and it is
internally generated» (pag.132), ma é piu difficile
accettare 'affermazione, immediatamente prece-
dente, che dice; «The stimulus has the dual role of
suggesting or directing the search for a solution of
what it represents and of serving as support for or
evidence against that potential solution»
(pag.132). Infatti vi sono almeno due evidenze che
contrastano con questa ipotesi:

i) non sempre € necessario che l'atto percet-
tivo giunga alla risposta della domanda “che cosa
rappresenta?”, infatti molti stimoli possono essere
percepiti tranquillamente senza che il soggetto si
ponga questa domanda radicale; gli stessi disegni
dei Carracci non porrebbero alcun problema se
non venissero presentati come indovinelli;

i) inoltre, una volta posto il problema del si-
gnificato, la soluzione, non sempre e non necessa-
riamente, risulta generata internamente dall’'os-
servatore e quindi imposta allo stimolo, essa pud
essere anche fornita dall'esterno e successiva-
mente fatta propr