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LA FORMAZIONE DELLE PAROLE
(terza parte)


31. Il rapporto semantico divenuto impegno semantico trasforma la parola in uno stereotipo linguistico. Lo stereotipo nasce da una doppia “generalizzazione”. Con una prima generalizzazione “separo”, con una operazione tutta mentale, una caratteristica “particolare” (=UN&s) e la riferisco a qualcosa di “generale” (=s^UN) ottenendo così un “tipo” (=s^UN&s=/tipo/). Con una seconda generalizzazione ottengo una ulteriore “separazione”, con la quale riferisco un “fatto” [=(UN&s)&s=/particolare/&s=UN&AC) ad un “dato” [=s^(s^UN)=s^/generale/=SO^UN): ottengo così uno “stereotipo” (=SO^UN&AC=s^/tipo/&s), dove “UN&AC” corrisponde al /dato/ e “SO^UN” ad un /fatto/. 

                                                   s^UN&s = /generale/&s = s^/particolare/ = /tipo/   =>   

                                      SO^UN&AC = s^s^UN&s&s = /dato/&AC = SO^/fatto/ = /stereotipo/ 


Lo stereotipo è quindi un “dato di fatto” che, per chi non è consapevole di ciò che ha fatto la mente, gli fa credere che la “conoscenza” parta da questi “dati” e venga poi successivamente elaborata nei modi noti a chi ha studiato la storia della filosofia. Dire che “il cavallo nitrisce” (E), non significa ancora averlo definito come un caso particolare [=(UN&s)&E=/particolare/&E] da riferire al caso generale [=E^(s^UN)=E^/generale/]. Per considerarlo tale lo devo categorizzare con le corrispondenti operazioni mentali.  


Quindi per formare una frase (ad esempio: “camminare in fretta”), la nostra mente sceglie (o, se si preferisce, seleziona), per mezzo della memoria riassuntiva le “parole” corrispondenti alle “operazioni mentali” compiute, che, in quanto tali, sono dei “dati di fatto”, cioè degli “stereotipi” linguistici, e poi le combina, grazie alla memoria di permanenza, tra di loro rispettando, per mezzo della memoria strutturale, non solo la “natura” delle operazioni mentali compiute, ma soprattutto le “regole” di combinazione. 

|--------------------------------------------------------(memoria strutturale)-----------------------------------------------------------|

Camminare-------(memoria di permanenza)---- in----(memoria di permanenza)-----fretta-----(memoria di permanenza)
|---memoria riassuntiva--|             |----memoria riassuntiva----|          |--------------memoria riassuntiva----------------|

 (percorso ^ v & svolgere)      ^     (accusativo&v = v^locativo)    &   (comportamento ^ s &               rapido            )     

     /parola/&/op. mentali/                  /parola/&/op. mentali/                                   /parola/&/op. mentali/

 [(TExSP) ^ v &    VV     ]      ^     (        v^CR&v =FIxSP       )    &  {       (VV)4         ^ s & ([QNxQN)^(ASxSO)]}


Rispettare le “regole di combinazione” significa rispettare la logica dei complementi, che, grazie a Vaccarino, trova una spiegazione operativa che consente, “attraverso l’analisi comparativa delle preposizioni adoperate in modo diverso dalle varie lingue in situazioni corrispondenti, cioè per gli stessi correlati, (…) [di effettuare] considerazioni sulla forma mentis dei vari popoli. Ma non ha nulla a che fare con l’ipotesi di Sapir-Whorf . La differenza non è data dalla diversa concezione metafisica del mondo bensì dai diversi ragionamenti che si fanno nei riguardi di coppie di correlati. Essa deve perciò essere spiegabile con un’adeguata analisi dei vari ambiti di compatibilità, cioè con una teoria dei complementi che si riconduce ad una logica intraproposizianale.” (Vaccarino, Prolegomeni, Vol. III, pag. 41)

	Correlazione

Metalinguaggio

Associazione
	V   ^  CR &      V

verbo con verbo servile

VV   <-a- UN a->   AV
	V   ^ CR &       S

verbo con complem. ogg.

VS   <-a- OP a->   FI
	V   ^  CR    &     G

verbo con avverbio

VG  <-a- OG a->   TE

	Correlazione

Metalinguaggio

Associazione
	S   ^  CR    &      V

soggetto con predicato

IN   <-a- SG a->   AS
	S   ^  CR    &    S

sostantivo con apposizione

AC  <-a- PL a->   SO
	S   ^  CR    &      G

sostant. con attributo

MO <-a- CR a->   DI

	Correlazione

Metalinguaggio

Associazione
	G   ^  CR    &      V

avverbio con  verbo

SP   <-a- UN a->   AV
	G   ^  CR    &     S

(non si può correlare)

UG   <-a- (i) a->  ME
	G   ^  CR    &      G

aggettivo con aggett.

QN  <-a- DL a->  QL



Bisogna però non solo ammettere una logica dei complementi (o intraproposizionale), per fissare i criteri di massima di compatibilità tra i correlati rispetto al correlatore implicito o ai suoi derivati per morfoinserimento, cioè le proposizioni ed i casi, legati dalla relazione consecutiva di associazione, ma occorre ammettere anche una logica del periodo (o interproposizionale) che fissa i criteri logici con cui si correlano due proposizioni con le congiunzioni coordinanti, legata alla relazione consecutiva prima-dopo, e subordinanti, legata alle premesse dei sillogismi che sono legate dalla relazione logica di subordinazione (i sillogismi sono catene di significati che conducono, attraverso un significato comune, da una premessa ad un’altra). (Vaccarino, Prolegomeni, Vol. III, pag. 41 e 79)

	correlazione

metalinguaggio

associazione
	Prop.^(sxOP=CRxs)&prop.

Dunque (conclusivo)

FI  -prima- AV –dopo- TE
	prop.^(sxCN=CRxv)&prop.

ma

SO  -prima- AS -dopo- DI
	prop.^(PLxg=sxCR)&prop.

o (aut)

ME  -prima- AG -dopo- QL

	correlazione

metalinguaggio

associazione
	Prop.^(sxOP=CRxs)&prop.

Dunque (come conseguenza)

IN  -prima- VV –dopo- SP
	prop.^(PLxg=sxCR)&prop.

e 

AC  -prima- VS -dopo- UG
	prop.^(sxOP=CRxs)&prop.

o (vel)

MO  -prima- VG -dopo- QN



32. Rispettare, invece, la “natura” dei “significati” significa, in presenza di “oggetti fisici” o “stati psichici”, tenere conto della componente dovuta all’osservazione (non posso dire “il cavallo ruggisce” o “l’amore è duro” se non metaforicamente), e cioè della “natura fisica” o “psichica” dei significati. 


Ciò significa anche che, in presenza di pure categorie mentali, cioè quando non interviene l’osservazione, si deve tenere conto dei significati e quindi delle relazioni consecutive che li legano per come sono costituiti. Queste relazioni sono quelle di associazione (ad esempio: /sostanza/=s^s=SO e /accidente/=s&s=AC sona associate dal /plurale/=sxs=PL); di solidalità (ad esempio: /processo/=v^IN=FI&v, è affine con /causa/=s^IN=SO&v e /programma/=g^IN= ME&v); e prima-dopo (ad esempio: il “/tempo/=v^g” viene dopo la “/fine/=v^s” se lo si considera come qualcosa che è “passato=v^v”). 


In definitiva, ogni categoria ha un suo ambito logico che consecutivamente lo lega ad altri termini, in particolare con le relazioni di “associazione” e di “solidalità”. Prendiamo in considerazione, ad esempio, gli ambiti logici legati ai significati corrispondenti a “piacere” (=OGxOP=vxpro) e “dolore” (=OGxCN=vxcontro): il loro esame è istruttivo per comprendere certi legami tra psicologia ed economia che hanno deliziato filosofi e scienziati. Il termine “piacere” deriva dalla combinazione della “verbità” (=v) con l’avverbio “pro” (=g&OP). Le relazioni consecutive di associazione ed affinità dell’avverbio “pro” corrispondono a questi nove significati dove i termini orizzontali sono legati dalla relazione di associazione e quelli verticali da quella di “solidalità”.

OG&OP = v x pro = /piacere/                associa    TE&OP = v^pro = si (avverbio)      con     VG&OP = v&pro = favorire

    ((         è solidale con                                           ((      è solidale con                                    ((       è solidale con

CR&OP = s x pro = pro (preposizione) associa    DI&OP = s^pro = bene (avverbio)   con    MO&OP = s&pro = accordo

    ((        è solidale con                                            ((      è solidale con                                     ((      è solidale con 

DL&OP = g x pro = /vantaggio/            associa    QL&OP = g^pro = /positivo/            con    QN&OP = g&pro =  /aiuto/ 


Il “dolore”, invece, deriva dalla combinazione della verità con l’avverbio “contro” (=g&CN). Le relazioni consecutive di associazione ed affinità dell’avverbio “contro” corrispondono a questi nove significati.

OG&CN = v x contro = /dolore/    associa  TE&CN = v^contro = no (avverbio)   con  VG&CN = v&contro = ostacolare

    ((        è solidale con                                 ((       è solidale con                                   ((      è solidale con 

CR&CN=sxcontro=contro (prep.)  associa  DI&CN=s^contro = male (avverbio)  con  MO&CN = s&contro = conflitto

    ((        è solidale con                                            ((      è solidale con                                   ((      è solidale con 

DL&CN=gxcontro=/svantaggio/    associa  QL&CN=g^contro=/negativo/            con   QN&CN=g&contro = /danno/

                                                                                                                                             (ma anche il morfema “-astro”) 


Come si vede, il “piacere” associa il “si”, come affermazione, con ciò che ci “favorisce”, mentre il “dolore” associa il “no”, come negazione, con ciò che ci “ostacola”. Nell’esprimerci con la preposizione “pro”, nel suo significato di “in favore di” (sei pro o contro la proposta?), associamo l’“accordo” con il sentirci “bene” come approvazione. Quando, invece, ci esprimiamo con la proposizione “contro” associamo il “conflitto” con il sentirci “male”, cioè ci sentiamo disapprovati. Infine, quando otteniamo un “vantaggio” associamo ciò che è “positivo” con la parola “aiuto”, mentre di fronte allo “svantaggio” associamo il “negativo” con il “danno”, il cui tema serve a costituire il morfema “-astro” che ha la caratteristica di alterare i sostantivi dandogli un valore peggiorativo o spregiativo (“medicastro”, “poetastro”), mentre quando si unisce ai “colori” fa loro assumere un senso, oltre che peggiorativo, di approssimazione (“biancastro”, “nerastro”, ecc.).   


E’ evidente come il “piacere” e il “dolore” abbiano la funzione primaria di associare la più semplice negazione o affermazione, cioè il “si” e il “no”, a qualcosa che ci “favorisce” o ci “ostacola”, considerando ciò che ci favorisce un “bene” e ciò che contrasta un “male”. Freud pensava addirittura che la nascita del pensiero fosse legata alla negazione: per lui il pensiero nascerebbe dalla mancanza della gratificazione e dall’assenza dell’oggetto che soddisfa il bisogno. L’analisi semantica dei termini “piacere” e “dolore” ci fa comprendere perché Freud partendo dalla “negazione”, come contropartita dell’affermazione, teorizzi poi una sorta di duplicità nell’apparato mentale.


Questa duplicità non è solo caratteristica del giudizio “negativo” o “positivo”, ma di tutti i concetti basilari di Freud che vanno appunto in coppia: il principio di piacere (tutto ciò che ci “avvantaggia” e quindi è “pro” e a cui diciamo “si”) che si contrappone al principio di realtà (tutto ciò che è “svantaggioso” e quindi “contro” e ci fa dire “no”); gli “istinti sessuali” a quelli dell’IO; l’“istinto di vita”  e quello di “morte”.

  [(OG&QN)^(UN^AS)] = /sensazione organica/^aver unito = /sesso/                                                    SGxUN = IO

  (OG&SG)^s = /soggetto passivo/^s =/vita/   -      [/processo/◊/causa/] = /istinto/       -        FI&SO =fine^s = /morte/

   /vita/^[/processo/◊/causa/] = /istinto di vita (eros)/         (          /morte/^[/processo/◊/causa/] = /istinto di morte/


L’esperienza del bambino, nella sua complessità, è data, all’inizio, come vedremo, dal confronto tra uno “stato psichico” ed un “oggetto fisico” (principio di piacere). Solo in una fase successiva il bambino riesce a distinguere e controllare lo stato psichico considerandolo distinto dall’oggetto fisico (principio di realtà).   

                      [/stato psichico/◊/oggetto fisico/] = [(/psichico/^SG)◊(OG&/fisico/)] = “esperienza soggettiva” 

                      [/stato psichico/◊/oggetto fisico/] = [(/psichico/^SG)◊(OG&OP)&/fisico/)] = “principio di piacere”


Quindi, quando il “piacere” (=OG&OP) e il “dolore (=OG&CN) arricchiscono la categoria di “oggetto fisico” (=OG&SP) presente nell’oggetto fisico, e le categorie atomiche (=”v”, “s” e “g”) arricchiscono la “soggettività” presente nello stato psichico (=Ka^SG; SG&Ka), si ottengono i significati da noi comunemente attribuiti  alle emozioni fondamentali come, ad esempio /amore/ [=(SG&g)^(OG&OP)= /espressione/^/piacere/)] e /odio/ [=(SG&g)^(OG&CN)= /espressione/^/dolore/)]. In altre parole, quando il termine /espressione/ arricchisce lo /stato psichico/, mentre il termine /piacere/ (o /dolore/) arricchisce l’/oggetto fisico/, allora il risultato è il termine /amore/ (o /odio/) inteso appunto come “espressione di piacere” (o di odio). 

(SG&g)^(OG&OP) = /espressione/^/piacere/ = /amore/              (SG&g)^(OG&CN)= /espressione/^/dolore/ = /odio/


33. Affini, o meglio solidali con /piacere/ e /dolore/ sono le parole /vantaggio/ (=DL&OP) e /svantaggio/ (=DL&CN) legati ai termini fondamentali dell’economia. Per comprendere la genesi di questi significati occorre partire dal verbo /scambiare/(=[/dare/◊/ricevere/]) inteso come un confronto tra il /dare/ e il /ricevere/ a loro volta dati dal confronto tra i verbi /mettere/ e /togliere/.   


L’economia, intesa come “scambio”, cioè come passaggio dal “valore d’uso” [=(s&ME)^(AC&CR)=uso^valore] al /valore di scambio/ (=/prezzo/), appartiene ad un “circuito” analogo a quello “semantico”. Solo che il circuito economico è “verbale” mentre quello semantico è “sostantivale”. Il /dare/ sana la differenza tra il particolare ed il generale, mentre il /ricevere/ sana la differenza tra la classe e l’esemplare. Come la /formula/ consente di passare dal /senso/ al /simbolo/, così il /restituire/ consente di passare dal /dare/ al /ricevere/. Si torna quindi al /dare attraverso lo /scambio/ che assume così la funzione che, nell’ambito sostantivale, ha la /metafora/.     

(AS&g=s^VG=/mettere/)                           → [/togliere/◊/mettere/] = /dare/       →                        (AG&s=g^VS=/togliere/)

[/dare/◊/ricevere/] = /scambiare/       ↑                                                           ↓    [/ricevere/◊/dare/] = /restituire/

        ← [/mettere/◊/togliere/] = /ricevere/ ←


Se definiamo il /prezzo/ [=/scambiare/^valore] come il “valore di scambio allora questo valore, assunto come /campione/ (=QL^UN), acquista il significato di /costo/ (=/prezzo/^/campione/). Se considerato invece come una /grandezza/ (=UN&QN) riferita ad un campione acquista il significato di /ricavo/ (=/grandezza/&/prezzo/). Vaccarino, da cui traggo, con qualche modifica, queste definizioni (Vaccarino, Prolegomeni, Vol. II, pagg. 143-144), definisce l’/economia/ come un confronto tra /costo/ e /ricavo/. Si deve aggiungere che l’economia, se è “vantaggiosa”, viene considerata un /profitto/ (=/economia/^/vantaggio/) mentre, nel caso contrario, è una /perdita/ (=/economia/^/svantaggio/). 

 /scambiare/^valore = /prezzo/       =>       /prezzo/^/campione/ = /costo/                /grandezza/&/prezzo/ = /ricavo/

[/costo/◊/ricavo/] = /economia/       =>       /vantaggio/^/economia/ = /profitto/        /economia/&/svantaggio/ /perdita/  


Occorre sottolineare come il /profitto/ e la /perdita/, siano inestricabilmente connessi, attraverso il /vantaggio/ e lo /svantaggio/, con il /piacere/ ed il /dolore/ che gli stessi ci danno. Questo collegamento è dato dal fatto che tutte queste parole derivano “semanticamente” dalle parole “pro” e “contro”. Infine, se, come propone Vaccarino, definiamo il /nome/ (=[/cosa/◊/segno/]) come un /segno/ riferito ad una /cosa/, allora il nome particolare dato al valore di scambio delle cose, cioè al /prezzo/, è il /denaro/ (=/prezzo/^/nome/]). Possiamo infine definire il /capitale/ (=PL&/denaro/) come un collettivo di /danaro/.


34. La dinamica del “circuito semantico”, che attraverso la formula e la metafora ci fa passare dall’impegno semantico al rapporto semantico, è, a mio giudizio, fondamentale per comprendere le operazioni mentali. Per dimostrarlo vorrei portare due esempi che, da un lato, ci aiutano a capire meglio queste operazioni e, dall’altro, confermano la genialità del sistema proposto da Vaccarino. Uno è la nascita dei numeri “naturali” ed, in particolare, dello zero. Un altro è la nascita del “bello” nell’esperienza estetica.


Immaginiamo di essere nella condizione in cui per contare si hanno solo i numeri naturali: 1 (=UN^g), 2 (=UN^gxg=UN^DL), 3 (=UN^gxgxg=UN^DLxg), 4 (=UN^gxgxgxg=UN^DLxDL) ecc., e che si conoscano solo le operazioni di addizione, sottrazione, moltiplicazione e divisione da eseguirsi sopra di essi (che sono una serie di “leggi”). 


Si può constatare che mentre sono sempre possibili le operazioni di addizione e moltiplicazione, non sempre si possono eseguire quelle di sottrazione e divisione. Per rendere possibile la sottrazione tra due numeri uguali, occorre allora estendere la “classe” dei numeri introducendo un “simbolo”: lo “zero” (=UN^CN). Si stabilisce allora la “regola” che la sottrazione di due numeri uguali è uguale a zero. Anche nell’abaco occorre stabilire un “simbolo” che segni la posizione rimasta vuota (che si presenta diversa dalle altre posizioni rappresentate con un numero). Per dare un senso allo zero si fissa inoltre l’ideogramma “0” (/idea/^/senso/&/segno/), definito con la parola  (/simbolo/&/suono/) “zero”. 


Sul piano costitutivo è il tema ottenuto metamorfizzando la /uno/ nella /contrario/ che la rende così un “non numero”. Sul piano consecutivo invece lo “zero” (=UN^CN=/uno/^g) si associa a “qualcosa che ci sta contrariando” (=UN&CN=vxcontrariare) attraverso il “nulla” (=UNxCN). 

            UNxCN             associa              UN^CN=/uno/^g            con             UN&CN=vxcontrariare 

            il “nulla”            associa              lo  /zero/                         con            “qualcosa che ci sta contrariando” 


Lo spazio ci impedisce di approfondire l’argomento, e ci accontentiamo pertanto di accennare come questa associazione sia legata alle operazioni mentali dell’inconscio che Vaccarino definisce come “un soggetto profondo inserito nel superficiale” (=SG&SG). La rimozione di “qualcosa che ci sta contrariando” non può avvenire che “annullandola”, cioè combinandola con il /nulla/ (=UNxCN) e, qualora la categoria sia già una combinazione con la /uno/ (=UN), come nel caso dei pronomi personali, combinando semplicemente con il /contrario/ (=CN=gxv). Nel caso dei pronomi personali, la combinazione della categoria elementare (SG, OP, PL) con la /uno/ (=UN=vxv), si trasforma nel combinare la prima con il /nulla/ (=UNxCN). Così l’IO (=SGxUN) ed il VOI (=OPxPLxUN) del NOI collettivo [=(SGxOPxPL)x(UNxUN)], combinati con la /contrarietà/, diventano l’ES ed il SUPER IO così come li concepisce Freud, cioè un IO e un VOI “annullati perché ci stanno contrariando”. (Vaccarino, Prolegomeni, Vol. II, pag. 210-213)

          SGxUN   =>    SGx(UNxCN)                                         OPxPLxUN    =>  (OPxPL)x(UNxCN) 

              IO        =>    IO x nulla = ES                                               VOI         =>          SUPER IO

    35. Il fatto che nella “metafora” la mente ricerchi l’ambiguità per ritrovare la ricchezza delle connotazioni legate alle parole come impegni semantici, ci segnala che il passaggio dal /denotare/ al /connotare/, in cui consiste la /metafora/ quando si riferisce a dei generici /segni/, è connesso con l’osservazione estetica e quindi con il “bello”. 


Ma per comprendere l’/osservazione estetica/ ed analizzare il significato di /bello/ è opportuno riassumere come si giunge, seguendo Vaccarino, alla costituzione degli oggetti fisici e degli stati psichici. Dai semplici presenziati si passa a quella che, in senso generale, si può definire l’/osservazione/ quando i due modi di operare (categorie più presenziati) si sovrappongono. Il presenziato, reso consapevole grazie alla categoria elementare di /oggetto/ (=p^OG), diventa qualcosa di /percepito/. Dalla sua combinazione con lo stesso presenziato reso /rappresentato/ (=OG&p), nasce il significato di /osservato/ [=(p^OG)x(OG&p)=O]. Il /presenziato/, quando acquista una  forma grazie alla categoria di /soggetto/ (=sxv=SG), ci consente di definire la /sensazione/ (=p^SG) e la /consapevolezza/ (=SG&p). L’/(essere) conscio/ di qualcosa è la conseguenza della combinazione di entrambe  [=(p^SG)x(SGxp)=C]. 


Per passare dal semplice /osservato/ agli /oggetti fisici/ (=OG&/fisico/) sono necessarie altre operazioni e l’intervento delle categorie elementari di /spazio/ (=g&v=SP) e di /tempo/ =(=v^g=TE). In sintesi, per arrivare all’/oggetto fisico/ occorre che l’/osservato/ venga spazializzato (=SP&O1) e confrontato con un altro /osservato/ (=O2) per constatare che è differente da quest’ultimo (=[DI◊SP]=/confronto con differenza/). La fisicizzazione immediata, cioè la consapevolezza che qualcosa possiede l’attributo della fisicità [=SP&(OGxOG)=SP&/osservato/], nasce appunto dalla differenza  tra i due osservati.

            (p^OG)x(OG&p) =/osservato/                           =>                 SP&(OGxOG) = SP&/osservato/ = /fisico/          (SP&O1)^[DI◊SP]&O2 = /fisicizzazione immediata/     =>                 SP&OG = “forma dell’oggetto fisico” 


Questa “fisicizzazione”, proprio perché dovuta alla differenza tra due /osservati/ (=SP&O1^[DI◊SP]&O2), è all’origine di quell’“errore” che ha condotto i “filosofi” a credere in una metaforica “realtà” dove è presente invece quanto proviene dalla nostra attività mentale. Nasce così la contraddizione di un percepito tutto “da conoscere” che poi, con un procedimento in genere spiegato con metafore incomprensibili (o meglio irriducibili) diventa inspiegabilmente “conosciuto”.


Consapevoli quindi che solo con il tipo di analisi che stiamo conducendo sia possibile evitare di cadere nell’errore del “raddoppio conoscitivo”, cerchiamo di spiegare come si passi dalla /fisicizzazione immediata/ all’/oggetto fisico/ e quindi alle parole. Occorre un ulteriore inserimento (“&”) della /fisicizzazione/ [=SP&(OGxOG)] nella categoria di /oggetto/ (=OG&/fisico/). Forse, per economia, la mente riduce il tutto ad un inserimento dello /spazio/ nella categoria di /oggetto/ (=OG&SP=vxqua=/più/&v). Si ottiene così il significato categoriale di /oggetto fisico/ come “qualcosa presente davanti a noi” (=g&SP=QN&v=qua), ma con una caratteristica in “più” (OG&g=vxQN=/più/): l’“oggettività”.  


Con ragionamenti analoghi sia arriva alla definizione di /stato psichico/ come uno /stato conscio/ che diventa /psichico/ con una metamorfizzazione nella categoria di /tempo/ (=C1^TE) dopo averne constatato la sua /uguaglianza nel tempo/ (=C1^[TE◊UG]&C1]). Dall’ulteriore metamorfizzazione nella categoria di /soggetto/ nasce il significato di /stato psichico/ (=/psichico/^SG). Anche qui forse la mente riduce il significato di /stato psichico/ alla categoria canonica corrispondente al /tempo/ che si metamorfizza nel /soggetto/ (=TE^SG=temporalitàxv=v^/atteggiamento/). Uno /stato psichico/ è un “atteggiamento che dura nel tempo”.



36. Secondo Jakobson il messaggio poetico (ma le stesse cose possono essere dette per qualsiasi messaggio estetico) è tale in quanto è ambiguo, cioè viola il “senso” che viene attribuito comunemente a quel messaggio dal /codice semantico/ (=[/natura/◊/senso/]), ed è autoriflessivo cioè viola le regole del /codice sintattico/ (=[/regola/◊/simbolo/]), che impone ai simboli una certa “coesione”, e ci spinge a chiederci come sia fatto . 


Se cerchiamo di definire queste due parole troviamo che /ambiguo/ (=DL&/senso/) corrisponde ad un “duplice senso” (questa definizione è di Vaccarino) mentre /autoriflessivo/ (=/simbolo/^/riflesso/) corrisponde, a mio giudizio, ad un “simbolo riflesso”. Con ciò si vuol dire che il messaggio estetico è tale perché essendo ambiguo nel “senso” ci costringe a “riflettere” che cosa “simboleggi”. In altre parole, un messaggio è estetico quando le sue “connotazioni” spingono chi vede o ascolta a chiedersi che cosa “denoti” o, in altre parole, “come è fatto”. 


Prima però di affrontare il messaggio estetico con la sua ambiguità ed autoriflessività, dobbiamo capire in cosa consiste l’esperienza estetica, cioè quali sono le operazioni mentali corrispondenti a questa esperienza talora definita semplicemente “osservazione estetica”. Essa nasce dall’esperienza immediata (tipica, come abbiamo visto, dei bambini) quando un oggetto fisico (=OG&SP), che acquista una /forma/ (=SO^SP=sostanziale&v=s^/contorno/), si confronta con uno stato psichico (TE^SG) con un /ritmo/ (=FI&TE=v^tempo=/processo/xg).


Avremo allora un’esperienza estetica immediata. Questa esperienza consiste nel provare un particolare stato psichico che si presenta con un ritmo [=(FI&TE)^SG=/ritmo/^SG], nei confronti di un oggetto fisico considerato per la forma [=OG&(SO^SP)]. Il /soggetto/ (=SG) presente nello /stato psichico/ si arricchisce di categorie atomiche che costituiscono i significati “emotivi” (=v^SG&s=FIxVS=/riflesso/&s=v^/espressione/) dell’osservazione estetica (riflesso e comportamento, impressione ed espressione, atteggiamento e sentimento) mentre l’/oggetto/ presente nella /forma/ dell’oggetto si arricchisce diventando /piacere/ (=OG&OP) o /dolore/ (=OG&CN). Ma si arricchisce anche la categoria di /oggetto/ diventando un oggetto in /moto/ (=v^OG&v=/dinamico/&v=v^/posto/) o /fermo/ (=g^OG&v=/connesso/&v=g^/posto/). Altri arricchimenti avvengono nella categoria di /tempo/ (antico, vecchio, ecc.) e di /spazio/ (margine, cornice, orlo).   

                                                {[(FI&TE)^SG]◊[OG&(SO^SP)]} = /esperienza estetica/

                                  [/ritmo/^/stato psichico/◊/oggetto fisico/&/forma/] = /esperienza estetica/


37. A mio giudizio, forma e ritmo sono componenti essenziali dell’osservazione estetica. Per avere un’esperienza estetica è necessario che un oggetto fisico con una forma venga riferito ad uno stato psichico con un ritmo: solo così un oggetto diventa un “oggetto” estetico. Ad un primo esame è spontaneo soffermarsi sulla forma dell’oggetto fisico: dobbiamo ammettere, che, guardando un dipinto, entrando in un edificio, ascoltando una sinfonia, assistendo a una rappresentazione teatrale, sentiamo che la forma in cui essi sono espressi è importante. Se riflettiamo sul modo in cui usiamo di solito questa parola, ci accorgiamo che in genere la adoperiamo per descrivere come è fatto un oggetto, per parlare del suo aspetto. In questo senso ogni cosa bella ha una sua forma. Infatti, certe volte per indicare l’aspetto brutto, disordinato, di un oggetto lo definiamo informe o deforme. 


Per avere un’esperienza estetica non basta però la forma, occorre che a quest’ultima si associ un ritmo particolare, tanto se si tratta di oggetti che possiamo vedere o toccare, come quadri od edifici, quanto se si tratta di opere percepite in altri modi, come una sinfonia o una poesia. “E’ certo che senza ritmo non esiste arte”. (Guido Ballo, Occhio Critico, pag. 198 e segg.). Basti pensare, ad esempio, al ritmo nella musica o nella poesia. Un unico suono piacevole o anche una combinazione particolarmente interessante di suoni diversi non danno come risultato una musica attraente, come fanno invece le note sistemate secondo un “processo”, cioè marcate o leggere con pause più o meno regolari, che dà il “ritmo” di quella musica. 


Il senso del ritmo è così innato nella maggior parte di noi che quasi tutti riusciamo a riconoscere certi tipi di musica udendone semplicemente il motivo ritmico (ipocodifica). Che il ritmo, secondo la definizione di Vaccarino, sia una categoria applicata ad uno stato psichico che si costituisce come un processo nel tempo, lo dimostra il fatto che, nella musica, la velocità, cioè il “tempo”, che è connaturato al ritmo, influisce sulle sensazioni che essa suscita in noi: in genere, associamo ad un tempo lento la dignità, la solennità o anche la tristezza, mentre ad un tempo svelto la vivacità, l’energia e l’allegria. Lo stesso vale per la poesia dove il ritmo può procurare gioia o tristezza.       


Appare chiaro però, che quando l’occhio, o l’orecchio, si abitua ad applicare il ritmo, può nascere un equivoco fondamentale: è il momento in cui nascono gli stereotipi, cioè le pose esteriori, le combinazioni artificiose, precostituite, dove non sembra esistere un vero ritmo, ma che hanno la virtù di attirare un vasto pubblico per la loro verosimiglianza, o per l’anatomia perfetta, per l’accuratezza dell’esecuzione. Questo equivoco, che fa sopravvalutare opere mediocre o false, dove il ritmo, appunto, sembra esaltato mentre invece è scontato, o non c’è affatto, lo possiamo spiegare solo con il significato inverso, vale a dire con il “ritmo” riferito alla “forma”. 


Quando la forma assume la funzione di paradigma nasce quello che Parini (I percorsi dello sguardo, pag. 97 e segg.) chiama lo stereotipo  estetico che consiste, in pratica, nel ridurre qualsiasi “forma” ad un “ritmo” essenziale che ha il massimo di significato con il minimo segno. Per uscire dallo stereotipo occorre quindi che la mente inverta il confronto, attività mentale che è confusa con la “creatività”, cioè con qualcosa che nasce dal nulla. Si spiega così come lo “stereotipo” sia un sinonimo di gesti, parole, immagini, e quindi “forme” e “ritmi”, con i quali si vuole che le cose accadano in modo fisso e ripetuto, vale a dire prevedibile. Lo stereotipo è quindi un’osservazione ripetuta e prevedibile di “forme” e “ritmi”. 

                      [/forma/^/oggetto fisico/◊/stato psichico/&/ritmo/] = /esperienza estetica stereotipata/


Eppure, anche se forma e ritmo si rivelano indispensabili per esprimere l’atteggiamento estetico ci accorgiamo che entrambi non bastano per dire che una cosa è bella. Per capire cosa intendiamo dire occorre partire dal fatto che ognuno di noi spesso usa la medesima parola per parlare di forme d’arte differenti fra loro: definiamo “bello” sia un balletto, che un dipinto o un romanzo. Questo significa che, nonostante le vie diverse attraverso le quali poeti, danzatori e altri artisti cercano di trovare la “forma” migliore in cui racchiudere le proprie osservazioni e le proprie emozioni, è il “ritmo” la cosa comune a tutte le opere, ed è il “ritmo piacevole in quella particolare forma”, ciò che ci consente di affermare che ciò che vedo o sento è “bello”. 


38. Quando l’esperienza estetica ci porta a provare piacere allora affermiamo che ciò che osserviamo è bello. Consideriamo, invece, brutto ciò che è spiacevole se non addirittura fonte di dolore. Possiamo quindi definire i significati di “bello” e di “brutto” come un “ritmo”  che acquista una “forma piacevole” o “spiacevole”. Abbiamo così ridotto ad un impegno semantico ipocodificato (com’è bello quel quadro) l’intera esperienza estetica. L’operazione mentale consiste nel “ridurre” l’esperienza estetica ad un ritmo piacevole per la sua forma. 

                           /ritmo/^(/piacevole/&/forma/) = /bello/                   /ritmo/^(/spiacevole/&/forma/) = /brutto/


Ma nello stesso momento in cui definisco la parola corrispondente al significato di /bello/ come un /ritmo/ che arreca /piacere/ per la sua /forma/, inserisco la parola nel circuito delle sue “denotazioni” e delle sue “connotazioni”. Se l’osservazione conferma le mie aspettative, cioè se la forma “simboleggia” qualcosa di noto e il ritmo ha un “senso” immediato allora sono di fronte al cosiddetto “senso comune”, all’opera stereotipata. Se invece il “senso”, cioè il “ritmo”, è ambiguo, e la forma non è un simbolo immediato, ma mi spinge a vedere com’è fatta, allora sono di fronte all’esperienza estetica come “metafora”, come “senso critico”. 


In questi casi siamo in presenza, a mio giudizio, di quella che comunemente viene chiamata la “funzione estetica”, che, nel caso dello “stereotipo”, è una /formula/ (=[/simbolo/◊/senso/]) e, nel caso della cosiddetta “opera d’arte” corrisponde ad una /metafora/ (=[/senso/◊/simbolo/]), dove, naturalmente, il /senso/ (=[/segno/◊simbolo/]) assume come contenuto il /ritmo/ e il /simbolo/ (=[/significato/◊/segno/]) assume come contenuto la /forma/. Questa categoria, in presenza delle /parole/, probabilmente, corrisponde alla /funzione poetica/ come la intende Jakobson, necessaria, a mio giudizio, per passare dall’esperienza estetica al linguaggio.  

                                 (/ritmo/^/parola/)^/metafora/&(/parola/&/forma/) = /funzione poetica/ 

 (/ritmo/^/segno/)^/metafora/&(/segno&/forma/) =  /ritmo/^(/metonimia/&/forma/) = /funzione estetica/


Quando il /ritmo/ e la /forma/ sono un generico /segno/ allora si ha la /funzione estetica/. Essa, attraverso il /ritmo/, vuole calamitare l’attenzione sul /senso/ del messaggio stesso, e attraverso la /forma/ su ciò che lo stesso /simboleggia/. Ma non basta, nel messaggio con /funzione estetica/ noi consideriamo l’opera come riuscita quando /ritmo/ e  /forma/ sembrano essere connesse in modo tale che si abbia la sensazione che l’opera non può avere che quel /ritmo/ con quella /forma/. E questo perché attraverso la /metonimia/, la /forma/ dell’opera quanto sembra denotare proprio quel /ritmo/ e il /ritmo/ sembra connotare proprio quella /forma/. Tra forma e ritmo grazie alla metonimia si crea un ponte che permette al forma di spostarsi sul ritmo e “così l’opera trasforma continuamente le proprie denotazioni in connotazioni”. (Eco, La struttura assente, pag. 69). 


 La fortuna del veni, vidi, vici di Cesare non sta nell’impresa militare a cui si riferisce; infatti quasi nessuno di noi ricorda più a che impresa si riferisce quel motto. Ma il motto è rimasto perché ci colpisce il suo ritmo: la simmetria dei tre verbi, ognuno dei quali è con due sillabe, con consonante iniziale e vocale finale identiche. In questa comunicazione, dunque, non è il messaggio di vittoria di Cesare che ci colpisce, ma soprattutto il ritmo e la forma del messaggio. Questa unione di ritmo e forma ci aiuta a comprendere la fortuna della rima nella poesia che ha la facoltà di dare appunto una “forma” al “ritmo”. 


39. Inizialmente il messaggio estetico viene accolto come “formula” che asseconda facilmente il nostro gusto. E’ il paesaggio da cartolina, il biglietto d’auguri di natale. Sono le frasi fatte di quello che Ballo chiama “l’occhio comune”: “ma il bello è sempre il bello”, che culmina nell’espressione tipica “è proprio somigliante”, per scadere spesso nel “fa tanto decorazione”. Ma soprattutto, siamo in presenza del rifiuto di un certo tipo di arte perché non riducibile a “formule”. Di fronte alle riproduzioni ormai diffuse di Picasso, Chagall o Mirò, ma soprattutto di fronte alla cosiddetta “arte astratta” chi si ferma alle “formule estetiche” si esprime affermando disgustato: “ci prendono in giro”; “non sanno più cosa inventare per colpire”. In questo caso il “segno” della /connotazione/ diventa /ritmo/ e il /segno/ della /denotazione/ diventa /forma/: nasce così lo /stereotipo estetico/.   


                                         (/forma/^/formula/)&/ritmo/ = /funzione estetica stereotipata/                                             


Ma può avvenire, e fortunatamente spesso avviene, che l’esperienza estetica non venga codificata come una “formula” ma ci sorprenda perché si presenta “ambigua” ed “autoriflessiva”. In questo caso il messaggio estetico ha la caratteristica di calamitare, con la sua ambiguità, l’attenzione su come è fatto (autoriflessivo). 


Questa ambiguità è presente, ad esempio, quando l’autore gioca sulla ripetizione di suoni simili e ricorre ad immagini inconsuete e comunque ambigue. Nel verso della Gertrude Stein “a rose is a rose is a rose” (prendo l’esempio da Eco) ci colpisce innanzitutto la ripetizione della stessa definizione come “forma” che ci invita a cercare quali “simboli” attribuire ad ogni ripetizione. Ma ci colpisce anche la frase nel suo complesso perché attraverso il “ritmo” creato dalle ripetizioni siamo spinti a chiederci quale “senso” dare al verso. Nel caso particolare, si gioca sull’ambiguità del termine “a rose”, che, nelle sue ripetizioni, è al tempo stesso la definizione di ciò che si deve definire. 


Nel complesso quindi possiamo dire che se il /ritmo/ ci spinge a chiarire il /senso/ dell’opera, la /forma/ ci spinge invece a chiarirne i /simboli/. L’opera quindi proprio per come è fatta ci costringe a passare dal /denotare/ al /connotare/ presentandosi come una /metafora/ in cui il /significato/ del /senso/ diventa un /ritmo/ e quello del /simbolo/ una /forma/: tutto ciò lo esprimiamo dicendo che l’opera ci costringe a vedere come è fatta. 


L’osservazione estetica può naturalmente essere accompagnata da un “subordinatore emotivo”, come impressione o come espressione, o da un “subordinatore persuasivo”. Quando l’esperienza estetica viene considerata il trionfo del brutto (=/ritmo/^/dolore/) o del deforme (=CN&/forma/), nel senso di “senza forma” (da non confondersi con l’informe=deforme^UG, nel senso che non ha una forma uguale a quella che ci aspettavamo) vuol dire che, in realtà, siamo partiti da un’osservazione estetica stereotipata: il ritmo non corrisponde alla forma che ci aspettavamo. La considerazione invece del ritmo come paradigma dell’osservazione estetica condurrà l’osservatore a trovare bello anche ciò che per gli altri è brutto.    


40. Possiamo quindi riassumere dicendo che il passaggio dall’osservazione estetica a quello che possiamo considerare il messaggio estetico, che poi non è altro che il passaggio dal confronto tra stato psichico e oggetto fisico al linguaggio, cioè alla sua definizione deittica (linguaggio popolare), o esplicativa (linguaggio scientifico), è riducibile alla semplice espressione “è bello”. Così facendo si riduce l’osservazione estetica ad una metonimia, o più semplicemente ad una metafora, che ci porta a confrontare la forma con il ritmo. Se il ritmo, con le sue connotazioni, ci spinge a cercare il “senso” del messaggio, la forma con le sue denotazioni ci porta a chiederci quali sono i suoi “simboli” e, in definitiva, a chiederci come è fatto (autoriflessività). L’/osservazione estetica/, quindi, abbandonato il confronto tra /stato psichico/ e /oggetto fisico/, si riduce, attraverso il linguaggio, ad una /metafora/ dove il /ritmo/ esprime il /senso/ dell’opera e la /forma/ i /simboli/ di cui è costituita.


Naturalmente anche per i linguaggi visivi è possibile un tipo di indagine molto simile a quello che abbiamo fatto sulla lingua. I pittori nelle varie parti del mondo a seconda della loro cultura e delle loro tradizioni figurative, si sono accordati nel dipingerlo con diversi sensi e diversi simboli, cioè con diverse metafore: in occidente diversamente che in oriente, nel passato diversamente che nel presente. Senza pretendere di entrare in profondità, basta riflettere sul fatto che Giotto dipingeva diversamente da Caravaggio: si può dire che la loro “diversità” costituisce la ragione della loro “ambiguità” e quindi della loro particolare “metafora”. 


Se nel linguaggio verbale si ha una “metafora-parola”, nel linguaggio pittorico si ha una “metafora-visiva” e così via. In termini generali, sia l’una che l’altra si distinguono fra loro per gli usi particolari che hanno del “ritmo”, come “senso”, e della “forma” come “simbolo”. Ognuno in base alla sua cultura cercherà di dare un “senso” al messaggio estetico (e a questo ci spinge il ritmo con le sue connotazioni), ma cercherà anche di scoprire i vari “simboli” che la forma nasconde: in questo senso l’opera è aperta alle più diverse interpretazioni. 


E’ noto come spesso quando gli artisti dipingono le figure umane, intendono davvero dipingere le figure umane, anche se simbolicamente, esse possono rimandare a qualche cos’altro. Ad esempio, il Botticelli dipinge delle figure femminili per simboleggiare La Primavera. Naturalmente gli artisti devono fare i conti con quanto era già stato fatto precedentemente dagli altri artisti, evitando di copiarli pedissequamente. Essi, cioè si ponevano problemi di “ritmo” che a volte erano molto difficili da risolvere. Spesso la soluzione di tali problemi portava alla nascita di un nuovo “stile”, cioè ad un “ritmo” (inteso proprio come la parola ritmo, cioè come sinolo =/ritmo/^g), a cui riferire la “forma” (intesa proprio come sinolo =s&/forma/).


Quando si isolano le operazioni centrali che corrispondono al significato di “struttura” (=g^UN&s=/struttura/=/classe/&s=g^/particolare), si ottiene appunto il significato di /stile/, come la /struttura/ che il /ritmo/ e la /forma/ danno all’osservazione estetica. 

                  (/ritmo/^g)^UN&(s&/forma/) = /ritmo/^(g^UN&s)&/forma/ = /ritmo/^/struttura/&/forma/ = /stile/ 


Quando l’/opera/ (=OP) che ha suscitato in noi l’esperienza estetica viene riferita al /soggetto/ (=SG) che l’ha compiuta diciamo che siamo in presenza di un’opera d’arte. 

/ritmo/^(/piacevole/&/forma/)^/arte/ = /bello/^/arte/ =/opera d’arte/                       dove /arte/ = OP&SG = vxpersona

Ernesto Arturi
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(LA FORMAZIONE DELLE PAROLE)

I confronti hanno una relazione consecutiva definita da Vaccarino, in omaggio a Platone, dialettica, questa logica consente di confrontare terne i cui significati sono nella relazione di contrarietà (/processo/, /causa/, e /programma/ sono rispettivamente contrari a /processo/, /effetto/ e /scopo/ - /processo/, per come è costituito, è il contrario di sé stesso). Dal confronto di due significati (che sono temi) nel scaturisce uno più complesso che è a sua volta un tema. 

CONFRONTI “VERBALI” TRA DIALI “SOSTANTIVALI”

	“confronto diretto”
	/PROCESSO/
	/EFFETTO/
	/SCOPO/

	/PROCESSO/
	(non confrontabile)
	/ereditarietà/
	/evoluzione/

	/CAUSA/
	/causa efficiente/
	/legge deterministica/
	/potenza/

	/PROGRAMMA/
	/causa finale/
	/destino/
	/legge finalistica/


	“confronto indiretto”
	/PROCESSO/
	/CAUSA/
	/PROGRAMMA/

	/PROCESSO/
	(non confrontabile)
	/istinto/
	/intenzione/

	/EFFETTO/
	/effetto determinato/
	/natura/
	/caso/

	/SCOPO/
	/scopo finale/
	/atto/
	/regola/


CONFRONTI “SOSTANTIVALI” TRA DIALI “SOSTANTIVALI”

	“confronto diretto”
	/CAUSA/
	/COSA/
	/SIGNIFICATO/

	/EFFETTO/
	/natura/
	/causa materiale/
	?

	/COSA/
	/causa naturale/
	(non confrontabile)
	/comprendere/

	/SEGNO/
	?
	/designare/
	/senso/


	“confronto indiretto”
	/EFFETTO/
	/COSA/
	/SEGNO/

	/CAUSA/
	/legge deterministica/
	/causa formale/
	/intenzione/

	/COSA/
	/effetto naturale/
	(non confrontabile)
	/nome/

	/SIGNIFICATO/
	?
	/conoscere/
	/simbolo/


CONFRONTI “AGGETTIVALI” TRA DIALI “SOSTANTIVALI”

	“confronto diretto”
	/PROGRAMMA/
	/SEGNO/
	/METODO/

	/SCOPO/
	/regola/
	/imparare/
	/addestrare/

	/SIGNIFICATO/
	/apprendere/
	/simbolo/
	/disegno/

	/METODO/
	/tattica/
	/sintomo/
	(non confrontabile)


	“confronto indiretto”
	/scopo/
	/significato/
	/metodo/

	/programma/
	/legge finalistica/
	/messaggio/
	/insegnare/

	/segno/
	/informare/
	/senso/
	/segnale/

	/metodo/
	/strategia/
	/interpretazione/
	(non confrontabile)


Sono possibili in ogni ambito ulteriori confronti tra significati omogenei:

[/legge deterministica/◊/legge finalistica/] = /determinismo/   [/legge finalistica/◊/legge deterministica/] = /finalismo/

[/natura/◊/regola/] =  ?                                                            [/regola/◊/natura/] = / ? / 

[/natura/◊/senso/] = /codice semantico/                                    [/senso/◊/natura/] = / ? /

[/legge deterministica/◊/simbolo/] = / ? /                                    [/simbolo/◊/legge deterministica/] = / ? /

[/regola/◊/simbolo/] = /codice sintattico/                                   [/simbolo/◊/regola/] = / ? /

[/legge finalistica/◊/senso/] = / ? /                                              [/senso/◊/legge finalistica/] = / ? /

☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺☺
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