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Résumé

LO®critur e “-phNosophagueide louistMa@®o r i ¢ o
autour des problemes et des formes de la représentation picturale
constitue | e ciur de notre recherc!
théorique de fond ref@r dans | e concept ddop
représentation et dans la réélaboration philosophique de la

s®mi oti que de | 0®nonciati on. Sur C
guestions centrales que sont | doef fi
de | 6i ma g ¢ées mouvenwenis duadisdours critique de

Mar i n, tout en nous proposant d ¢

théorique, pour ainsi dire, une méthode.

Ce propos a deux ordres de difficulté. Le premier consiste
dans la prudence de notre auteur a systématiser unehepproc
critique définie, dans une certaine réticence sur les généralisations
m®t hodol ogi ques. Sa pratigue analy
petit nombre dodoouvrages quoi l d®cr
implications théoriques et fait dialoguer avec foeses
contemporaines de la pensée et de la culture figurative et littéraire,
en recherchant wptimume la vision qui est appliqué, cas par cas,
aux tableaux analysés.

La deuxi me difficult® r®side dae
historiographique globae sur Mar i n. Bi en qguaod
Il nterventions faisant autorit® sur
une monographie qui fasse le point sur un voyage intellectuel aussi

transversal. En Italie, les textes traduits sont limités a une douzaine



d'articls sur les trois cents rédigés et les-dagt volumes
publiés.

Le concept ddopacit® de | a peint
termes de la dichotomie centrale de la nature de chaque
représentation qui, chez Marin, se joue constamment entre une
transpareree qui permet d'identifier le sujet reproduit par mimésis
et une opacit® qui nous ©place deyv
représentation. La peinture est, dans la métaphore de Marin, le
verre transparent qui laisse voiwdeld de sanéme : quand elle
s pauifie, elle cesse d'échapper dans sa diaphanéité en déployant
des dispositifs de présentation de ses représentations, en travaillant
et en faisant travailler les différents modes d'affirmation du sujet
pictural jusqu'au sujete i nt r e qui .INeus allong t en 1 U
montrer en quels termes cette théorie de la représentation est liee a
Pascal et a PeRoyal quant a la relation entre représentation et
pouvoir, aux effets de présence, a la question du corps et du désir
[voir Marin 1975, 1997a].

Opacit@t transparenoe couple historique et idéologique
constitue le modele opératif de Marin pour explorer le
fonctionnement de la représentation a partir de la Renaissance
jusqud” | 6©ge moder ne, pui sque | es
pratiques de la regentation visuelle pourraient étre répartis sur
| " une ou | dautreqdées!| dedagidssnendeo
mi m®t i que de | 0T uvr e, du r ®f ®r ent
privilegiés permettant de la réaliser (dessein, coloris) ; ou de
| 6 e nles desnbpérations et des procedures constitutives de la

spectacularit® de | 6T uvr e, de sa r



inscription réglée dans le champ du regard : ainsi la perspective
|égitime et aérienne, la scénographie du sujet représenté (sol de
scene, egoulisses, «cintres»), son cadrage par une exacte
articulation des limites du dispositif, ses bords, rebords et débords
concrets et idéaux, apparents ou effectifs, tout le travail de peinture
entre plan, écran, surface, fond et support désespatiom

[Marin 1989 : 73]. Il s'agit d'une nature qui a été décrite ailleurs
cComme | 6i nst anA@enymiqu®t dup dispaositifq u e
représentationnel [voir Rosolato 1969nétenymique, car elle est

en continuité avec les autres figures se aaouflant» dans le

m° me espace ; m®t a gomwle &a spui@dre en t an
propre, voire elle explicitefigurativement » une proposition
axiomatique, une hypothese constitutive, une idée regulatrice, une
enonciation fondatrice de la représeEmtaé de son systenye

[Marin 198974].

Nous pensons aux analyses sur les architectures peintes
(entendues comme plan de la représentation, fond, cadre, décor,
ornement) [Marin 1989] ou Marin souligne comment-cieléders
gudel |l es s parmi lesl auges @ei I'gistoires exposée,
étayent et organisent la structure signifiante du dispositif
repr ®sentationnel et prébeace ethar gent
ddéinvesti ssements i d®ol ogi ques, p o
etc. Ou encore aux études des modalités telles quetures
interruptioassyncopis la représentation [voir Marin 1994], ou, une
fois de plus, Marin montre le caractere aporétigue du régime
général de la mimésis picturale en extériorisant les conditions

mémes de possibit ® et ddoef fectuati on.



L a s®mi ot i que de | 6 ®nonciati on
remarquable dans le discours marinien autour de ces questions. |l
sbagira ddébanal yser | a dette de \
benvenistienne et la sémiotique greimasienne, et sdRItoms
qui portent sur le domaine du figuratif et qui ne restent pas liées
exclusivement au d®bat contempor ai
longue tradition sur la question théorique de la subjectivité et de
| i ntersubjectivi toRAldaenrst i| d 1@&i31t uy
Poussin [1964] et a Panofsky [1927].

Cbest en particulier £mil e Benyv
comment toute une série de catégories linguistiques (pronoms
personnels et démonstratifs, formes verbales, modes, etc.) sont
indissociales de la situation concréte de mise en discours, de prise
de parole, cestdi re doOo®nonci ati on. Gr ei mas
études benvenistiennes en affirmant que chaque énoncé exige une
®nonciation m°me si el l e ne est pas
explicitation (par exemple, le sujet impersonnel dans le discours
historique) semble encore plus significative que sa présence parce
qgudoell e affiche toute une s®ri e de
lesquelles l'auteur détache sa personne du téxtesant les traces
de cette opération. Marin repense le paradigme de I'‘énonciation
dans le domaine de la sémantique de la représentation. Les
principales modalités par lesquelles la composante énonciative se
manifeste dans le visuel sont : les gestesgérds et les postures a
travers lesquels les personnages se rapportent au spectateur, la
structure perspective, qui est le plus fort marqueur de cette

pr ®sence car el | e ®t abl it une C



«producteus> et le regardobservateus; le travail sur la matiére
picturale, qui exprime la gestualité et la manualité de la production.
Prenons, par exemple, le cadre du tableau : il est la condition de
visibilité de l'image, mais également de sa lisibilité ; uhedts<
opérateurs de leonstitution du tableau comme objet visilaet
toute | a ffina&lita®eestl ed&atdiree,vd e t
m° me s a pr op raaire tlehfaito dei se ,présentere s t
théoriquement pour représenter quelque chfidarin 1994 : 316
317.

Sur la base de ces prémisses théoriques, nous allons aborder
trois themes récurrents chez Mariefficacité, la visibilité et la
description de l'image, en nous proposant aussi de reconstruire les
influences intellectuelles des travaux de sesueslleg de ses
eleves du groupe de recherche de 'TEHESS

La question de | "efficacit® de |
joue autour du concept de représentation toujours congu dans un
espace de sens situé entre duplication et substitution
représentationgini f i e pr ®sentation de | dabs
et de force efficace sur le destinataire car saisi dans sa propre
corpor al it ®uvoir liedu sged dogtilimagel tiieuson
autorit® et sa | ®gitimation dans u
pouvoir de la représentation, poudaire qui met en réserve la
force dans les signes en se donnant comme autorité légitime, loi
constitutive.

Le th me de |l a visibilit® de 1|6
de mise en vision qui sont démontrables de fagoiegiée a

travers les textes littéraires. Cependant, l'image et son efficacité



reste invisible aux signes du langage : ['utilisation des gloses et
entregloses fait ainsi apparaitre, a travers son travail sur le texte, ce
manqgque decommgisida gde®s ¢ r do®criture (
s 0 e s's asy@aa ct amagimpilement ergse déportant hors du
langage, dans ce qui, a bien des égards, constitue son revers ou son
aut r e ,»[Mad@nil99a .@H.

La description est un genre de discours desjméerrce
délicat travail intratextuel : il est pris dans ses formes figurées, dans
sa disposition en discours narratif, dans sa fonction
métalinguistique et épistémologique. L'effort est de conceptualiser
ce que Meyer Shapiro nomme les aspects non masdligua
représentation mimétique [voir ShafdiBb9] et qui se rapportent,
pour employer un vocabulaire kantien, a la sphere transcendantale
des conditions de possibilité de la mimeésis artistique. Le discours
critique élabore des nomsa t ® g o suppertsfondy», «surface
plan», <bordreborde , et c. Y qui per mettent
regard perceptif saisit sans aucun
| opacit® de | a pr®sentation de | a
de la description a la pbdigié de description, de la vision de

| 6i mage ~ | a wvisibil Letdiecourstgei sa | ec
sdoefforcerait ai nsi de dir e, de df
dans | a transparence mi m®tique [ é]

reconmissances visuelles et a la précision de noms, aux homologies

du m°me et de ressembl ances, | 0 ®c | &
po me, | es I mages apocalyptiqgues d
des metamorphoses différenciatrices et des contrairdsidiyura

[Marin 1994 266].
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Introduzione

Il lavoro di Louis Marin attorno ai problemi e alle forme
della rappresentazione pittorica costituisce l'oggetto di questa
ricerca. Si propone un quadro teorico di fondo rintracciato nel
concetto di opacita dlrappresentazione e nella rielaborazione
filosofica della semiotica dell’enunciazione. Su questo sfondo sono
declinate questioni centrali quali quelle dell'efficacia, della visibilita e
della deszione dell'immagine seguendo da vicino alcuni
movimenti del discorso critico di Maried evidenziandone al
contempo una specificita teorica.

La tesi consta di tre sezioni che seguono un percorso
tendenzialmenteronologico di analisi degli scritti mariniani di piu
stretto interesse estetologico.

La prima parteanalizza le pubblicazioni dei primi anni
Settanta nelle quali l'episteme strutturalista gioca un ruolo
preponderante e pervade di spirito
Sono in campo concetti quali quelli di segno plastico, vocabolario e
lessico pitrici, sintassi figurativa, grammatica degli stili. Si cerca la
possibilita di analizzare gli oggetti della mimesi attraverso l'unita
distintiva di ogni sistema semiotico: il segno.

Nella seconda sezione della tesi, il concetto centrale e quello
di opacitadella fttura. Questo fa riferimen@uno dei termini
della dicotomia centrale della natura di ogni rappresentazione che,

in Marin, si gioca costantemente tra una trasparenza che permette
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di identificare il soggetto riprodotto per mimesi e un'opacitk che
pone dinnanzi all"atto opresentat.
dimostra in che termini questa teoria della rappresentaiEone
legata a Pascal e a FRwyal per quanto concerne la relazione tra
potere e rappresent a,zaiqeoestieng deh | i ef f
corpo e del desiderio. La semiotica dell'enunciazione si inserisce
utilmente nel discorso mariniano attorno a tali questioni. Si analizza
il debito di Marin verso la linguistica benvenistiana e la semiotica
greimasiana e i suoi contribohe vertono sul domino del
figurativo e che non restano legati esclusivamente al dibattito
contemporaneo, ma si nutrono di una lunga tradizione sulla
guestione teorica della soggettivita e della intersoggettivita in pittura
a partire da Alberti fino a issin e Panofsky.

Nella terza parte si mettono evidenza i percorsi teorici e
filosofici che hanno portato dall'investigazione del senso dell'opera
d'arte nella sua significazione propriamente semiotica alla
0Oscopert aerchto attrtaversaéura gimcarnato nella
sensazione estetica e nel sentimento patetico; da una lettura
iconografica su tre livela l'avvento della lettura e dédletures
traversiegtes dal | " i nvesti gazi o deavantte | sol o
dalla scuola iconologieaa un pensiero della rappresentazione e
delle cadizioni che la rendono possibilRimandiamo alle
"conclusioni” della tesi per un bilancio crigito approfonditadi

questo percorso.
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Prima parte- La semiotica della pittura

Al la fine del eecentera@sunapsemi

pittura Hubert Damisch [1977] pone la questione retdetase

ol 6opera doboarte si dii dsicgniof inteanzoi o
[Damisch 1977 2 1] , se |l a pittura abbia
destinodo di gzioreel(d noezzad lmdpticope ddt er pr et a
semantizzazione. La pittura per Da

tipo particolare, specifico:

oune i mage qui ssarplus dersabstan@m io $2e d aii t vpamdu i
poids, sa charge, son titre de peinairgui produirait, a ce titre, un effet de

plaisir, lum°® me sp®ci fi qked [ Dami sch 197

\

René Passer$h989], i n riferimento al ot e
di Marin, osserva comeskamioéi@ittoricsia altra cosa rispetto alla
semiotica del pittol@oes t dul t i ma S| Il Nt eressa
orayonnement de | diuvre, cel ui du
renvoi e [ €] au pl ai ser | 6destple®tnidq e
[Passeron 19892]; a differenza della prima che analizza i segni
figurativi, la scwgrafia dei quadri 0 ancora esamina gli aspetti
paradigmati ci e sintagmati ci odes
| eur [Passemon £989: 93] piacere, la presenza materiale
del quadro, la pittura come serie storica di atti creativi, sono le
caratteristiche dpittoriceecondo Passerdra semiotica del pit@®rico

fatta, secondo Passeron, di tracce di gesti, per cosi dire, di indizi
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del Il dattivit”™ | nst a[l97fadi andaceal. Si tr
di | - del | 6i st anrivel sanmtico dela gittura, ver
caratterizzato dal | antedodella pituea a | av o
[Damisch 197722]; la semiotica della pittura acquisisce una sua
giustificazione focalizzandosi sul
termini di articolaane del significarite

Oltre al messaggio referenziale o transitserondo
Damisch1977, € possibil@arlare di un messaggio artistico come

survivance du signe a la chosecaimgeifsestance du signifiant

lasciarsi attraversare completames d a | contenut o, da
discorsoL 6i ni zi o del XX secolo testimor
qguali quella dpicturalité n cCui ocdest |l a surf ac
engendre son espace plus que | dobj

propre projectin bid mensi onel |:e6800].L[6Jeusreardp i D9 7 6

parallelo dei formalisti russi e del Circolo linguistico di Praga nel

dominio della letteratura € eloquerited o gget t o del |l a sci

letteratura, idacobsofil969]ad esempio, non € la letteratura ma la

odtterariet "6, ci, chleterdria.N&élla una ce

letteraturané la pittura hanno come fida trascrizione di

sentimenti cemozioni, ma la messa in evidenza delladrtare

propria, che  fonica in un caso e
Il pitturaledi Passerofil962) come il livello semiotico di

Damisch, intrattengono dei rapporti comuni con tale esigenza di

opitturalitad . Questa costit @odi pagenzal punt o

& dei numerosi attacchi chelgéments de sémiologiegidilash

[1969] hanno conosciuto, criticati per la loro subordinazione al

1 E questa la linea di Greimas, di cui Damisch & debitore

14



linguaggio o per la loro profanazione del territorio sacro della
pittura. Fra queste critiche, citiamo quella caratteristica e rigida di

Henr i Mal di ney [ 19 &b la,sémptElues ua s o C
di vergent ~ | d&doriginedéd [ Mad diney 1
sancisce | a 0 mo 198% 3]ldoadeduénzardelle 6 [ Ma |l d |

riduzi one d e | dggettop mttoreo attréavarsot la a
sostituzi eomper deeldlad dcsisompr ed or gani z z a:
funzionamento del testo e con | 0i d:
Ldopera ddarte = dn ¢de@ne®rnid8Bsnent de
32] una presenza inedita e fondatrice e la semiotica € del tutto
i nef f i c ac everto poiché cor pud che inderiilo in un
sistema. Né la forma né il ritmo sono nominabili e la visione non &
oggettivabile; non e mirando ai segni che si accede al quadro, bensi
attraverso gentire

La dimensione estetica costityiseeamentel, fondamento
comune alle critiche degli avversari del progetto senkbiigope
Junod[1976, ad esempi o, domanda: O C O MmmEe
cette conceptualisation asla fois réduction et trahiSogJunod
1976: 311] condannando ogni assimilazioneydagdjgio e pittura,

fornendo una | ista di overit”™ el eme
0strutt ur aifeticcoopasspartod. Junodib976: 306
307] denunci a | i nterdi sc? pekinariet?

oOtranspositions avberuagn cehse d'e ucnoen cap
che non conducono ad altro che ad una grande confusione. Egli

[1976:363) sserva che | a semiotica dell a

2 Insieme a Barthes, Marin non sfugge alle critiche di Jud®d6: 363]che si dice
sbal ordito di fronte alla fAbanalit”™ di certe sc
vecchie questio rinominate con nuovi termini.

15



il nnanzitutto certi filosofi, | i ngt

decisamente morire di fametlossr i co del | 6artedo (all

Marin). Secondo Junod [1976],cdmpo della semioti@pporta

intelligibilita auna sfera non astica dei prodotti umad nella

gualesi tratta di individuare contenuti refeiali, come nella

pubblicita inBarthres[1964]6 ma non certo a quella artistica. Lo

stesso Barthes, concl ude Junod,

del | 6i mmagshedi o sulla pubblicit™
Esistono tuttavia altre vie di ricerca attraverso le quali

| 6i mmagi ne afictamente amalezzata suglitua piamo pr o

semioti co dsiiricecthe ghannce dato RQagaia

mol titudine di s ehesi @ltontamdnda urd e | | 01 mm

ideale di scienza semiotica generale edaldglla linguistica. Fra

gueste,quella di Fmande Sairlartin che prende innanzitute |

mosse da una critica severaea 0 appl i cazi one oOall a

concetti linguistici a sistemi non verbali. $&antin [1987: XIII]

denuncia la comunanza fra semiotica visiva e iconologia

battezzandola ironc a me n t-see mii clocmgpi adé e vede il

nel orifiuto di riconoscere | 0inc

concepire e a rendere conto del funzionamento dei linguaggi

spaziali o. Se un | i nguaggi o Vi siv

studiosa, organiaio e sviluppato a partire dalle nozioni di spazio,

di relazioni spaziali, di forze e di tensioni energetiche in continua

mutazione. La proprietd di questo linguaggio visivo € di

omodel |l i zzarebod una grande vari et?-
rientrano unicanmet e nel |l o spazi o Vvisivo coOs
i n diver si spazi percettivi attrave

16



le suer el azi oni con I abbaraldna . Ldau
radicalmente il riferimento al modello linguistico di organizzazione

del Inguaggio e utilizza il principio di individualizzazione di forme

spazi al i Osous f or me amératsbadboul es
structure t op o990 Bur gon edpfofdbrmléngo 2 0 0 2 :
ulteriormente questo versant@tendiamo sottolineareome

g u e srocti@a  ghistinguda altri per uno spostamento verso la

dimensione plastica della rappresentaziave. \B& questa linea si
muovono anche | e ricerche real i zz
proposto di considerare la dimensione plastica delle immagini come

un sistema di segni a sé stante, come dei segni pieni e non
semplicemente come significanti di segni itonietercatori del

Groupe Q cercano cos?® di di mostrar
segno plastico considerata come solidale, e non subordinata, al

segno iconico. La strada percorsa per formulare una retorica

del | 6i mmagi nTaajté deigneisidilfop]aonsiste me |

una presa I n conto del osurpl us
| 6 e s p dieDssische mala descrizione del funzionamento di
ognuna dell e grandi famiglie di S
f or mes, | es t exthampremde. mosQudastadoper a
denuncia del disordine semiologico e delle impasses

epi stemol ogi che di Cui l a disciplir
Gli autori del grupp1992: 10%i scagliano contro quei semiotici

(fra cuiovviamente Marin) che pervengamuna profusione di

3AUne des simplifications m®t hodol ogi ques que s¢
s®mi otigue des images a ®t ® de sbattacher au se
strictementiconiquei | 6 o r digue étantcelui qui engage maimesisi en négligeant

délibérément par exemple les moyens de gritresisi qui correspondent plus ou moins,

dans notre terminologie, au niveplastiqued e s i n@ar goeuspoe :[274]1 9 7 9

17



enunciati particolari, sempre nuovi e non trasferibili, che non
possono oaver il carattere general ¢
Tale e il verdetto finale sancito dai ricercatori belgi con la pretesa di
avere | dul pomaephar bbadamdnt i di gu
I spirandosi a saperi qgual.i | dott i
psicologia della percezione.

Ogni nuovo testo prodotto all di
semi ol ogicodé degl i ul tianmundecenni
ennesimo tentativo di proporre la soluzione alle impasses
epistemologiche della semiotica di sistensignificazione non
verbale[cfr Vouilloux 1997:-20]. Eliséo Véron[1994:. 47] ha
identificato il problema in una certa attitudine a concepire
codi zi oni di generalizzazione <c¢che
di scussions Om®t hodol ogi ques?d (" [
contenu, de la forme et de la substance, du paradigme et du
syntagme, de la dénotation et de la connotation, de la premiére et
de ladeuxiéme articulation, et de ce que les images sont ou ne sont
pas rapport " ces distinctions) q
trouver des crit Leanalisiplecriticherallant s d 0 ¢
semiotica della pittura convergono su di un puntor@arsutratta
di un progetto ambiguo, tenuto in scacco secondo gli uni, mai
spintoin avanti secondo gli altri.ambigua puo essere considerata
anche la posizione di Marin, sia quello Baglies sémiologigiaes
qguello degli scritti successivi grenderemoin considerazione.

Doal tronde, Il progetto semiotico |
isolatamentedal momento che costituisce soltanto uno degli

elementi del suo pensiero e va dunque valutato alla luce di altri

18



progetti che vi scorrono paralleli L6 1 nf |l uenza dei p o
semiologia strutturale i mpegna | 0a
costruzione di un modello teorico che tenga insieme descrizione,
spiegazione, interpretazione del quaddta fine degli anni

Sessantala maggior parti degarticoli di Marin affrontano tale
compito e i probl emi che comprende
dans wune th®orie dont | dambi ti on,
furent pas toujours c o0 Indpgettos e s 6 [ C
déanal i si d inyv ipeedominante i nepettoM alta
preoccupazione esclusiva di porre i fondamenti di una scienza:

ol obj et qgui dicted sintetizza dun

parzialmente liberata dal dogmatismo della tutela linguistica.

oUne s®mi ol o g itea pptertianuarleadcientififité ] e
engage immédiatement son existence méme et la nature de ses fondements
son existence dans la mesure ou elle est lalegagiue chosg&la peinture
oqui n 6%etsnte pppasd | angage ou edanstlaou't cas (
mesure aussi ou elle est langage qui doit nécessairement rester en dehors
du champ du | angage et gui se pr®sent e,
| angaged6 [Marin 1969: 17].

Il ruolo del linguaggio resta dominante anche se non piu dal
puntod i vista dell|l desi stenza di una
che oOndest p a so s@om $egmiodele sausduieo p p o s er

une Ol angued picturale ° une Oparo
picturale ndexiste qu&B] dans | a parc
A A A
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Proviamo a riassumere, in qualche punto, gli esiti delle nostre
riflessioni sul ruolo di Marin in seno alle correnti del pensiero
semiologico e ad identificare alcune linee di indagine che verranno

sviluppate nel prosieguo.

(1) La scelta degli odtiedi studio e guidata dalla
presenza spesso esplicita di relazioni intersemiotiche: leggibile e
visibile hanno delle frontiere e dei luoghi comuni, delle
sovrapposizioni parziali, degli accavallamenti incerti, ed € a questi
ol uoghi s p e clge floi sguardo dc Maen. Si trattar di v 0
cooggetti i bridi 6 in culi un messagg
iconica non sono soltanto giustapposti, maabitano
simbioticamenteGli elementi del quadro sono i gesti, i movimenti,
le attitudini della figure; lero distribuzione accompagna Il
percorso dell docchi o. I ruol o del
gualungue iscrizione nella rappresentazione figusdtiyag lo
Sspazi o Il ntersemiotico che cCrea cCo
complesso: laproblentath del | 6enunci azione el ab
Marin che ha per base tale spazio intersemiotico gli ha permesso di

stabilire nuovi rapporti e nuovi criteri di analisi.

(2) La questione della rappresentazione in rapporto con
la problematica del segno e al cedélte sue riflessioni. Il suo
discorso analitico vupld a una parte mantenere |
rappresentazionedall’altrab di sf arl a6 o0en recondui
0Oi deol ogi s®s 0 ) | eur i d®ol ogi e en
traduisant €t t e i .dEglo Huoquie deSidera smontare la

rappresentazione, da una parte, sforzandosi di dimostrare i

20



meccanismi visivi e discorsivi che mirano a manipolare il lettore
obbligandolo @redere e , dal l 6al tr a, di mostrar
mettano a nudo gli ingraggi della meccanica persuasiva del
dispositivo di rappresentazione. Un largo ventaglio di studi €& stato
precipuamente consacrato ai rapporti tra rappresentazione e potere.

\

(3) LOopera doboarte richiede un 0]
non sarebbe possibile, achgse, con un diagramniipetere che
i fine della pittura il piacer e
|l ieu tr s ®trange 0% sO6®change wune
avec | e b ®n @fi Riacered cthéd nom e semplice
ricompensa ma che nsegue alla partecipazione riuscita dello
spettatore al gioco della rappresentazione. Contrariamente a
Passeron, il quale sosteneva che non si legge un quadro se non nel
momento in cui onon ci emoziona pi}?
star leggendo, ci digkarin, che il piacere raggiunge il suo massimo.

In conclusionese esiste una semiotica ortodossala sua
comunitadi studiosi, le sue istituzieanle sue pubblicazioni, Marin
non ne fa certamente parte. Bisognerebbe piugtadtore di una
semioticd al | eghberibaairebbe mezzi dbdan:
riflessione. Le nostre analisi ci hanno portato a dare a questo tipo di
semiotica non lo statuto di una scienza ma quello di una
of or mazaromiev ad scel triFpugsaultl®grc aul t i an
La ricerca di modelli di intelligibilita, desiderosa di coerenza interna,
potrebbe | asciar crescere una di st:
Marin, come dimostreremo, ha svelato con estrema attenzione
| dancoraggi o del | ecoseve aglaartiatidi s i al |

volta in volta affrontati
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1.1Strutturalismo, linguistica, semiotica

Esaminare il peso dell'opera di Louis Marin all'interno di
una osemiotica pittoricao necessiI
brevemente il contesto strutturaledtanterno del quale emerge la
disciplina semiologica generale,dea |l | dal t r a, di pr e
considerazione I'ampiezza dei mutamenti dei discorsi teorici attorno
all'arte del secolo scorso.

Lo strutturalismo ha situato la matrice operatoria di ogni fare
artistico nel linguaggio: la realta non e riflessa dal linguaggio ma
prodottda questo e lo strutturalismo €& propriamente un modo di
scomporre il mondo secondo i sistemi segnici di cui il linguaggio
dispone [Eagleton 1993: 107]. L'arte, in questa pnspettiun
registro particolare di segBiecondo Lévstrausg1964: 22], é
e s s e ntransecender I'opposition du sensible et de l'intelligible en
nous pla-ant d'" embl ®e au niveau d
om°me en tr s petit esconmbbaisens i1 s s
rigoureusement agencées qui peuvent traduire, jusqu'en moindre
nuances, toute | a di veEimpertve® de | €
sottinteso dell'epoca strutturalista voleva che per studiare e
comprendere l'arte (come anche qualsiasioglgjetto di analisi)
bi sognasse concepirla come oun cod
signes, sur |l e mod | e de -l a commu
Strauss 1961: 184]. Il linguaggio possiede lo statuto di scienza pilota
rispetto alle altre scienze umanech® le sue elaborazioni

metodologiche sono la promessa di una scientificita fondata sulla
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logica e sul sistema per due caratteristiche peculiari. In primo luogo
il segno linguistico € concepito come un'entita a doppia faccia che
tiene insieme in manieralissociabile un'espressione significante e
un contenuto significato e 0sa pui ¢
ainsi dire prédéterminée par la structure du signe et rendue
disponible pour interagir avec d'autres systéemes dont il accompagne
le développemeit [ Comet t i , Mori zot, Poui v
secondo luogo perché, da un secolo a questa parte, il linguaggio e
stato oggetto di uno sforzo di modellizzazione senza precedenti
attraverso lo sviluppo della logica simbolica e della linguistica che
trattano ripettivamente il linguaggio come forma e come oggetto.

Marin condivide I'entusiasmo sulla costituzione della
linguistica come scienza [Cffiarin 1994: 19] sulla scorta di
Barthes che vedeva nell"attivit”™ s
un objet @ facon a manifester dans cette reconstitution les regles
de fonctionnement de cet objetdé [C
principalmente all'atto produttore di senso invece che al contenuto
di questo.Non si puo sottostimare l'impatto che la rivoluzione
saussurriana ha avuto in Francia d
devenue dans les décennies 60 et 70 un paradigme omniprésent de
conceptualisation, au point de ref
[Cometti, Morizot, Pouivet 2000: 94 l'arte non costitea che
un esempio all'interno della galassia del senso esplorato dalla
disciplinad tanto piu che le sue capacita semiotiche sono state
indagate assai tardivamehe la questione se essa vi guadagni o
meno uno spazio privilegiato €, come vedremo, urepr@b

aperto.
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Uno studio critico delle contribuzioni specialistiche della

linguistica relative all'esame dei segniverbali sara preliminare a

un inquadramento del ruolo e del peso di Louis Marin in questo
dibattito. La linguistica ha certo nutrito la silessione ed é
rimasta il paradigma principale dal quale ha tratto i concetti
maggiori che articolano i suoi dispositivi analitici, tuttavia la sua
formazione di storico e di filosofo I'na tenuto distanze dalle correnti
strettamente formaliste e I'andotto a pensare su altri piani di

coerenza capaci di connettere questi domini.

1.1.1Semiotica e arte

Questo particolare assetto delle scienze umaneatimin
dal | a | i n gniropsldgia cteutturale (cdoa li lavori di
studiosi quali Panofsky eu€ault) ha condotto a un approccio alla
pittura pensata come sistema di segni; e l'idea che l'opera possa
detenere un senso decifrabile come i testi letterari, i miti, o altri
domi ni di scorsi vi, coautorisait | a
laquelle lal i ngui sti que of frait d®sor mai
[Groulier 1993: 286].

Se l'arte in quanto sistema di segni doveva essere 'oggetto di
un trattamento semiologico, bisognava definire lo statuto di
guest'oggetto. Il nodo di questa esigenza risieeavajmestione
del definire l'opera d'arte dell'ordine della comunicazione o di
guello della significazione. Il fatto che l'opera d'arte possa essere
descritta come una molteplicita di elementi combinati o incatenati

in una tadalita equilibrata porterebaeferire che essa si apparenta
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a una forma di discorso. Tuttavia tale forma di discorso e
comparabile a quella di un locutore che compone parole in una
frase, e, se si, il risidt del suo atto equivarrebbe a un messaggio
indirizzato aun destinatarioRouis Prieto risponde negativamente
alla questione e designa la semiotica della comunicazione artistica
come ambi gua eanchede I disciplineaqui s& u n e
heurte au plus grand nombre de dif
débuts, a sa prélast r[Rriéto 1975: 116Quanto poi alla
semiologia della significazione, il cui protagonista piu famoso e
stato certamente Barthes, e alla quale M&84: 1%embrerebbe
essere pi Ya smnifiarce esmla cafactéristigue des
activités et defaits humains alors la sémiologie est la science
fondamentale puisqu'elle se constitue en modélisant ces faits et ces
activités comme des systemes de dignes essa non = sodd
secondo George Mourit®70: 7] per ch® savecpumwm oporreb
outil qui n'est pas fait pour cette tache, a I'étude des significations
spécifiques soit des faits sociaux, soit des faits esthétiques

Il secondo handicap della difficile (se non impossibile
secondo alcuni) missione di costituzione di una semiologia dell'art
concerne la questione dell'integrazione tra semiologia e linguistica:
cioe se la semiologia € un progetto generale all'interno del quale
trova posto la linguistica o se, viceversa, essa non € che una costola
della linguistica stes$laproblema e stattormulato, con grade
richiamo, da Roland Barthes [1964: €8 c on d o I gual e
linguistique n'est pas une partie, méme privilégiée, de la science
générale de signes, c'est la sémiologie qui est une partie de la
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| i ngulf Sitrattg di entaffermarie celebre, veementemente
difesa o attaccata, e il testo da cui € tratta & stato considerato uno
dei manifesti della allora nascente scienza semiologica. Tuttavia,
nonostante che il valore inspiratore delle analisi bathesiane sia
incontestabile, il roveamento della posizione saussurriana
effettuato da Barthése condannato dai partigiani di Saussure in
ragione dell'infedelta al maesfran cui la linguistica ottiene
un'autorita senza precedenti, consiste in una caduta nel dominio
delle metafore e nelilizzazione metaforica delle scienze del
linguaggio dando adito ad una concezione della semiologia come
otransl ingui sti c a[®983: @6f sinfoiaticama z i o n e
la semiologia deve costruirsi a partire dalla linguistica, poiché la
pr i ma l'eéspnaiel reste a faire, alors que la linguistique est bien
avanc®eo.

Tocchiamo qui l'ultima grande questione che ha alimentato
ol es guerell es s®mi ol ogi quesao, | a
otranslinguisticao, e guilondi Il " ap
linguistico ai fatti non verbali.

A giudicare dalla pletora di reazioni scettiche sulla semiotica
del visivo (ola s®miotiQQuams de | " ir
d'existence, elle n'a produit que des résultats incertains chez des
sémioticiens comme MBas, Linékens, Floch, Eco ou plus
r®cemment | e Groupe Q6 [Lefebvre 1!
che la semioticd cui oggetto € I'immagine o la pittura, non é che
una serie di tentativi mancati e non ha, in effetti, mai superato il suo

stato preistorico. Rdié e la linguistica che ha alimentato I'arsenale

4 Sugli scritti di Barthes consacrati alla questione dellimmagine e dei segni cfr Melloul 1993

26



metodologico della semiologia, conriferimento obbligato a
Saussure, la difficolta propria all'immagine e alla pittura risiede nella
differenza d'ordine che separa queste dalla lingua.

opar | er tigueeou de @rigue ou de grammaire ou de
syntaxe ou de structure des arts plastiques avant d'avoir donné la description
(de type phonologique rigoureux) des unités possibles ou probables qui
construisent les structures dans une analyse de ces addprestaent un
essayisme, une vue intuitive, et non le départ d'une science générale des
signeso [ Mounin 1970: 69]

Il pessimismo di Georges Mounin che si esprime a proposito
della possibilita di fornire una descrizione delle unita e delle
strutture nellarti plastiche non e né isolato né unico e si inserisce
in una tradizione di linguisd come Saussure, Trubetzkoy,
Buyssens, Martinet, Prie® che oppongono questi sistemi ai
sistemi di comunicazione, di cui la lingua € modello.

Tuttavia, la fondamne della linguistica, delimitando un
campo ristretto di fenomeni puri e astratti tra i quali sono poste
relazioni determinate, si € accompagnata all'elusione impietosa di
ogni spessore di quel concreto che riemerge -peentare la
ricerca in un altreenso e introdurre nuovi punti di vista rispetto a
guelli di un'analisi puramente formale e combinatoria. Si dovra
constatare che, malgrado lo scetticismo di Georges Magitén
sua Obonne s®mi ol ogi ed come O0m®t hooc

5 Ancora oggi i possaussurriani si distinguono secondo la piu 0 meno marcata ortodossia

linguistica: quelli appena citati costituiscoflogruppo piu ortodosso; il secondo gruppo

potrebbe comprendere studiosi come Barthes, Me t
Greimas [Cfr Joly 2002: 13]
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- esisterebbautta una gamma di possibili percorsi che dirigerebbe

I'impresa e il fondamento di una semiotica dell'arte.

1.1.2 Laeoria del discorso

L'ambizione prima della semiotica dell@&genel suo seno
della semiotica della pittdraera di costituirsi iscienza generale

delle arti e delle immagini.

oLe projet d' ®t udi er |l a peinture

d'abord répondu au souci d'atteindre, par la définition simultanée de I'objet
d'une sémiologie de la peinture et des procédures d'analyse qui la
constitueraient comme telle, a une vérité d'ordre scientifigue touchant la

production picturaledé [Damisch 1977:

Questa doveva essere una scienza che si sarebbe interessata

all'analisi del visivo, allimmagine e alla produzione pittorica in
guanto ta e non soltanto alle singole immagini. Per soddisfare tali
istanze erano indispensabili dei metodi di ricerca e un vocabolario
specifico, cosa che non é avvenuta lasciando l'oggetto di studi
evasivo ed inafferrabile. Vi & stata una riproduzione inaiatdol!

semiologie specifichehe riportano inesorabilmente la nascente

C O mi

17]

odi sciplinadé allo stato continuo di

teorica. Le cause sono da rintracciare da una parte nell'impiego del

modello linguistico in oggetti che non sonoatiura linguistica
ed e guesta l'argomentazione ben portata da George Mounin e

6 Numerose sono state le denominazioni di volta in volta adottate in funzione dell'oggetto
d'analis o dell'autore: semiotica visiva, semiotica pittorica, semiotica planare, semiotica
della comunicazione visiva, semiotica figurativa e plastica, ecc.
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descritta nel paragrafo precedénte dall'altra, nell'esistenza di
numer os e oscuol ebd che S i sono Sp
impiegando nozioni diverse per fenomeni idemthozioni simili
per fenomeni di volta in volta distinti

L a otiranni a l i ngui sticabo rappr
linguisti ha trasmesso una sorta di retorica negativa ai partigiani
della semiotica visiva dal momento che non c'eé quasi nuovo studio
samiotico dell'immagine che non si senta obbligato innanzitutto a
creare un arsenale d'ar mi per odi ¢
fallimenti, delusioni, incapacita, e soltanto dopo a cercare di partire
da premesse diverse e concetti riformulati.

Lo statuto della semiotica visiva € dunque difficile da
circoscrivere e non soltanto da un punto di vista metodologico, ma
anche istituzionale.6@n Sonesson ha proposto di differenziare |
semiotici secondo gli approcci analitici impietatiimo gruppo
di studosi si interessa soprattutto alla questione dell'iconicita e
all'analisi del sistema utilizzando esempi pittorici per le proprie
intuizioni e i propri risultati (Peirce, Morris, Eco, Zemsz, Wallis). Il
secondo alle unitd di senso e alla loro organizamaminata
secondo un approccio analitico testuale. A partire da un'opera d'arte
individuale, le analisi sono cosi condotte verso delle leggi generali
(Barthes, floch, Thirlemann, Gauthier, Fresbeauitelle,
Lindekens e altri). Come si vede, Marin (Guune Damisch o

Shefer) non rientra in nessuno dei due gruppi di studiosi. Possiamo

7 Questa € una delle ragioni per le quabré Sonesson intraprende il suo studio sui
Concetti pittori¢ constatando il disastro prodotto da queste frammentazioni e mirando a
ridurre il numero delle teorie semiotiche ad un denominatore comune al fine di valutarne le
reali differenze [Sonesson 1989:10].

8 Sonesson distingue due approccisystem analyticalapproach» e «text analytical
approach» [Sonesson 1989: 113]

29



ipotizzare che tale assenza sia legata al fatto che le ricerche
semiologiche di Marin appaiano iscritte piu nello spirito dei suoi
tempid preoccupati dalle questioni dsitmificazione, le strutture

e il sistemad che in un progetto scientifico rigorosamente
premeditato. La semiotica in Marin era piu una formazione
discorsiva che una scienza, uno spazio interdisciplinare di scambi e
contaminazioni e non un campo di aétipuramente formdle

1.2Marin, gli Etudes sémiologiques

L'approccio di Louis Marin si presenta come un procedere
otrasgressivoo nel qgual e [ di ver
composti in una sorta di mosaico con, al centro di gravita, il segno e
la mppresentazione. Quando gli fu posta la questione della linea
della sua ricerca in un'interviskash artjspose che il suo lavoro
assomigliava a oun groviglio un po'
Ereditiere di una solida formazione filosofica orcsfartistica,
attraverso le sue ricerche ha risposto alla tentazione di rendere
scientificamente analizzabile la produzione artistica. La posizione
semiologica, esposta nella maniera pil chiara FEssdis
sémiologigéieshe egli designa piu tardiuimaltra intervista come
0 n a penthdudastés [ Mar i n orb@rAppresentadapér
lui l'unica alternativa da seguire: ne ha recuperato solo i mezzi utili e

efficaci al | anal i si del |l e opere |
or ec c h goetto aralizdato, odialogarci senza una dottrina

preconcetta, considerare diocui quest'oggetto ha bssEgpoi

¢ Approfondiremo questa ipotesi nelle pagine a seguire
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mettere in moto tutto un dispositivo analitico e speculativo che

incentra le luci venute da i campi piu disparati (filosofico, storico,
teologicepolitico, logicaetorico, semiologico, iconografico), sono

gli aspetti forti ed originali del lavoro teorico di M&atondo

I'affermazione di uno studioso critico nei confronti della disciplina,

oe travail de Louis Marin prouve bien que r@icdégie de l'art,

plutdt qu'une science indépendante, peut n'étre qu'un outil a la
disposition de chercheurs venus d'horizons intellectuels divers
[Chalumeau 2002: 108]cio puo essere accolto a condizione che

la profondita intellettuale e il rigorandbquale Marin affronta i

suoi studi siano riconosciuti. Jacques Derrida parla di un
orayonnementé del suo | avoro e dei
traiettoria debordantéa cui diversita di campi esplorati poteva

disturbare le norme della ricezionel cosne stabilite in ogni

disciplina [Bourdieu e Derrida 1998].4D'altronde lo provano i

suoi stessi scritti: gfitudes sémiologidgueano meno ad una

elaborazione scientifica lineare, progressiva ed esaustiva, che ad una
configurazione di testi @ i ofinzioni teoricheo.
I'introduzione uniscono e giustificano la messa assieme di tali testi
o®crits ailleurs, en ordre dispers
nouveaud6 [Marin 1971a: 8] . Quel C
dell'introduzioneagli Etudepotrebbe essere applicato alla totalita

del | a s luadars m'enpoate queb sens [les fragments en

recueil], ils auront une chance de produire dautrés sgndMa r i n

1971a: 14]. Secondo Bourdieu, Marin ha condotto una ricerca

insieme stoca, filosofica, semiologica e sociologica in un certo

senso prolungando le ricerche di Panofsky (e della scuola di
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Warburg) che tentava di dare delle risposte storiche
all'interrogazione trascendentale [Bourdieu e Derrida-#992: 3

Marin [1971a: 23]al'inizio dei suoiEtudessi chiede se
0 p eon,tsans abuser des métaphores parler de signe plastique, de
vocabulaire ou de lexique picturaux, de syntaxe figurative, de
grammai r e . Hgi £ consapevole <l onon puo che
trattarsi di una metafora mon di un discorso rigoroso di
superamentgpostamento della linguistica in una scienza generale
dei segni [Marin 1971a: Ayli occhi di René Passef@d89: 90]
guesto primo testo di Marin costituisce un lavoro fondamentale
oqui peut passer, sinon paum manifeste, du moins pour une
préface a tous les ouvrages, plus copieux, ou le méme auteur, et
guelques autres, affrontent ce probfeme

Marin, introducendo la propria versione della semiologia
pittorica pone una serie di questioni che annunciano gia le

ambivalenti operazioni realizzate:

oLa distinction de |l a |l angue et de
définir le procés de sens-allt transposable dans le domaine pictural? Peut
on parler hors de toute métaphore, de la langue d'un peintre? Du langage
pictural? Y d-il un ou des codes picturaux? Enfin, qpduy avoir pour la
peinture, I'équivalent du syntagme linguistique qui entretient avec la parole un
rapport de pr oMarinmlioZl®23t ructur al e?0

Dopo la distinzione treangue parole I'dentificazione del
codice, l'analista deve procedere per frammentaza#mupage
come voleva Barthes. Tuttavia il progetto di Marin si rivela piu

complesso: altri problemi entrano in gioco e il loro posto all'interno
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della semiologia pittorica e al&eto importante che quello del
modello linguistico. Questi problemi toccano, da una parte, la
guestione delle relazioni tra testo e quadro, delle interferenze fra
testo comescrittura e quadro come figuea dall'altra parte
I'impossibilita di eliminada tale interrogazione il problema della
mimesi e della rappresentazione. Pertanto, la comunicazione ibrida
fondata o nutrita dall'interrelazione wistce lettoe affrontata da
Marin in una prospettiva che preserva la singolaritgstdelche
dimosta che nuovi approcci possono essere sviluppati senza dover
partire dalla riduzione imperialista degli elementi dipinti a segni
linguistici. GliEtudes sémiologigpesesentano dunque anche (e
prima di tutto) un tentativo di stabilire, a partire daaatalta di
articoli, un campo di investigazione che abbraccerebbe tutte le
relazioni possibili tra le due attivita e non una semplice lista di
somiglianze e differenze [Cfr Blanchard 19734]22

Il visibile e il leggibile sono le due grandi regiomaladio
dei segni. In entrambe queste regioni si mettono in opera dei saperi
che sono impliciti nella prima (benché vi concorrano categorie di
gusto e processi culturalid esvidenti nella seconda (il
riconoscimento dei segni linguistici € eminentemenieal@)l G
che per Marin pone problema in questa dualita di ricerche e la
guestione se principio e regole della lettura siano applicabili agli
oggetti della mimesi [Marin 1971a: 9]. O meglio, quali
trasformazioni questi principi e regole devono subipgssiamo
parl are di osegno plasticoo, di oV
O ancora, se esista nel campo del visibile qualcosa che potremmo

chi amare segno nel senso di una O
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semi otico0 che compoegnieduvgoler eperto
che ne governano le figure indipendentemente dalla natura e dal

numero di discorsi che questo sistema permette di produrre [cfr
Benvéniste 1969].

Molti degli articoli della prima raccolta di Maamo il
tentativo di aggirare le diffiéylforse insormontabili (ammette lo
stesso Marin), legate al trasferimento metodologico in questo
dominio di nozioni quali quelle delle strutture doppie di Jakobson,
del problema dell'opposizione tra paradigma e sintagma nel
dominio del poetico (Barthed)tilizzazione del modello strutturale
elementare della significazione (Greimas), l'introduzione di nozioni
retoriche nello studio delle relazioni interne alle figure del quadro. E
poiché la linguistica, e piu precisamente la struttura del segno
linguistco, € il modello di ogni semiologia possibile, Marin sostiene
I'interesse di abbordare la relazione tra quadro e testo per approdare
ad un discorso piu generale sulla questione del segno nel dominio
del visibile.Una delle citazioni piu ricorrenti in Mafla cui
declinazione attraversa l'intero corpus mariniano) € quella della
celebre frase di Poussti @ walClhaau e |
che Marin legge come una forma inequivocabile della sua stessa
guestione sulla possibilita di studiare un guamme se fosse un
testo. Si tratta in realtth due possibilita diverse: il caso inilcui
guadro sia posteriore al testo (e si trattera del problema
generalmente affrontatalth ricerca iconografica); e il caso it cui
tedo sia posteriore al quadre K questione che pongono le
descrizioni dei quadri alla semiologia). Secondo la seconda di queste

possibilita bisognera studiare il testo nel quadro o la figura nel testo:
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le inscrizioni, le legende, le firme, le lettere, le mardegei che

si mesalano alle figure, le forme, i colori. Oppure, le immagini, le
illustrazioni, le carte, gli schemi, i diagrammi che, all'interno di una
pagina scritta, puntellano il testo aprendo a nuove prospettive di
senso. Da questo punto di vista uno dei settorlegrati della
semiotica della mimesi € costituito dagli oggetti ibridi, concrezioni
di interferenze tra il testo come scrittura e il quadro come figura.

Apparentemente Mar i nmmensesci a
lacunes, des blancs et des vides entre ceseplegs réseabix
[Barthes 1964: 13 ] vulnerabili all'attacco dei dréicue analisi
vanno invece lette per quello che sono: un laboratorio di saggi, di
articolazioni teoriche, ma anche di idee lacunose, di questioni senza
risposta, di passaggi inattels intuizioni pronte a prendere una
forma. Ed é su questo crinale che procederemo.
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Seconda parte Il concetto di opacita della

pittura
Opacita della pittura 9 8 9 ] ~ undopera che ri
consacrat. all dart ermaadoncdfadit t r oc en

opacita proposito del quale Marin afferma:

0 Mi viene da dire che questo ©6conce
dignita epistemologica di concetté,]| avor ad | e mi e ricer
rappresentazi one fEiudes sémibgueitopigie® lao , cio d

Critigue du discoursma esso ha avuto accesso alla su
nel momento i n cui ho riunito i sei studi
si i mposta a me, come seameimiitatotiendes si (

sull darbe|[ Marpn@li@aedab: 60

La retorica di Marin lavora sulla dicotomia centrale della
natura di ogni rappresentazione che, per una lunga tratlizione
gioca costantemente fra una trasparenza che permette di
riconoscerdl soggetto riprodotto per mimesi, e, appunto, una
opacit?” che ci pone di nanzi al |l o
rappresentazione, focalizzando su ¢
La pittura € dunque, in questa tradizione di pensiero, quel vetro
trasparste che lascia vedere altro da sé: nel momento in cui si

opacizza essa cessa di sottrarsi nella sua diafanita per offrirsi alla

10 || nostro referente per una ricostruzione dei termini della questione é soprattutto Damisch
[1972,1985] anche per la profonda affiretan le posizioni di Marin.
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vista e cattural a. Cos?® | 61 mmagi ne,

naturale, gli uomini e le loro storie, contemporaneadispiega

dispositivi di presentazione delle rappresentazioni; lavora e fa

lavorare i diversi modi di affermazione dei soggetti pittorici per

risalire al soggetpttore che |li mette in opera. Il quadro si pensa

nel |l datto di rapprieseht guereaqléal noos

(disgregante) della sfera enunciazionale in quella enunciativa.
LOdopacit”™ della pittura (e del |l &

innesca, nel discorso mariniano, una possibilita di tenere una

riflessione sul | itoricana tiaeffrontark lat - del |

guestione delle condizioni ospeci f

cui il supporto, la cornice, il pigmento.

2.1La natura opaca dekegnonei teorici di Port-Royal

Il paradigma teorico di riferimento degli studi di Malia su
rappresentazione in pittura e la teoria del segno elaborata nella
Logicdi PortRoyal di Arnauld e Nicole [1662] che Marin considera
la sintesi piu efficace della tradizione semiologica moderna. Nel
trattato la struttura significante del segno viefi@itd come
rappresentazione

oLOIi dea rappresent a | a cosa per | o
rappresentazione di Questasrdp@eseh@aonepder gl i a
rappresentazione € la significazione del segno; tanto piu vera quanto piu e
adeguata | | 6i dea e, attraverso questa, alla c
non dire |l a sua idealit"™, —odi cancel l ar
1989: 53].
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Questa duplicazione di esseri, costitueipg facto

| oggetti vi bnedetleicosedelnmonds aisagni thae z |

le significano, assicura la possibilita di comunicazione fondando una

socialita razionale. Su questo principio si fonda anche il proposito

del | a pittur a moder na di ricerca

d el | 0 o gagsteutturaoe, della fearnzibne, senza resto o difetto,

eccesso 0 mancanza: taleteakparenza della rappresensagiane

dimensione transitivaappresentare qualache dodddar i n 1989: 53
Tuttavia, nel momento in cui le immagini si sostituisceno all

cose, prende forma

oun mondo aut onomo dei segni [ che]
| uni verso dell e <cose, e tanto pi¥ 1inge
| 6i mitazione, un mondo in cui all duni ver

che si costruisce progse&vamente nel discorso razionale della scienza, si
sostituisce | &6infinit? soggettiva dei de
realizzazione sempre differenziata nei piaceri variati della sensibilita [Marin

1989: 54].

Con terminologia agostinidnaon vi € soltantati, | duso, | a
funzione strutturale e la struttura funzionale nel meccanismo
rappresentazionale, ma anfria¢ il godimento e i suoi valori di
piacere, in continuo scarto rispetto alla struttura significante, perché

11 Marin sottolinea come la riflessione giansenista sia una traduzione in episteme cartesiano
della teoria semiotica agostiniana [cfr. Marin 1975].
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Oi n per p sutlasua redlizzazeéohete i perpetuo eccesso sui
suoi ‘4arirz1088: 54].

Questa coppia storica e ideoldgicastituisce uno dei
modelli fra i piu operativi per esplorare il funzionamento della
rappresentazione nel |l dardae moder n:
considerazione della duplice dimensione del suo dispositivo:
di mensi one otransitivabéd 0 traspa
rappresentazione rappresenta qualc
opacita enunciativa (ogni rappresentaziose presenta
rappresemndo qualcosd) Posto cio, si trattera di trovare i modi
specifici di articolazione delle due dimensioni, le figure e le
configurazioni storiche e culturali, ideologiche e politiche che
singol armente tale articolazione a

grardi problemi teorici e pratici della rappresentazione visiva a

partire dal Ri nasci mento e per t
agevol mente essere ripartit:. sul I 6t
ossia che riguardino i | ‘emgeldioquesta mi meti co

relazione e dei mezzi privilegiati che permettono di realizzarla (disegno,

colorito) [trasparenza dell a rappresent a
dell e procedure costitutive della Ospett
con | o spettatore e del modo in cui Vi

sguardo: cosi € da intendere la prospettiva lineare ed aerea, la scenografia del

soggetto rappresentato (il pavi ment o di !

2Tale Afruizione esteticaod vPoet-Reyalanfavoral ment e r i f

deldstbnée | | 6ambito dell a comunicazione razional e.

13 Marin vi riconosce anche, rispettivamente, le cifre dei due paradigmi stilistici della
rappresentazione moderna (la ricerca-di unbdader €
modernasdql Gaaddeas struttur a, | a predominanza del
sull 6oggetti vit"™ eogget)ch Mariul®go\6®4]sal i t " dei segni
“Unbesposi zione particol ar ment e chiar a del mo d

elaborato dai logici di &t-Royal nel XVII secolo si trova in Récanati 1979.
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inquadratura attraxso una precisa articolazione dei limiti del dispositivo, i
suoi bordi, i suoi margini, i suoi sconfinamenti concreti e ideali, apparenti o
effettivi, e ogni lavoro che la pittura aziona fra piano, schermo, superficie,
fondo e supporto della rappresemiagr [opacita della rappresentazione]
[Marin 1989: 73].

| teorici di PorRoyal [Arnauld e Nicole 1981 (1662)] a
proposito del linguaggio e della sua relazione alla realta avevano
f ormul at o Icénerguestapuo @ssateecbnsiderata allo
stesso tempo cosa e segno, pud nascondere in quanto cosa cio che
svela in quanto segno. Cosi, la cenere fumante nasconde il fuoco in
guanto cosa e lo indica in quanto segno. Considerata in quanto cosa
la cenere épaca nascon@lefuoco); considerata inanpto segno,
acquisisce una sorta di trasparenza che gli permette di scoprire
| oggetto che significa. Trasparen
secondo Recan@tio79: 3384], i due destini possibili del segno: o il
segm, opaco, appare in quanto casaaquisisce invisibilita e
svanisce davanti alla cosa significata. Quando la cosa significata
appare, il segno in quanto cosa sparisce, e quando il segno in
guanto cosa appare, € la cosa significata che svanisce: le due nature
si escludono a vicenda. Maria,Inl opera dedicata al
PortRoyal [1975: 87] a proposito della materialita di questi segni in

guanto cosa che proiettano la loro ombra sulla trasparenza della

BQuella fra Atransitivoo e Ariflessivoo =~ wunodart
teoriche centrali: si pensi, ad esempio, da un lato, al sistema dei colori e alla ripartizione

del | beombelal a | uce nell o spazio rappresentato e s
mi me s i pittorica e dungque della transitivitsw de

effetti del colorito, della prospettiva aerea come variazione e trasformazione della

prospettiva lineare che costituisce uno degli effetti piu potenti di inscrizione del seggetto

pittore alldinterno de-presentazdods, wle & direl deltacsune del | a s |
riflessivita [cfr. Marin 1989: 73].
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rappresentazione significardef f e r ma : O | @resenaas a , nel

piena allo spint , ha u n accdltamedsd sensoechedkeésa

porta come segnoo. Essendo | a tr as
sua opacizzazione, secondo Marin s i mani fest a nel |
classico, oguesto zoccolo costrutt
coseoO cihhmsieme ol 6insistenza di u
undarcheol ogia del sapere nel | e d
| i nguaggi o, del di scor so, del | 61 mm

lavoro interno, la crisi permanente della rappresentazione
moder nad,di crciud | opacit?” ~ insien
Familiarizzare col concetto di opacita, di cui Marin ha apertamente
dichiarato la filiazi dnf®79deal | doper
necessario per apprezzare e comprendere il valore delle sue analisi.

Noi seguiremo da vicino cio chpacifa nel | dequi voci
nella pluralita del suo sendesigna: da una parte, nei sui rapporti
all a mimesi e alla creazione; dal |
rappresentazi one mod enorastitutivo C Ui | O
e di cui tocca a un pensiero e@malavoro critici esplicitarne le
pregnanze. Cos 3, | 0i nteresse di t a
storico (quanto all devoluzione dei
critica artistica (quanto alla quest dellgpoiegisma anche su di
un livello teorico e epistemologico. Tale concetto permette

iInsomma un incontro privilegiato tra pensiero semiotico ed estetico:

attraverso | a faccia opaca del
B, Mar i n, fiLesesmodasn setl Ah apseli endt gt &l0i, st oi re de |
d 6 ar c h,®mversitg libre de Bruxelles, 1984, p. 80.
vLdaffinit?” con R®canati ~ ancora pi% stretta i

innegabile fra la teoria semantica contemporanea eoldat classica del segno, in cui il
riferimento a Port Royal &€ fondamenatale [cfr. Récanati 1979: 22].
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segno, il suo filo semam e semiotico, si intreccia a quello,
estetico e patemipdella sensazione e degli affétti

2.2Pragmatica della rappresentazione

Oltre a una sintassi @@a semantica della rappresentazione,
cioe alla sua organizzazione interna e alla suanestaon cio che
essa rappresenta, vi € anche una dimensione pragmatica della
rappresentazione: il rapporto cioe fra il produttore del segno
dipinto sulla tela e colui che lo vede e lo fruisce. Siitréarin,
nei ter mini e n e h Intérpretativi tdieumee del | a
struttur a d-ettoreion t @ s mecrdthad i odrient er n o
della rappresentazione pittorica: tali segni della strittieita
ricezione sono dei tratti del | 60
attraverso i quali essa seganta rappresentando qualcosa. Uno
degl i ambi ti pi % f ecorftdrmira di una
all 6est r ap efipusazion® deesegai e ddlld marche idi
guesta presentazione e delle loro operazioni specifiche, cioé le
marcature di presentazionella rappresentazione pittorica. Una
prima figura, o meglio una configurazione essenziale di queste

18 Centrale qui il contribuito di Greimas e, in particolare, Greimas .1987

9], Mar i n, ARuptures ®nonci at iLe sas etdse:n s l a repr ¢
hétérogénéitéqsotto la direzione di) H. Parret, Ed. du CNRS, Patig@1, p.220.
2. a semiotica #Ainterpretativao, di cui A. Gr ei n

fecondo, se in un primo tempo aveva espunto la soggettivita dallo studsisteeni di
significazione, ha poi successivamente introdotto la nozione di enunciazione assegnandole
un ruolo via via piu centrale nel suo modello teorico della struttura della significazione
[cfr.Greimas 1976a, 1976b, Fontanille 1989, Latour 1999, Gd®gY].

2Di questo movi mento decisivo dell dutilizzo dell
[ Benveni ste 1966] in teoria delldart e, Marin — f
2001: 11].
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marche e marcature della presentazione della rappresentazione, cioe

del |l datto dipateled U dairanestd dell a p
del | dopeca, Ldlagqguouadnatura del dip
della visibilita del quadro ma anche della sua leggibilita, &

Ol operatore della costituzione de
cui sola finalita e di essere visto,ung spettatore modeltheato

viere a regolare la percezione visiva [...] con la cornice il quadro

iscrive in se stesso la propria teoria, cioe il fatto di presentarsi
teoricamente per rappresentare queé
159].

LOi nqguadratur a, con I|Imans,egol e pi
non e soltanto il dispositivo teoAm@tico di costruzione della
rappresentazione pittorica moderna in generale, ma €& anche il
dispositivo della sua teoria, immanente alla rappresentazione stessa.

Le figure vere e proprie di questa struttura diekzione
riguardano invece il ocontenutobd
secondo libro dd®e pictur@arlando della realizzazione deftoria
del quadro come il capolavoro del pittore, dice che essa viene
realizzata attraverso i movimenti del cocpe, palesando i
movi ment i del | 6ani ma, S i adeguano
Alberti 1973 (1435): 72]. In altre parole, ogni corpo deve essere
articolato sia in funzione del racconto (in quanto cioe elemento
diegetico), sia in funzione dello spettatoggianto deve palesare |
sentimenti che lo animano per coinvolgerlo empaticamente. Marin,
con linguaggio della pragmatica contemporanea e della teoria della
ricezione, aggiunge che essa deve essere pensata e realizzata dal

pittore nel contempo come unau#tira comune di azione del
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guadro e di ricezione dello spettatore. Aggiunge che e lo stesso
Alberti a costruire la figura debmmentataige, in quanto
metafigura della ricezione della rappresentazione nella
rappresentazione stessa, articola la straltuicezione e quella di
contenuto:

OE piacemi sia nella storia chi ammonisca e insegni a noi quello che ivi
si facci, o chiami con la mano a vedere, 0 con Vviso cruccioso e con gli occhi
turbati minacci che niuno verso loro vada, o dimostri qualeb@@ercosa
ivi meravigliosa, o te inviti a piagnere con loro insieme o & [ileeti
1973: 72].

Queste istanze di teoria della rappresentazione sono
rintracciabili anche in uno scritto di Nicolas Poussin al suo
committente Chantelou [Poussin 1964Fui, a proposito della
propria tela dea manngéav. I), Poussin parla delle sette figure, in
primo piano sulla sinistra, che rappresentano gli israeliti affamati
sullo sfondo di una seconda sequenza in cui il popolo di Dio viene
soccorso con la mandaa | ci el o: ol e prime sett
diranno tutto quello che qui & scritto e tutto il resto € della stessa
gualita: leggete la storia e il quadro per sapere se ogni cosa e
adeguata al S 0 g g-R1]. tEgliccostfuiBce sies i n 196
perutilizzare la terminologia di Marin,ilsmotocollo della ricezione del

quadrosial 6 espl i ci t azi onQuestteadttd fgurest r ut t u
di ventano i nfatti, dopo | a sel ezi
narrativao di tugwo e i Idelrlaccecmwnn wi, a

narrativa: una meterrazione che apre il livello simbolico della

|l ettura del guadr o o, ancor a, una
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gruppo principale di questo insieme in primo piano € quello di una
madre che, invece di allatdhbambino, da il seno ad una vecchia:
trasposizione del celebre gruppo classicoGheilas romadave
pero la madre prende il posto del vecchio padre, la prigione romana
di viene il deserto del Sinai e | 60a
spazio tblico cristiano. Marin vede in questa operazione una messa
I n relazione sincretica fra | epi
manna e i | Ssuo antitipo neotest ame
[cfr. Marin 1994, trad. it.: 172]. Ma piu interessante € un altro
personaggio all destrema sinistra d
guestameraviglidi una carita umana, ammirevole soltanto perché
trascende | 6ordine naturale dell 0a
per il figlio) nelparpiat madreeéel [ Mi
1994, trad. it.: 173]. Questa figura € letta da Marin come il delegato
del |l o oOospettatore model | 06 che
del |l dinterpretazione del | i nsi eme
ammirazione di quel miracolo di carita divina ¢theaduta della
manna, esibita e messa in scena in tutto il quadro. Essa rappresenta
anche il committente del quadro, indicandogli la modalita
passionale dello sguardo che dovra rivolgere al dipinto.

La disposizione complessa delle figure e dei lore tipi
caratteri sono fonte di piacere estetico solo a condizione di saper
leggere: vi e quindi una contiguita tra il sapere, condizione per una
lettura corretta e profonda, e il piacere ricavato dalla

contemplazione visiva del quadro.

2.3Enunciazione
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Una cklle componenti essenziali delle analisi pittoriche di
Marin & costituita dalla nozione di enunciaZidreprime ricerche
semiotiche di impianto strutturalista e di derivazione saussuriana
hanno per | o piY% perseguiatdo | dobi e
sotto delle variabili, le forme che articolano le sostanze, i sistemi
che permettono la realizzazione dei processi, in cui il singolo
parlante é piuttosto una pedina di codici sociali definiti. La
| i ngui stica successi vVAustiy[195 r al | el a
sugli enunciati performativi in cui il singolo parlante di volta in
volta costruisce o convalida i/l S i
progressivamente interessata ai meccanismi con cui sia il parlante
che | 6dascol tat odeiscritionela lingua chgual c he
usano. E stato sopraito Emile Benveniste [1966]nsistere sul
fatto che tutta una serie di categorie linguistiche (i pronomi
personali, i dimostrativi, le forme verbali, le modatiti,sono
inscindibili dalla concresituazione di messa in discorso, di presa
di parola da parte del parlante, cioe di enunciazione. Al di la della
linguistica anche la pittura, attraverso il complesso di sguardi e di
gesti raffigurati dai personaggi del dipinto, ha il suo modo specifico
didire 0iod Otub6d, ossia di i nscrive
all dinterno delle proprie opere. (
guestioni [1976a, 1976b] affermandagnenunciato presuppone

undenunciazi one, 0sSsiche, panhpuatt o pro

(@)

essere pi%¥ o meno manifestato al/l

22 Sul concetto di enunciazione, uno dei capip frequentati della linguistica e della

semiotica contemporanee, si vedano, per una presentazione delle questioni in gioco, Fabbri

e Marrone 2001, Fabbri 1998; per | e sue applicaz
2004.
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pOSsSONo cioe essere casi, per restare alla pittura, in cui il soggetto
del |l enunciazione pu, essere segna
con il ritratto stesso del pittorgapaire, viceversa, casi in cui ogni
traccia della produzione enunciativa viene nascosta, ad esempio con
le figure rappresentate di profilo (cioe il massimo del distacco della
soggettivita del pitture nella raffigurazione del personaggio).
Ldenunciiazi eserenpr ec presente nell deni
non  percepibile, dato che | dass
soggetto impersonale del discorso storico, ad esempio) appare
ancora piu significativa della sua presenza perché dispiega una serie
distutur e enunciative complesse attra
fuori la sua persona dal testo lasciando inevitabilmente le tracce di
guesta operazione. Ogni enunciato possiede cioe al suo interno
dellemarchg i o-ojomMmonora, qui/nongqui y che rinvi
da un ehuactatqgee mb Il ®cr o t e set,u ad al [dded Il tdrac
a lernurttiatarigsimulacro testuale di colui al quale si rivolge).
Enunciatore ed enunciatario sono forme di soggettividaneate
costruite che entrano in relazione fra loro anche e soprattutto
attraverso i carichi modali che Ili contraddistinguono. Jacques
Fontanille [1989] ha sofisticato tale modello rintracciando la
possibilita che in un testo siano presenti ancimdaumtorgfigura
che offre forme di sapere) un osservatoffegura dotata di
determinate competenze cognitive).

Le principali procedure attraverso cui si manifesta nel visivo
la componente enunciativa sono, ad esempio, i gesti, gli sguardi e le
posture athverso cui i personaggi si rapportano allo spettatore; la

struttura prospettica, che implica un preciso punto di vista dal quale
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guardare il soggetto del quadro; il lavoro sulla materia pittorica, che

esprime una gestualita e la manualita della produzioNee | | 6 ar t e
astratta  quasi esclusivamente at:
S i possono manifestare il soggetto

Attraverso la spazialita, che e la dimensione propria della pittura
rispetto alla temporalita della sadtiue possibile rintracciare la

grammatica interna dell discrizione
del |l autore alldinterno della rapp
pri mo | uogo, attraverso | 6danali si

piu forte marcater di tale presenza in quanto stabilisce una
coincidenza fra | docchio oproduttor
rinvio del dipinto al soggetto enunciatore e alla sua attivita
enunciativa o al dispositivo di enunciazione, puo avvenire
attraverso vere e pmoe costruzioni metadiscorsive, nelle quali
| 6i mmagine fa ritorno su se stess
di scorso | datto stesso della sua p
(a cura di) 2004].

Marin non estende al visivo le nozioni proprie liegjaa,
ma ri pensa I paradi gma del | denun
semantica della rappresentazione intesa come meccanismo di senso
soggiacente alle differenti realizzazioni espressive [cfr. Corrain e
Fabbri 2001: 312]. Ne € un esempio la lettura claiiviproduce

del | 6arazzdaoddincloea t(Bwll)domsed/adoialr e n e i
castello di Versaillesc he eqgl i considera unodope
storia e | 0epistemologia della rap]

stesso valore paradigmaticoLds Meninadi Velasquez poiché

onel | a Sua stupefacent e compl ess
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funzionamento sintattico e semantico della rappresentazione della
stori a, | a potenza pragmati ca, ma
trad. it.: 164]. In questo arazzoi n c Ui S i raffigura |
Spagna e Francia per accordare il

| 6i nf ant a del pri mo, S| assiste
commentatore in due: una portatrice del gesto dello sguardo (il

fratello del re chguarda lo spettatore fuori camgenza alcuna

espressione passipnaleundal tra del gesto del |
anoni ma di schiena c¢che indica | 06ep
due sovrani). Attraverso la figura anonima che indica, lo spettatore
entrodotto nella rappresentazi one,;
storica che lo guarda, ne esce per posizionarsi soltanto come
spettatore: egli non deve partecipare emozionalmente alla storia del

re se non attraverso la swa@miratio La cornice della
rapgpresentazione, col drappo che si apre sul lato francese, ha poi la

finalita di dissimulare la simmetria dei gruppi delle due delegazioni

per far leggere un discorso politico in cui si dichiara la superiorita

della monarchia francese, gia accentuatatdaiifatle due figure

del l a ricezione si trovavano sul |
Marin rintraccia allodinterno del |l 0:¢
sinistra c¢che guarda al | oOfgurat ezza de

delegatadello spettaenicettore della rappresentazione, un
rappresent amtappadiesemit@aei ioonr® .

Questi elementi si trovano diversamente distribuiti in un
altro arazzo di Le Brun [Marin 1994, trad. it-1686L 6 i ngr ess o de
re a Dunkerq(tav. IV), incuiilre raffi gurato su di

circondato dal | e guardi e e dal |l o
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comandare ai suoi reggimenti di entrare nella citta (Dunkerque) che

si scorge sullo sfondo. Qui la struttura della ricezione del quadro é

costruita attraverso tdéverse figure. La prima é quella del sovrano
stesso y gi” attore principale e 1
contempo, assurge cmmentatdedla propria storia in quanto

guarda fuori scena lo spettatore, situandolo come testimone delle

sue gesta regakgli e insiemdeixi® scopsimdicatore e sguardo:

guel gesto che nel racconto un
struttura di ricezione e indicazione di cido che va guardato, la citta

che sta per essere soggiogata alla potenza del sovrano. Con un
cenno Il ndi scutibil menteapaticangi unt i v
caratterizzante il monarca assoluto che non lascia trasparire ulteriori
passioni, egli e la costruzione figurativa del potere illimitato. Tale

figura € doppiata da quella del frateléo | re y che guarda

| o spettatore Y enéasisulla nfihoonep er t ant
oguardante/ guardatodé attraverso (qu:t
nell e due figure rimarcandone | a
del |l avveni mentositlbat at emak b 0 efsitg uwerne
del | 6arazzo, ~ quella di un cont a
atteggiamento di venerazione, nel |
cappell o: | a f bpegtiatoeal | ddéa Inlt Gir shoor i dzei
scena. E s s pe figurativa della fettum iche o ispettatore

(gi ~ situato i n questo ruol o) deve
[ Marin 1994, trad. It 168] ; I ndi
vuole instillata nel suddito.
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2.4La presentazione della rappresentazione

Spesso elusi nei discorsi sulla pittura [cfr. Michaux 1982],
sfondo, piano e cornice sono tre importanti dispositivi di
presentazione della rappresentazione, attraverso cui essa si presenta
nel | a propri a funzione, onel | a
rappresena zi oneo6 [ cfr. Marin 1994., tr a

La profondita illusoria realizzata dalla macchina prospettica
nega lo sfondo materiale e la superficie di iscrizione del quadro. Nel
momento in cui questa illusione viene negata, il quadro si presenta
come quaeb, non come rappresentante qualcosa ma in quanto
rappresentazione: € il caso dgida citatavanitadi Philippe di
Champaigne, I n cui I di scorso che
altro se non che si tratti di uno sfondo nero che non rappresenta
nulla mac h e, i n ragione di ci, , Opr esel
figure dipinte; o [Bxraodetlcastessm me n el
Champaigne in clo sfondo perde ogni profondita illusoria di
Oi mmagi ned mimetica, per di vent ar e
preghiera, il supporto neutro di una scrittura.

[ secondo el emento dell di nquadr
e il piano, la quarta parete frontale del cubo scenografico. Questo
piano trasparente potr?"” apparire a
| eccedeéenzpanehd av goctrompe 0 a@@&ialcqua di
mosca in una natura morta.

La cornice vera e propria auton:
rappresentato, pone la rappresentazione come una presenza

esclusiva, offre la giusta definizione delle condizioniickgiane
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visiva e offre il quadro come oggetto di contemplazione. Attraverso

la cornice, le semplici cose del mondo diventano paesaggio da

contempl ar e; essa N | operatore e

costituzione di un oggetto percepito in oggetto teaticaverso

una moralizzazione dello sguardo. Nella sua operazione pura la

cornice mostra;  un deittico: 0Que
Con ocornicedé6 Marin intende tutt

incorniciatura, la dinamica e il potere di inquadratura: essa puo

dunque delgarea | | © delfatrapprasemtazione alcune delle sue

funzioni in una figura che con i suoi gesti, la sua postura, il suo

sguar do, enuncia non tanto ci, <che

la maniera di ved€adi figure della cornice sono spessoaagini

della scena, come |l a figura dell 6ari

sinistra nellMannali Poussin di cui abbiamo gia parlato.

Marin si spinge a considerare | (
figurad el | a cor ni c eé rappreseqtataiatb @i o1 61 00
rappresentare se stesso nel segno
trad. It Autoritréat@1890). di Rbessin, 8piega Marin,

| autore rappreseptrg eantcaipitilt t o i |
soggetto del lavoro della pittura, dellarpitio lavorazione e al
lavoro con i suoi strumenti e i suoi mezzi. Gli attributi del pittore
all dinterno del guadro come il por
del |l danell o (emblema della genesi
rinviano al lavoro della pityy produttrice essa stessa del quadro
che abbiamo di fronte.

Un ultimo esempio che qui proponiamo e la lettura di Marin
di Gran Cair@1962) di Frank Stella del Whithey Museum. Essa
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appartiene ad una serie di dipinti in cui sembra che Stella esplori le

diverse dimensioni della problematica della cornice [cfr. Marin

1994, trad. it.: 215]. Questa tela é fatta di cornici, il piano di
rappresentazione ne e invaso a partire dal bordo piu esterno fino al
centr o: assistiamo ad uadratutar i onf o d
cioe della presentazione, sulla rappresentazione. Il dipinto é
completamente riflessivo, rappresenta la propria presentazione, la

sua dimensione transitiva consiste nel rappresentare la dimensione
riflessiva. LOi nqguiecdlo qudadato B0SS® i rest
centrale il quale non incornicia nulla a meno che non prendiamo in
considerazione il paradosso di una riflessivita infinita. Esso é forse

| unica figura di un quadro i ncorni
Il nostro sguardo scentlengo la scala per raggiungere il quadrato
central e, opuntod di fuga che rapp
soggetto, cioé il luogo della riflessivita infinita. Ma poi, la scala che

scende in profondita diventa una piramide colorata la cui sommita

eccedel ipiano della rappresentazione entrando nello spazio dello

spettatore con un evento di conversione visiva che, come sappiamo

dalle leggi della psicologia della forma, ha un tempo aleatorio: un
tempo i n cui y conclude Marin y il
insieme un prodotto completamente determinato dal dispositivo di

rappresentazione e il produttore fortuito di tale dispositivo.

2.51 limiti della rappresentazione
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Un movimento fondamentale del suo pensiero consiste
nell 6daffrontar e ohdiioniqgd epsstibilitan e del |
del |l oper abd 0 altriment.i dette o |
rappresentazine pi tt or i c a Oattrpvetsoriimitndi 1 9 9 4 : 2
questa. Limiti che si situano a tutti i livelli: ai margini, ai bordi e al
fondo della pittura, dula super fi ci e come suppor:
testo e figure, di parola ed immagine, al limite del piano di
rappresentazione e del suo scenario, insomma, ovunque daarticoli
presentazione della rappresen@maimgele si offra la possibilita
teorica e metodologica di circoscrivere con piu rigore il

funzionamento di questi insiemi significanti.

In termini pittorici, ilmargineor ri sponde agl.i oel
mi metici 6 dell a rappresentazione c
tela), la superficie (i pignhen ) e | 6orl o (material:@
Nel volume scenico che costituisce il dispositivo di
rappresentazione, | a superficie d

schermo di proiezione e nega cosi la propria materialita (quella del

suo supporto e del suo ayl[cfr. Vouilloux 2004: 189%4]. Li

chiamer emo, seguendo Mari n, i ocont
e diindicargualcosa, a partire da questo margine, sulle operazioni

che costruiscono il piano della rappresentazione e anche, allo stesso

tempo, dinodificarla significazione di cido che é rappresentato.

Vouilloux ha designato questo sistema di rappresentazione come

una combinazione di due semiosi: una semi®&ESi € una

semiosd e i s s isemiegiinespermette allasemiodeissidi
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attualizzar§o . L6influenza del pensiero

| autore gliela riconosdeissboia pi Y ri
ocontest. opachi 6 spinti al mar gi n
parlano del modo in cui il quadro si presenta: richiamano le sue
condizioni di possibilita di cui parla costantemente Marin.

Abbiamo gia trattatd problema della opacizzazione della
superficie attraverso | a forte precq
fattura, sottolineando la pertinenza di questo problema per il
discorso storico e teorico della pittura.

(1) Adesso svilupperemo questa analisi a partire dalla
guestione del dettaghe he tur ba | a Ostruttura b
[Marin 1994: 37X]ma anche elemento per il quale la pi&ocade
nel quadro, costiius ce | 6avveni mento dell a pi
margine della sua percezione. Qubstide iconifanziona alla
soglia della rappresentazione che rischia di essere opacizzata
attraverso di esso.

(2) Una specie particolare di dettaglio € il trdmip@il sub
funzionamento procede all dopaci zza:
la manifestazione del vetro. Chiameremo questo limite, al quale
Marin ha dedicato numerosi studi di grande importaniza,ottico
della rappresentazione.

(3) Infine, parleremo del Ilimite materialedella
rappresentazi one: esso risiede ne

fungendo da bordo del supporto, ne occulta questa parte periferica

23 Scrive Vouilloux R 0 0 4 152]: i~ |1 6istituzione semiotica
legno assemblate fra di loro, di un pezzo di stoffa e dei pigmenti depositati sulla sua
superficie degl i el ement i semi otici pertinenti

conseguenzahe il quadro continua a funzionare come segno, anche quando lo strato
pigmentario non rappresenta niente.
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del telaio sulla quale la tela fa ritorno per esservi inchiodata. |
contributi di Marin sul funzmmmento semiotico della cornice sono

largamente riconosciuti.

2.5.1ll dettaglio

La questione del dettaglio deve essere innanzitutto condotta
attraverso il problema della percezione e della descrizione: come
sospendere la dominazione immediata, siogéerMarin, e
otentare di dire | e macchie brune
in forma di virgole e questi impasti a corpo e questi frammenti
attaccati attraverso | a Otestur ad
dettaglio non e semplicemente quel mccgarticolare
l ngegnosamente messo al servizio d
attributiva, ma  anche il risultat
lo produce, che si tratti del pittore o dello spettatore [cfr. Arasse
1992]Vedere in dettaggli® c ondo | 6 e s fHubersnani one di
oun p iorganadli o ogni sci enlubermdne | | dart e
1990a: 273]. La grande fortuna metodologica del dettaglio nel
dominio dell dinterpretazione dell e
nel senso comune filogmf in cui il dettaglio ricopre le operazioni
di accostarsi, ritagliaredi de(t)itagliaréd e di fare un inventario
esaustivo e, dall daltra parte, al

visibile possa essere descritto, ritagliato nei sui elementie contat

come un tutto. Cos 3, oOopoich® tutto
descritto, tutto sar ’ conosciut o,
Huberman 1990a: 2247 5] . Questdapproccio
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del | 6i enolgbraavfviear si one accusat a al
riguardo di guesto OoOusoo6 del dett a

fra cui Marin, che attribuiscono al dettaglio la capacita non di

ochiudere il cerchi o6, ma , al cont
tutto | di nsi eme, di gnisdeseriziene | 6 ost ac
esausti va. Per una stori a del | dar

iconografia, la nozione di dettaglio serve a supporre cio che in

termini mariniani possiamo designare come la trasparenza mimetica

del segno iconico. Trasparenza che, come reappiacontra

i ncessantemente | 06 daaquastioneadeler i a de
dettaglio si lega infatti a quella della duplice percezione.
Léalternativa fra segno e cosa  a
oOomani er ao: | a p o sneie dundque ibfluenzata | | a du
dal trattamento della superficie pittorica e dalla forte pregnanza

della pennellata [cfr. Vouilloux 2004:-14%. Gia Vasari notava, a
proposito delle tele dell dul ti mo
pennellate visibili, stesena c ¢c hi a ¢, non potevano e
vicino, benché da lontano sembravano essere perfette, e cio in
contrasto con | e opere della pri ma
minuzia e una applicazione incredibili, destinate ad essere guardate

da vicinocome daont ano&i { Yvasa&di ,pi 2 eccel |
pittori et scultori itdliddiderot e i fratelli Goncourt, cercando la

regola della buona distanza dello spettatore rispetto al dipinto,

24 Questa considera il quadro come un oggetto cifrato, secondo la definizione che ci da di

guesto metodo DidlHu b e r ma n , e tal e oc oodiucne ,c afdcaovrea eu m etl d sbaarr
aspetta Ii, in un certo sendietro la pitturai e non nel suo spessaoieche lo si trovi:

guesta sarebbe | a 06 sHodermanil@0aeX¥376).e | quadro o [ Didi
%Arasse chiama #Aiconi coo0 parente d entoggatty,Iperfettac he ~ i mmae
nella sua iIimitazione, e fipittoricoo il dettaglic
opaca alla rappresentazione che esplode attraverso essa stessa, abbagliante nel suo effetto di
presenzao [ ABlasse 1992: 12
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reagivano nella stessa maniera di fronte ai quadri di Cbasdin

come Baudelaire alla visione delle opere di Delacroix. La visione da

lontano trasforma la rappresentazione in illusione; da vicino lo

sguardo ci mette in presenza del reale, della materialita sensibile dei
mezzi pittorici, [dochtensteincl@89:239d i ogni
Da | ont ano, | i mmagi ne produce un
Lichtestein, da vicino, presenta il reale come effetto. Il richiamo

all doscillazione tra | o sguardo da
formula Marin € cosi analogb dlesi genza <c¢che for mul
Piles per il quale lo sguardo dello spettatore diventa uno sguardo da

artista che si avvicina e si allontana senza posa davanti ad una tela.

ol | di scorso dodanal i si non pu, che
osci | | astatadaria [1994: 8%4] a visione da vicino, alla

gual e corrisponde | 6accesso al det
nel |l dor di ne st esHuwermdnelb85]aessa urtai bi | i t
contro | assetto del di spositivo

vuole che un quadro sia fruito ad una certa distanza. Una volta

valicato questo limite, la vicinanza al quadro alla quale ci pone

guesto avvicinamento, mette la visione in scacco. Nella conoscenza
ravvicinata Gaston Bachel @aard mostr
perde in qualche modo la sua solidita, la sua consistenza, la sua

sostanzabéd. | dettagli o, secondo
corrisponde ad un gioco di opertur
formaodo [ Bachel ar d -Hub&rian 1983527 ; cfr
53]. A cio € legata, secondo Bidi b e r ma n | aporia del
| aporia di una tale conoscenza: O |
%L 6articolo di Marin commenta Al pers [198].
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una forma pi % precisao, C i di ce, (o
materia dalla forma e, facendo questo, sugpadal si condanna

ad una tiranni a-Hubeenhah d990ma28®.r i a 6 [
Tirannia che, aggiungi amo, va <cos?3
legato alla nozione abituale di dettaglio. Il dettaglio occupa il luogo

o il nonluogo limitrofo tra forma materia, fra vocazione mimetica

e macchia indistinta, fra visione da vicino e visione da lontano che

solo | doscillazione, I ritmo o, a
possono mettere in rapporto. Un frammento di Pascal, autore

prediletto di Marin, gliesve da introduzione alla questione della

descrizione mimetica e deft)tagliata realta:

oUna <citt "™, una <campagna, da | ont al
campagna, ma mano a mano che ci si avvicina, sono case, alberi, tegole, erba,
formiche, zampe di foimc h e , e cos?® allodéinfinito. Tutt
di 0 c acM[Pascpinl863: 508].

Questo avvicinamento provoca la cancellazione di tutti i dati
costruttivi dell a rappresentazione
del |l occhi o nroi stpreatstpoaraelntssu o dpeild 61 n
punto di vista fisso. Da un lato, lo spettatore rischia di disperdersi

nella oproliferazione dell e singol e
| at o, pu, trovare un assetto |l i ng
infintodel Il a di fferenzad [ Marin 1994:

quindi, per Marin, aporetica poiché al momento di aderire al filo
i nterminabile del l i nguaggi o in cu
coll ana, una | ista aperta di tern

21 Commentato in Marin [1994: 24547 e anche 26263].
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onomi nareo0 questa ointerminabilit?’
ealed [ Marin 1994: 246] . ¢ il mo n
0l o spettatore panofskiano prende ¢
titol o del g u a @47]o Affindhéla deszionedl 9 9 4 : 24
iconica e discorsivafunzioni, bisogna obbligatoriamente ricorrere

-

al oparadigma filosofico del conve.l
onel suo nome e | a sua figura i

stessabd. Ma | docchirmsidwicindhaalc al , e

di pinto fino alla miopia, fino a

vortici, flussi e riflussi, untuosita, viscosita, grumi, gocce e colori,

graffiatur e, I nci sioni , schizzio.
0 Mi mesi e d e snd994],ancoraumadvolfa,iil mondiba r i
del | 6i mmagi ne si scontra con quel .

entrambi, in quanto rappresentazioni a doppia dimensione,
condividono la stessa natura opaca e trasparente: sortue
testimoniduna Osi at alesdi depaderi,od [ Mar i
incarnata nella materia della pittura o nella carne della voce a cui le

frasi danno forma.

ONessuna descrizione |l inguistica che
mi metica dell 6i mmagi ne, aze opachedella a rende
presentazione della rappresentazione in cui prendono forma, a titolo dei loro

effetti, |l e i dentificazioni I mmagi nari e d

Per illustrare i suoi propositi Marin utilizz¥dduta di Delft
di Vermeer, quadro maligmatico, che ha molto attirato sguardi
teorici e letterari, in cui la Delft del titolo, insieme nome della citta e

del quadro, sembrerebbe operare la convertibilita perfetta di mimesi
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e descrizione, di immagine mimetica e di nome proprio. Cosi come

Pasgal, Marin interroga il processo di visione irDelft questo

i nvolucro convenzional e, o, oda | o
mano a mano che ci si avvicina, un ingorgo di figure, di parti di

figure, di dettagliino a quando non vi sono piu irhantkgBparenza
transitiva ~ dunque | dinvolucro di
Veduta di Delihcarna il concetto in maniera paradigmatica in

guanto, da una parte, questo quadro e identificato come una carta,

undosservazi one, dDaftirdoitsitaffegtai o del |
tutta | a potenza dell 6icofico e d
dal |,dal tlrGaesempi o per eccell enza de
all dopera nel pigmento colorato. Q
ha precisamente luogo dettaglio he o0 nel tempo dell a
del | oper a, di viene un pieno dell a
profitt o Veddtaudn Detibrtandioe bDenteo colui che la

sta osservando 0 [Arasse 1992: 241

celebre pssaggio dell@rigionierdi Proust in cui lo scrittore,
secondo le parole di DiHuberman, non cerca nel visibile un

fermo 1 mmagine fotografico del t el
durata tremantebo6; non Vi cerca degl
folgor i one dei rapporti 0. Al l a voca:

cattura, registra, scandaglia il visibile e ne fa una somma aspettuale
senza resto, DkHuber man propone | 0i nvito d

tratta:

28 E questa la prospettiva adottata da Alpers [1983]. Per una critica si veddubigliman

[1990a: 2852 9 0 ] il qual e obi ett ai asilab alpdparpopcrca coc i e siccroin
della Alpers obiettandole di aver semplicemente sostituito la preminenza del referente a

quella del significato.
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odi materia e di stratthalmahta una part

di col ori nel gual e ogni rappresentazion
commozione e di Vi br a&quatcosachepotremmad e, dal | ¢
chi amare wun trauma, uno ¢ hdlgbermamna svent a
1990a: 291].

oUn piccolo | embo di rid7i o gi al |
quindi: uno spettatore che fruisce del quadro secondo una
fenomenol ogi a del riconoscimento e
dettaglio di muro che € giallo; un altro che guarda il quadro e vi

applc a 1 | suo occhio fino al punto d
colore giall o, -Hubermao dlebnmde @aaddne cnee Di d i
zona <critica della pittur a, ol a pi
traumati ca c addsbarmandaO@ar2044 | ed6 [ Di di
Daun punto di vi sta metodol ogi co

ricerca si € aperta a partire da questo breve passaggio proustiano e

gli strumenti analitici impiegati da alcuni studiosi attingono (fra gli

altri) alla teoria della rappresentazione e in partizlotarecetto di

opacita formulato da Mafin Cid permette a DidHuberman,

facendo riferimento a Marin, di pal
rappresentazione insieme all dopaci
che é capace di distruggerla, parzialmentgalmente [Didi

Huberman 1990&20]. In questo senso, questo lembo di muro

dovr”®™ essere considerato come o0l oo
poich® ne costituisce | a catastrof
suppl ement arebd e Oi ndigspasitivor e di

2 Daniel Arasse e Georges Diduberman in particolare, di cui si e fatto ampio
riferimento nel corso del preserdapitolo.
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mimetico, questo segno spossessato implica, constata Didi
Hubermani | cr ol | o delQuéntoldAnasse,oellee r appr
sua opera consacrata al dettaggjioutilizza un vocabolario meno

lacaniano ponendo una differenza fra itagéd iconico e il

dettaglio pittorico, i quali spingono il quadro di fronte a cio che egli

chiamala susoglia oquel l a i n cui l a pittur e
cui, inversamente, da immagine trasparente, puo ridivenire pittura,

opaca mateia [ Ar ®2se 2BB] . Egl i recupe.l
mariniano deMemento mairiPhilippe de Champaigne [cfr. Arasse

1992: 280] per dimostrare la duplice dimensione del segno e

indicare il momento in cui la pittura si fa macchia o, meglio, si

presenta come materia che prade I mmagi ni all oint
rappresentazione e diviene, di colpo, opaca. E il caso del fondo

nero che nel quadro citato rappresenta il nulla. A differenza dei tre

oggetti rappresentati in primo pi@nhan tulipano, un cranio, una
clessidr@® e perfettamnt e | eggi bi | i, guesto for
che e in eccesso rispetto al potere di dominazione, ma in cui questo
potere trova il s u-@59] Qupstolstenddd [ Mar i |
Si presenta non come rappresentante qualcosa; si presenta

semplicemente. @sto sfondo innominabile € insieme lo sfondo

dei tre oggetti e quell o del guadr ¢
sfondo rappresentatood, |l uogo e con
rappresentazi one. c 13 che oper a,
opacita e asparenzadd, onella fusione an

superficie, di quadro e rappresentazione, conversione isterica della
rappresentazi one di pitturaod [ Mar i
contatto con | o sfondo, provoca an
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isterica : | abbi amo Vedsta d Defvalancheas o del
nell a macchia informe posta sull a

ry's

Adorazione dei majudiata da Arasse. Questa significa
probabil mente oal ber o6, dettaglio
stacat a dal oullanmaeckia d coloré su uno sfondo

appena differenziatod [ Arasse 1992:
trasparenza. O ancora, nel dettaglio di filo che la merlettaia del

quadro di Vermeer manipola analizzato da-HRiderman in

termini di opand. Questo dettaglio
tracciato, oppone, al contrari o, I
mi mesi 0. Vedi ameHubeneman,spioeba Doa

niente da vedered se non gun 0gi oc
| mpasti 0, ol e modul azioni é6 che 1 ndi
odi sfilacciamento della pitturao
undintrusione colorata piuttosto c
Cosi, localmente, questo dettaglio/macchia alemeltte in primo

piano lo sfond®@o |l i mi t e per il gual e una s
rappr es @nfMarini DO84e 6344] 8 attraverso la
neutralizzazione relativa della profondita e attraverso la negazione

di ogni figura. La tela di fondo fa superfsgepndo Marin, come

mur o, paret e, o meglio come oOpicco
|l uogo a of-pd @oemmtnd i oanuit ode-l I a pi tt
Huberman. 1990a: 303].

252t rompe [ 677/

30 Lo sfondo €, insieme al piano e alla cornice, il dispositivo di rappresentazione che Marin

vuol fare tornare dall 6oblio o dal mi sconosci me
primo piano dell 6attenzi ow.eTuttt eteercostituascomo del | o sgu
Al 6i nquadrament o generale della rappresentazione
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II trompe 6 oterroga lo statuto della rappreseotez a
partire dall a sanpkeiviecimoscimentoc i t ™ 6: ¢
non il lusione. Loapplicazione dell e
pittore di rendere conto delle tre dimensioni di un oggetto, ma non,
ipso factb farcelo prendere pen oggetto a tre dimensioni [...]
all 6i mmagine trasparent e, allusiva
trompkoeit ende a sostituire | dintrattahb
Tuttavia non bisogna considerare il simulacro come un
elemento che, qui 0 | vi3ola o perverte | e r
rappresentativo poiché e della mimesi tutta intera che bisogna

dubitare:

ola rappresentazione [...] non avrebbe per effettaraii credeiéa
presenza della cosa stessa nel quadro [...] faeci dsapegeatosa sulla
posizione del soggetto che pensa e contempla il mondo, di informarci sui
nostr.i diritti e Sui nostr.i poter. sul | a
teorici di verita: di qui il piacere, come realizzazione del desiderio teorico del
sog@tto di identificarsi e di appropriarsi in quanto tale; indissolubilmente
piacere e potebgMarin 1994, trad. it.: 147].

Le teorie classiche della visione concordano sul fatto che la
terza dimensione e invisibile perché non e altro che il nostro stesso
gguardo. Potremmo vedere | a profonc
uno spettatore laterale, il quale puo abbracciare con lo sguardo la
seri e degl: oggetti pRomstyt 1965 d | fron
(1945): 340]. Questa larghezza considerata di profilo puo essere

presa in considerazione a condizione che il soggetto abbandoni il
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suo punto di vista e si pensi fuori dal suo luogo di visione, dietro le
guinte della scena, e precisamente in un punto vicinissimo allo
schermo speculare quale e, ad esempio, quelle dncaniorfosi.

Nel momento in cui lo spettatore legge il racconto che gli
narrano le figure, riconosce la storia e i suoi personaggi, Si
abbandona al piacere dei miti, vede in realta raffigurati il suo
sguardo e la sua dimensione esistenziale, la prof@wtita
perché, ci spiega Marin, la contemplazione e la lettura della
rappresentazione producono al contempo effetti di piacere e di
potere: di piacere perché vi si realizza il desiderio teorico di
identificazione, la riflessione della rappresentazioaestassa, in
cui il soggetto si costituisce come verita; di potere, poiché,
padroneggiando le apparenze dipinte sulla tela, il soggetto domina e
si appropria, sul piano teorico, della propria visione, e assume
fittizament e | a posi zi one Yy Senza posi z
trad. it.: 144.47].

Perunversottompe 6roieemt ra certamente nel
mimesi, ma dal momento che manifesta una sottomissione servile
alla cosa stessa quale appare davanti agllaocoka dipinta non e
pi % | a rappresentazione del | a cCo
presentazione nella forma di un doppio, una mimesi in eccesso che

S i esaurisce nei suoi effetti perc

stesso6 [cfr. Charpentrat 1971].
Non vanno confusi effetto di realta ed effetto di presenza.

Non ¢c6 un effetto di contemplazio

per usare il linguaggio della teoria classica del Seicento, la
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rappresentazione provoca nello spettatanedavigliitrompke €] o
lo stupore

Ldall uci nazi otranpe p cela dtutta tlaa dal
dimensione intransitiva della rappresentazione. Per usare i termini
di Marin, esso oscura lo specchio, chiude la finestra e il cubo.

Ol tre al odettaglgbipittonicod, p
contribuire a destabilizzare il dispositivo della rappresentazione.
Questo oO0jeu plaisant sur | es mar ge
191] entra nella riflessione mariniana attraverso gli studi su
Caravaggibvenut o al mo mdeo lpmerpiddiustardu gsge
le parole di Félibien che Marin prende in prestitdl fitolo del
suo libro del 1B7. La pittura di Caravaggio, dice Marin
parafrasando i critici del | depoca,
stessa, essa non e rappresentazi@te,r o m psenuldgrmimesi
in ecces®enintesostricto senda pittura di Caravaggio non e
propriamente um r o mptettavia @ssa Ha generato degli effetti
che vi possono essere assimilati: entrambi mettono in questione le
leggi della mpresentazione che ne autorizzano la costruzione e il
controllo.Ldarte di Caravaggi o insiste s
dehors des choses, ni non plus leur dedans, mais le plan ou dedans
et dehors se joignent en undécise linjit& ] et aleutei gnent
pl us haut e i nt EHbAlb steBsd mpdy#ompen 19 7 7
| O iopatizza la superficie materializzando il piano, dando
consistenza a cio che altrimenti non sarebbe stato percepito, al fine
di denunciare e di rinforzare in uno stesso movime | dar ti f i c
della rappresentazione. Le preoccupazioni di Marin, alla luce delle

guali mette in rapporto il r o mpeela dittéréd di ICaravaggio,
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riguardano ci, che eqgl] chiama ol e
di coaut of agi a nedlaMddusaeglidJffip diesent azi
Caravaggi o a prima vista, i r
convessa bombata dello scudo in legno sul quale e dipinto.

Tuttavia, questa testa e gia mozzata, come indicano i fiotti di sangue

che sgorgano dal collo defjorgone, e non puo dunque essere |l

riflesso ma la rappresentazione dello scudo di Perseo dopo la
battaglia e i n cui |l a testa terrib
tra la testaiflesso e latestaa ppr esent azi one i nduce
del nostrosguardo tra la convessita del supporto e la concavita

illusoria del fondo. Questa testa € duaq | O i-rifleesog i n e
prodotto della rappresentaziomanche il simulacro, il doppio e

dunque la rappresentazione stessa; e insieme lo scudo di Perseo, il

suo stratagemma astuteguello del Gran Duca di Toscana, al

guale serve da ornamento spettacolare della sua virtu e del suo

potere; essa e infine il -quiessoe la storia, messa in
rappresentazi one. Tale oscillazion:

gioco sulimiti della rappresentazione che ne perturba il sistema:

oun | eu savant, aux d®pends de l 671 i |
représentation, et ce pour ouvrir la voie, rayer le chenéfaaau en deca du
corps percevant, daela ou en deca des symd® perceptives et
déentendement constructrices doobjectivi

chair, de |l a chose m°med6 [Marin 1989].

La Medusaaravaggesca, in effetti, non e considerata dagli
stori ci d el tl ©@m pire serisdb $tnettbParebbe

essere piuttosto ascritta, come propone Anne Marie Lecoq, al
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genere delleimmagini paradgssphodotti che trattano |l
soprannaturale e | 06i mmaginari o sot:t
reale [Lecoq 1996: 771t IF o mmneecelé digrodiione di oggetti
mondani e inanimati il cui statuto é tradizionalmente considerato
inferiore a quello delle nature madeupando un posto
estremamente marginale nella storiografia artistica.

In Marin ilt r o mpdeviené Gna icdtegoria intimamente
legata al principio costruttore della rappresentazione,
ol dinterrogation de | a repr ®sent
m° me o[ Mar i n 19 8 4limitj ih @ndupgothea noné and o n e
guello della rappresentazione pur non essendone completamente al
di fuori. Tale ambiguita e in Marin articolata secondo il principio di
una sovversione delle due dimensioni della rappresentazione,

riflessiva e transitiva.

ol a repr ®sentation de peinture PpOUS S
mimétique ou accomplirait si parfaitenmntcapacité transitive (représenter
quelque chose) que sa dimension réflexive (se représenter représentant) en
serait en quelque sorte effacée ou, plus précisément, que le sujet de
représentation en serait interdit dans tous les sens du terme, ou ben un
moment, en un lieu du tableau, tout se passerait comme si la chose méme était
|l ©, pr®sente, enl9@eintured [Marin 1984

[ ovenir fuori 6 della <cosa ra
secondo Mari n, Il ritorno di un Oor
rappré ent azi one <cerca di contenere Yy
epoca <classicista, una sorta di 0

codici del sistema rappresentativo [Marin 1984: 191].
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La zucchina int r o mp a eAdhddciazioree Crivelli,
esempio privileg@a di Marin, che fuoriesce dal piano di
rappresentazione penetrando nello spazio della visione [cfr
Charpentrat 1971], e una sorta di emblema della cosa che dissocia,
nella sua fatticita, nella sua eccessiwsimaglianza, la forma
dipinta e il suo refe@nt e all dortaggio real
undapparizione di uMain, conqumui et ant e
vocabol ario freudiano e psicanal.i
repr ®sentation, |l a th®ori e moderne
fonction que de dissimuler, voile maitriser ou de controler
| i nqui ®t ante familiarit® des spect
| a f i ct i on30].ThldMaquietamte fhrfilria si produce
poiché il nostro sguardo é preso in una conturbante allucinazione
causat as da hdtroadmet insi§ienza delkiessoella
rappresentaziondelle parole di Marin:

oLe trompe |07 il en supprimant l a dis
suspendant | a rel ati on r ®f er®ntiell e, p
nommer ai eedappaepenadans | 0 cprgsaarlat i on, et
fascination du double, © |l a stup®faction
contempl ation et de th®orie [é], mai s de

etde sidération ef f et Marinpa9O®3I08nce. O

2.5.3La cornice
Seilt r ompe olvidicial | apparizi one, s e
una potenza ingannevole ai margini e ai bordi della

rappresentazione, la cornice si inserisce con un intervento
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apparentemente meno invasivo costeggidmaidii materiali della

tela per nascondere | 0orl o fissato
uno dei temi privilegiati di Marin che € stato certamente un
importante catalizzatore di un rinnovato interesse su tali questioni

che andiamo a riepilogare sioéehent®. Condizione innanzitutto
necessari a, all dal ba dell depoca mc
spazio prospettico, la cornice € in seguito divenuta un elemento di

cCui sbarazzarsi nel momento in cui
| a pr of miegrdssauaux qeatités expressives et formelles des
traits non mi m®ti ques plus quod” | €
[ Shapiro 1982: -forlhdle e stdta doadottalda s | sto
JearClaude Lebenzstejn [1999] che ci informa sui modi con cui lo
statutodellacornice € mutato nel corso delle epoche storiche; Paul

Duro [1996] si € occupato delle frontiere non fisiche delle opere e
dell e retoriche connesse; i Group:c
semiotica un sistema complesso di funzionamento del contorno e

dd margine in seno ad una retorica della cornice. In Marin, la

of rontierad del bordo diviene una
le sfide fondamentali della rappresentazione e in cui si definisce |l

| uogo del Itdroopnepreattolil¥@8a@me iddb pi en o 6,

gi ocava 0s edffetgpde présenges borsissde la tinste,

entre débord et rebord, dans un intervalle inframince que vient
occuper | a repr®sentation doéun obj «
osuppl ement o6, Iineivadlctea estemd e iftemnogo del |

del quadraappresentazione. Intesi in senso largo, i termini di

31 La grande esposizione al MoMa di New York del 1990 interamente consacrata alle

cornici del Rinascimento € stata il culmine di un movimento di interes$e ancarea
statunitense di una profusione di studi, semina
appena precedenti.

71



margine e cornice evocano ugualmente, oltre alla cornice fisica del
guadro, altri dispositivi di incorniciatura come lo zoccolo, |l
piedistallo, la ribalta porta, la tenda, il drappegegia, cioé quei

parerga&he Kant definisce come accessori supplementari alla
fruizione estetica. All dopposto di
decostruttivista di Derrida:

0 U parergafient contre, a coté et en ptug erglgrdu travail fait, du

fait, de | 6T uvre mais i/l ne tombe pas
certain dehors,ale dans de | dop®r ati on. N i simpl em
dedans. Comme wun accessoire hobdbdo est ob

[Derrida 1978: 63]

La ricerca e il pensiero di Marin sulla cornice trovano sponda
nell dinteresse derridiano a o0ces (
cadr e, de | a |imite entreb6d4. e dedan:
Marin fa giocare, con udalle sue formule in forma di chiasmo,
Ol drea comme or nenmemotr netmed®c et 6 | @
Comme cadrebo per i nterrogare Co
rappresentazione attraverso la sua incorniciatura. E tramite il suo
mar gi ne che S i i nagtonamiar aella 60 | a gl
rappresentazioned6 [ Marin 1982: 14]
ci occuperemo; ed e sempre attraverso di esso che viene posta e
dichiarat a ol 6i deol ogi a stessa de
soffermeremo in seguito.

La polisemia dellpar ol a o6corniced (cadre)
fatta | avorare proficuamente: esi st

del quadro e quello in cui e ubicato e da cui & contemplato, limite
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tra due | imiti, i nterno ed esterno
assume eottolinea con una decorazione ornamentale e spesso col

nome del pittore e del titolo del soggetto dipinto. La cornice non é

ancora immagine, ma non € neanche un semplice oggetto dello

spazio circostante: il suo aspetto ambivalente fa che esista ma che
riceva | a sua ragion ddédessere unican
che supporta; che non appartiene al mondo ideale del dipinto pur
rendendolo possibile [cfr Stoichita 1998: 53]. La cornice marca il

limite materiale del quadro ma anche il limite ottico della
rappresentazione. | due limiti stanno in un rapporto paradossale:

tanto quanto il supporto e la superficie, la cornice non appartiene

all 6i mmagine ma | a delimita da ci
condizione di non essere visto [Vouilloux 2004: 156]. Laecorni

discreta di Poussiche ci da una testimonianzs|a sua lettera a

Chantel ou, del | 6i mportanza che un
presuppone uno spazio mimetico gia costituito, relativamente

stabile e che si vuole naturale. Nel momento italeuspazio

comincia a prendere corpo, nel corso del Quattrocento, quando la

pittura si definisce non piu come simbolizzazione iconica del

divino, ma come imitazione del visibile, essa comincia da uno

stacco dimensionale rispetto a questo visibile [kz&dgan$999:

191 sulDe picturdi Alberti]. La cornice si inserisce cosi, insieme

alla prospettiva, I n un si stema ¢
del | oper a. Cos?® come | a prospettdi
condiziona la posizione dello spettatorerapporto a questo

campo, |l a cornice partecipa anchade

come a quello dell 6i mmagi ne. La ¢
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guesto suo e s s er -ogo) sirqgaafifica peru o g o o]
undarticol azi one maperaes $azplddlic e, fra

spettatore, tra | darte e |l a vita:

0 En u nparergomécessaire, supplément constitutif, le cadre
autonomi se | 67 uvr;dmda la nepréséntators gna@mtede vi si bl e
présence exclusiveil donne la juste définition des ditions de la
représentation visuelle et de la contemplation de la représentation comme
telled [Marin 1994: 316].

La cornice non € un elemento passivo, essa si situa al
contrario nel |l di nterazione pragmat
rappresenbani arees, op®odht eur s de | a
tableau comme objet visileo n t toute O i[nMArnitM® es
1994: 316] . Opera una trasformazione
sguar do: ol ~ on voyait, regardait
cont emplded alréti usvwurre f ond:1d]Questa en 6 [ Ma
presenza esclusiva della rappresent
in immagine dalle pitture stesse: numerosi artisti hanno elaborato il
probl ema del l i mite dell 6i mmagi ne
con il reale. Prendiamo ad esempidddonna SistuiaRaffaello
(15131514) che Daniel Arasse analizza seguendo le proposizioni
teoriche di Marin [Arasse 199525%bin cui il bordo dipinto con i

due putti e i tendaggi afdd or mano
Opr®sentation de | a repr®sentati on
complexes O [Arasse 1995: 18] . LOo

di colore?) sul quale si appoggiano gli angeli e difficilmente

descrivibile o0iconograflicamemdad e,
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gl oriosa autonomi a del | a rapprese
profondita simulata ad una pura planarita corrispondente al piano
della rappresentazione [Arasse 1995]. | putti sono, in questa
prospettiva, of i guwume tekd ehke plaifica o gl 1 a o :
la rivelazione cristiana, sono testimoni di una visibilita che i

oltrepassaln questo senso, come constata Arasse, essi enunciano

omoins ce qui est doivorquelamaniere que | ¢
de le voir [ Ma r :i70 Ards€ 4905: 20]caso delliMadonna

Sistnmon ~  affatto singol are. Gl i es
il ncorniciaturebo, cio quei di pinti
e ri prodotte nel campo del I 6i mma

rappresentaziondi nicchie, finestre o porte) sono frequenti,

ri velando, secondo Victor Stoichit:
| mportante ispirata ai | avor.i di
artistique qui opére un dialogue entre la coupure existentielle et la
coupureimgi naired6 [ Stoichita 1999: 8 7]
la situazione di emissione e quella di ricezione del messaggio
pittorico.

Se la cornice reale opera una cesura tra arte e realta, la
cornice dipinta opera un offuscamento di tale limite. Rembrandt,
nellaSanta Famig(e646), ad esempio, aggiunge alla cornice fisica
una cornice dipinta nella quale integra ancora una tenda. Lo
spettatore si trova cosi, non di fronte al quadro, ma di fonte alla
rappresentazione di un.quadadtro caso di quadro rcdinta
cornice, come ci ricorda Stoichita, € quello del ritratto di Jan
Gossaert (Mabuse) in cui una tela preparata ed incorniciata si trova

dietro al personaggio. In questo caso, ci dice lo studioso, si tratta di
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una variazione sul tema del quadro @armuadro in cui lo sfondo
of fre oil campo aniconico di una
primo piano esalta oOoundi mMagine se
[Stoichita 1999: dil].

Un tal e confront o, ocommovent ead
pittore con i limiti e leornici della rappresentazione pittorica,
s 0 0 p e Autoritrattedil Rodssin (1650) del Louvre. Un altro
ritratto, quello di Charles Coiffier (1650) di Philippe de
Champaigne, che Marin analizza 1 n
guest 0ar inil¥Wiaa9200]cpartecipilallo stesgmcg di
duplice incorniciatura finta cornice. Il modello & rappresentato
dietro una finta finestra, fra uno sfondo neutro grigio e
| 6i ncorniciatura della finestra, co¢
dispositvo di incorniciatura chiude la figura, determina la posizione
dello spettatore e capta la luce che cade a sinistra sul viso in uno

stesso movimento. Ma, in una maniera ancora piu cruciale, questa

finestrac or ni c e, nella qual@red, idatriv
moment o che essa Sstessa, onel | a
sua finzione di pittur &6, oBEnsadi sp
presenta il model |l o rappresentato e

come enuncia Marin, e la finestenicee la figura stessa del

dispositivo di costruzione della rappresentazione. Considerata,

dopo Al berti, come metafora del qu
di mensione riflessiva di ogni rappt
opacit”06 [Marin 1995a: 98].

32 Sj tratta deRitratto di Jacqueline deBourgogi(#520 ca.)

38Cos? come il nome, nel pensiniadalla gi © citato di P
Afcampagnado, la finestra finta inquadra Al déinfini
Mar i n, | 6equi val ente visivo del nome [cfr Marin
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La @rnice, agli occhi di Marin, é dandizione semidtica
visibilit”® del guadro ma anche del
Poussin, le cadre concentre et focalise sur le tableau les rayons de
| 67 i | en neutralisant | #ablgate r cepti o
dans | a situati on: 3thAtiraversglae 6 [ Mar
cornice, il quadro diviene oggetto di contemplazione; attraverso la
cornice dorata, diviene anche un oggetto di valore. Ma vi & anche
un altro elemento importante da considerare. lasa#lenproprie
funzioni di limitazione, istiitmne di frontiere, protezione e
ornamento, queste operazioni di cornice e di incorniciatura sono
esse stesse investitepdteyri s econdo Mari n, omodal

institutions, remarquées par les instanaes détermination

®conomi qu e, sociale et -34Bjdl&ol ogi gque
cornice per Marin, ol e lieu dou
| uogo di tensione S i apre nel pa

corniceornamento alla scenaor ni c e ,a stfuttue dio u n
rappresentazioneod e ol deffetto di
Ritroviamo qui le due dimensioni del dispositivo della
rappresentazione, transitivita e riflessivita, ma traslate ai margini e ai
bordi. La cornice € questa eccedenza deHarappresentata ed e

dunque | 6doperatore paradigmatico d
fornisce uno dei | uoghi privilegi
crederebo, del ofar sentireo, dell e

potere della rappresentazig¢ean rappresentazione) indirizza agli
spettatoHettori [cfr Marin 1994: 348]. La cornice pud essere un
| uogo neutr o, nel senso che Marin

duplice negazione degli spazi ai quali la cornice appartiene, cioe lo
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spazio rap@sentato e lo spazio di presentazione. E in questo luogo

che si enunciano le modalita di lettura e le costrizioni di un discorso

i deol ogico e politico. Prendi amo i
Storia del dei Le Brun in cuirodeirerdappr esen
Francia e Spagna. Sebbene la rappresentazione metta in scena e in
equilibrio i due re, riconciliati, che si stringono le mani, in armonia

Ssi mmetrica, | a cornice del | darazz
monogramma del re di Francia, il suednle, le armi, la corona)

odi ced un odladispasiivo dekatcormice &a) secondo

Marin, da una parte, la finalita di sopprimere o di dissimulare cio

che | a di sposi zi one del | e figur
i mmedi atamente adivedsteltuier edaduda
g®n®r atrice doun discours historiqlt
sans ambages, la supériorité¢ et la préséance de la monarchie
fran-aise dans | a personne auguste
[Marin 1982: 24]. | trofei dell#teria, le figure allegoriche della

saggezza e della forza, i prigionieri vinti, danno a leggere la pace fra

| due paesi come la vittoria del re di Francia. Malgrado tutto, questi

vincoli del codice di lettura iscritti sulla cornice non distraggono

suffid ent emente | dattenzione dell o sp
se lo fanno, &€ piu per smascherare le intenzioni politiche e
ideologiche che per obbedirvi. In cio risiede il valore ambiguo della
cornice: | a sua oforce meadrileoddir
spinge in definitiva piu ad interrogare la chiusura ideologica della
rappresentazione in quanto tale che a prescrivere cio che deve

essere letto. Alla luce di queste conclusiontHDBrman, che

assume | 0i ntui zi one Maagm®dOi ea ffr1r asme:

78



ne nichent jamais mieux g6e sur |
propone undanal i si dell a cornice coc
delle Vite del Vasari [DidHduberman 1990a: -B2]. Si tratta,

secondo DidHu b er man, din utnraa vcaa rlngi,cedioeun
passaggio che definisce i peri met
I n Cui apr i amocormidamascondeb unosistema Qu e st a
complesso e stratificato di procedure di legittimazione che

i ntroducono a questbaosempla dell é
Questa storia deve innanzitutto porsi sotto la protezione, e dunque

lo stemma maestoso dei Medici, inciso sul frontespizio delle due

edizioni delleVite LOel ogi o della famiglia
all del ogi o del | aui doa putti“svelaho sulFi r enz e
frontespizio un paesaggio stilizzato. Una seconda procedura di

legittimazione appare chiaramente, secondeHDlidirman, nella

seconda edizione, con una serie di
Vasari, 0dan appeltaesbneal Oi un C
nobilitato dal |l 6operazione storica
anche dalla costituzi o-Aluerrdaal | 6 Acc a
1990a: 741 . Vasar.i S i posi ziona egl
| autr eaboett, dper partecipare all a

corpo sociale che ha contribuito a formulare. Egli costruisce una
ocor ni ce 0guelada&Rirmdciddi cui si trova traccia
ai margini del progetto vasariano:

OLOdhi stoire dreVasaribressuscitait lesvromst d®e  p
peintres pour les renommer au sens fort du terme, et il les renommait pour que

| dart devi;aarsmee cet aitnse faigaié renaissant, et en renaissant il
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accédait a son double statut définitimortalité etrouvée de son origine,

gl oire social e de-Habeman@pd8an®ui ssement & [ Di
¢c in tal modo che |l a cornice pu,
|l etturad dei fatti storici del | dart

2.6Ritorno alla superficie

Per comprendere meglio le analisivtlien dedica ai dipinti

del Quattrocento italiano [Marin 1989] e forse utile ripercorrere

alcuni studi che egli ha altrove diretto [cfr. Marin 1994, trad. it.: 95

117] allavexata quaedtioriografica della pittura fra Olanda ed

Italia. In questa sedeinteressano in particolare le riflessioni sul

diverso approccio delle due scuole al trattamento della superficie

pittorica poiché essa si rivela, come vedremo, uno snodo potente

del |l 6articolazione fra opacit”™ e tr
Marinmuove dall o studio di Svetl an

flamminga del XVII secolo in cui, rielaborando una storiografia

consolidat a, essa Vi edesrizioperf i ni t a
I mmagi ni , C o Nt rracqompersimnmaaginaé ticdkar t e de
alritbea It aliana del Ri nasci ment o. [T

rappresentazione e una storia tratta dalla mitologia antica o dalla
tradizione cristiana, messa in scena da attori umani in uno spazio
teatrale costruito dalla prospettiva legittima. Leuzioste di tale

luogo scenico implica un soggstjoardo che costruisce questo
spazio attraverso un piano di rappresentazione esattamente limitato

da una cornice e la cui distanza e posizione in rapporto ad esso
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determinano rigorosamente la collocaziatle figure e la loro
scala in una profondit? I 'l usori a.
contemplazione sotto un determinato punto di vista, in quello di
limitare la distrazione dello sguardo nei limiti della cornice della
finestra, in questo segretdcob di unoptimurdella visione, si
articola il programma di una volonta di rappresentazione, cioe di
dominio e di appropriazione della natura.

Loarte olandese non si applica
essa non € narrativa bensi descrittiva e i sdoi sprao delle nen
finestre, cioe dellsuperfidntese come schermi di iscrizione
descrizione sui gual e si proietta
del mondo. In luogo di un artista che guarda il mondo attraverso
una corni ce pe ndo pradck dagse fagnmopria |, oi |l
i mmagined [Alpers 1977: 98] : il
i n un oocchio mort oo, cio senza
odeantropomorfizzazioned6 della vis
viene come eliminato ogni soggetstruttore nella riproduzione
della registrazione istantanea dei raggi di luce da parte della
superficie retinica, identificando in tal modo la superficie del
mondo y nell 0i mmagi ne, e attravers
del | 6occhi o.perite in qudrta luogo amnmavalente,s u
al tempo stesso opera di pittura e manifestazione del mondo,
Immagine e cosa, diviene lo spazio degli indici, delle tracce, delle
marche della rappresentazione [cfr. Marin 1994, trad. it.: 107].

Queste istanze di et r a del | oper a del | 6a
prevedono che | danalista si avvi ci

vicino, quindi se ne allontani e lo guardi da lontano, quasi da troppo

81



lontano: il discorso analitico potra farsi solo a prezzo di questa
oscillazione.n un frammento di Pascal viene evocato un problema

analogo legato alla visione e alla descrizione dei suoi risultati:

ouna citta, una campagna, da lontano sono una citta e una campagna,;
ma, quanto piu ci avviciniamo, sono case, alberi, tegole, foglilgraniche,
all dinfinito. Tuttaod oqu ¢ sammagndi & niPea&ccaarhp r e s «
1962: 27].

Nel |l e condi zi oni del | Oesperi enza
di avvicinamento ha come risultato di cancellare tutti i dati
costitutivi della rappresnt azi one oOal berti anao:
fisso, la delimitazione dello spettacolo tramite un confine rigoroso e
I mmobil e, | esatt a determinazi one
trasparente della rappresentazione.

Tali premesse teoriche sono assunte da bfe prende in
considerazione questo piano non albertiano, non narrativo, non
classico, non italiano, come significativogemmagine dipinta e
come capace di articolare uno dei modi fondamentali della

rappresentazione pittorica in generale:

oocca re dunque ripartire da questa supe
delle linee e dei colori in cui si dispiega tutto il lavoro della pittura; occorre
ritornare a questo I|ivello che non gu
addirittura anteriore a diweche Panofsky chiamava preiconografico: un livello
non piY¥b profondo o pi%¥ nascosto y in sup
Alla questione del senso secondo, convenzionale, iconografico, viene sostituita

la questione non del senso, ma aelteiani di possibilkee | | 6 opera nel l a
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singolarita, la questione trascendentale in senso l@iMiann 1994, trad. it.:
108].

Si tratta di passare dallenominaziodee i ocontenuti
figurativi, allaconcettualizzazaeiee maniere di cogliee fissarli
sulla superficie; concettualizzazione che non ha nulla a che vedere
con un impressionismo descrittivo, metaforico o poetico. Molti
problemi della rappresentazione narrativa in pittura sono da
studiare alla luce di questo spostamento: € akmessario
esplorare le diverse modalita figurative di articolazione del racconto,
le costrizioni (variabili storicamente) che esse impongono alla
narrazione oOiconicadéd e alla odefir
geometrica, etc. dello spazio rapptasensul piano di
rappresentazione.

Marin precisa inoltre come le categorie della descrizione
del |l oper a ddarte vadano sempr e
attraverso un va e vieni costante fra la strumentazione epistemica
che le circostanze storiche, soeialilturali offrono al pittore per
odescrivereo il mondo sulla superf
metodologici che le scienze sociali offrono allo spettatore. Questi
ultimi si riveleranno operativi solo a condizione che lo sguardo si
soffermi con estma attenzione proprio sui problemi della
superficie dipinta, cio solo a cc
teorica delle questioni che questo sguardo pone alla superficie stessa
[cfr. Marin 1994, trad. it.: 115].
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2.7La figura architettonica

| problem teorici fin qui analizzati sono stati spesso
di ssimul ati ed occultat:i dall e teo
hanno tematizzato e formalizzato principalmente, come problema
filosofico ed estetico, la dimensione transitiva della
rappresentazione, Bmimandosi sui piaceri del riconoscimento
mimetico, sul rimando referenZfaldJna delle direzioni piu
feconde di una semantica e di una pragmatica della
rappresentazione omodernabéd B dun
sull darticol azi one diiiva ggriflessvece due d
ouna conf i gunrci@ ehe la ragpresehtazions (dgpresenta
presentazione delle procedure e dei meccanismi grazie ai quali essa
rappresenta gual cosabo [ Mar i n 1989
configurazione esemplificaquellh e @~ st at astadzaf i ni t a
metaforioeetonimidal dispositivo rappresentazionale [cfr. Rosolato
1969]: metonimica, in quanto € in continuita con le altre figure
omi meti zzandosi O nel |l o stesso sSpa
of ormul a u n asizione u specificd, i egplacitando
ofigurativamented un proposito ass
undi dea regol atrice, undenunci a:
rappresentazione e del suo sistemac

Una delle figure piu pregnanti di questa istaeraforice
met oni mi ca B senzdaltro | archite

rappresenta spesso come una figura tra le altre del racconto che

Si veda su questa dissimulazione ' in relazione
rimanenze il l'i bro di Svetl ana Al pers sul Sei C
1994: 235250.
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esibisce, come una delle configurazioni della cornice della sua scena

e dello sfondo della sua azjana essa, nelkiesso tempo e nello

stesso processpresenta struttura stessa della rappresentazione

che la contiene, esponendone la funzione, esibendone le finalita,
mostrandone insomma | a propria oOar
74].

Marin analizza, quindi, come bfondo/scenario della
rappresentazione e i suoi ornamenti alterino il rigore del
meccanismo rappresentativo o, meglio, come questi elementi
puntellino e organi zzino | a stru
dispositivo rappresentazionale assicurandonenadalla perfetta
funzionalita [cfr. Marin 1989: 55]. Scenario ed ornamento, intesi
come cornice ed eccesso della rappresentazione, nel momento in
cui vengono tematizzati come problema teorico, ne mettono
dunque in luce | a sué&nzidneveeensi one 0
portatasuidispositivi di presentazione, condizioni di possibilita e di
effettivita della rappresentazione pittpricame il piano di
rappresentazi one, | o sfondo, | 6i nq
oef f et t i inementiai pre@ss didrappresentazione (per
| docchi o e per | o sguardo che si a
anche gl ef fetti di opresenzad e

politici, religiosi, devozionadtc

2.7.1Architetture della rappresentazione: Pinturichio a Spello

In Opacite de la peirjil@89] Marin fa una lettura degli

affreschi di Pinturicchio nella cappella Baglioni della chiesa di Santa
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Maria Maggiorea Spello [cfr. Marin 1989:-B2] ritrovandovi
pienamente espressa tatpiestione della funme della
rappresentazione débarchitettura C
ornamento del racconto figurativo, indirizza nel contempo
| osservatore sui propri meccani s mi

La cappel |Aanuniazeoatescdtaasulla sindstra,
unaNativitaal centro e un®isputa di Gesu con i dottori dalidldegge
destra. Ciascuna delle tre pareti i
scenari o del |l depi s baivitoun temgopr esent a
romano in rovina occupa, sulla meta destra, il piammadie
della scena; un edificio con cupola su corpo centrale e due ali su
basamento gradinato, costituisce |
Disputale cui figure sono disposte su di un lastricato di marmo con
decorazioni geometriche; stessa pavimemagi Aneunciaziobe
in cui una serie di tre arcate monumentali si aprono su di un
giardino recintato | a culi port a, u
mondo esterno.

La prima scena, in ordine narrdtivoe quella
d eAnhudciazione L 6 e p iosidoda so di una iibaltp illusoria
decorata con motivi marmorei che rialza il pavimento scenico
rispetto a quello della cappella, costruendo il supporto di un

prosceni o su cui sono disposte | e f
modo, piu che il raccbonro i coni c o, 0l i mmagi n¢
sua messa i n rappresentazione, che
®“Lobevidente successione cronologica delle tre sc
(AYBYC) viene per, compl i cat a ttudake traulmparetenani f est a ¢
di destra e quella di sinistra che attribuisce un ruolo privilegiatd\atavita centrale (eB-

abd) ; i nol tAneunciazioogl mttor® hardipihtd ilbsuo autoritratto, cioé la sua

firma, questa scena viene a chiudererees i ament e | 6i n€)lera sequenza (a
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[ Marin 1989: 58] . Ldarcat a di g u e
particolare | doperatore dell dinver s
perché partgpa, nel contempo, della superficie muraria e dello
spazi o dell a scena, costituendo | a
Attraverso di essa lo sguardo dello spettatore e introdotto sulla
scena e | a rappresentazioltae  situ
ed ancora attraverso essa che |
un |l uogo nell o spazio il lusorio re
conversione del |l darchitettura oOr e
oi mmaginari ad del | 0 aftazione dignta medi an:
di architettura che €& anche una costruzione architettata della
rappresentazione: | a decorazione o]
cappella si trasforma in corrscenario della rappresentazione di
pittura di uno d%5%859F i apre quimdliun 6 [ Mar |
edificio costituito dalla successione di altre tre arcate la cui fuga

scava in profondit”®™ | a scena per me
sguardo fino al giardino e all 0dest e

Lo spazio del proscenio, cioequelloa | 6arcata di 0 S
| a prima arcata dell odedificio sucoc

definire in quanto, se la quinta architettonica del muro di sinistra

con la sua porta chiusa e il suo oculo indica una esteriorita al di qua

del muro (verso lspettatore) e una interiorita al di la (recinta da

ess0), la decorazione del muro di destra, con la sua mensola, i libri,

la bugia, il festone di stoffa, suggeriscono gli elementi della camera

di Maria, evocando [ dintiwmot "™ di ur
esterno, qguell o dell dangel o, e uno

campata centrale della pavimentazione marca strutturalmente il
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limite ideale e la cui frontiera e iconograficamente sottolineata dal
leggio della Vergine. Pinturicchio costrumaganto, il luogo labile

di un passaggio (fra interno ed esterno) che si compone secondo
una direzione laterale, da destra verso sinistra, e una frontale, dal
primo piano allo sfondo, evidenziando in tal modo la precisa
semantica di tale raffigurazione:

Opoich® che cosd questo processo d
strutturalmente definito come passaggio dallo scenario architettonico e dalla
decorazione pavimentale se non, sul piano semantico ed iconografico,

u rarthunciazipo®e il trasferimento di wontenuto cognitivo da un soggetto

all daltro? Che cosd | 6angelo se non il
stesso, il veicol o di guesto trasporto
corsivo mio].

LOi nsieme architettoncomioe del | o s
i nterna della rappresentazi one, of
del ]l 6Annunciazione | e condi zioni d

porta chiusa, nella parte sinistra del muro del proscenio, che
paradossal mente espr ilememediguraest er no
della venuta della trascendenza in un luogo chiuso,

| attraversamento mi racol oso del | e
scenario del mur o di destr a, che p
nel |l esterno, espr i needellméssaggoo gl i en z
di vino da parte di Mar i a. C Iintere

Dio Padre su di una nuvola circondato da cherubinel&a glel
raggio di luce dello Spirit@arfo rivestono, nella prospettiva di

Marin, un valore che risulta paradossaémen ornamentale di

88



guello delle rappresentazioni architettoniche dello sfondo scenico in

guanto sono semplici addizioni rispetto al funzionamento

strutturale gia definito dalle figure architettoniche (aggiunta richiesta
evidentemente dalla destinazidne | | 6af fresco come i
devozione e dal gusto dei committenti).

Léaltra di mensi one, O cammino,
Annunciazipne ci o | dasse prospettico,
stesso importante marcatore figurativo del leggio eefjanéd/ (di
cui abbiamo gia visto il ruolo di frontiera nel proscenio fra il luogo
esterno dell 6dangel o, di profil o, e
posto sulla campata centrale del pavimento, uno dei principali
evidenziatori di profondita della scemale leggio porta un libro
aperto sul suo sostegno inclinato:

oOtutto avviene come se questo oggett
dispositivo di messa in scena dettarafosse significato e figurato, attraverso

|l a sua posi zi on atore dellei tragioamazior interme al d op e r

guadro: non soltanto quella dall desterior
dalla visione ont emp|l azi one del oqguadro di pittu
guesto oquadrodé d° asivomialeredé [ Marin 1989:

Questo dispositivo opera la trasformazione dalla dimensione
di profonditd alla dimensione laterale, parallela al piano di
rappresentazione in cui sono disposte le due figure, attraverso la
gual e un racconto si gsostegaet a. ol |
leggio, piano di rotazione del profondo e del laterale, € dunque la
figura di conversione dell o scenar.
La sua posizione di traverso sugger
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profondita del suo sviluppo profm®, di leggere (si tratta, lo
ricordiamo, di un libro su di un leggio) la storia che vi é raccontata
in primo piano: la conversione reciproca di scenografia ed
iconografia riassume dunque queste trasformazioni interne.

Tali tratti di ambiguita e di egpcita degli spazi della
rappresentazione trovano una loro conferma nella ricostruzione del
duplice schema prospettico dell daf i
costruisce a partire dall darcata d
punto di fuga situatai piedi del leggio; il secondo e facilmente
identificabile a partire dalla pavimentazione geometrica della scena e
converge verso un punto di fuga si't
Di o Padr e, odietrodo al pilastro d
neutronon signi ficato da alcuna ofi gu
delle ragioni di questo spostamento e la posizione dello spettatore
(o del fedele) nello spazio reale della cappella e che pertanto
necessita di una rettifi taldi one at-t
proscenio ai piedi del leggio attraendo e fissando lo sguardo del
fedele sull i mmagine di piet”™ raff.i

Marin rintraccia anche, oltre a tali effetti pragmatici del
dispositivo rappresentazionale, anche degli effettiguetdivi in
alcuni &ementi della rappresentazione che sono, nel contempo,
parte integrante dell o scenari o ra
della finestrella con inferriata che, pur essendo ravvisati come
ornamenti della dimora della Vergine, egli riconosce come
Opuntiadt od el secondo punto di fuga
undarma da fuoco su di un obiett i

finestrella tra gli altri) possono essere considerati tanto come gli
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strumenti e le condizioni di orientamento dello sguardo dello
spettator e, guant o come i rappr esent
rappresenta il soggetto attraverso il dispositivo stesso della

rappresentazione 0in quanto costuli

costruzione di guesta apaiarecchi at
1989: 63%.

Un ultimo oggetto, in apparenza ancora piu aneddotico di un
ocul o o di una f idel pitlotersdd Mliradi =~ | & at
destra oi n t al modo | 6insieme dell o s
da col ui c he |dbihpai ndgiep ianitlad ien tcehren ov id

come un elemento dello scenario ornamentale che egli ci
rappresent a, presentando, attraver
rappresentazionale e | 6i mmagine de
vedereo [Marin 1989: 63].

0cin guesto senso che | a rappresen
n eaffrés@o costruiscé 6 ar chi tettur a del | a rappresert
definendo | i nsi eme del di spositivo ra

architetturale del soggetto, ma anche come iltteodgeluogo [...]. Questo
l uogo architetturale del soggetto, | dabbi
di el ement. i architettonici (la finestra,

la ribalta di scena) che articola le condizioni di uno sqlard® [...] in

undunit”™ coere#3led [ Marin 1989: 6 2
%Sull 6i scrizione del |l ettore alldinterno del tes
nonché la rivisitazione dei medesimi problemi in chiave semiotica da parte di Eco [1979]. In

guest 6ulin particolard, Ecb artwola delle modalitapitesenzad e | | 6aut ore all 6i nt
testo che guidano lettore modelloverso una comprensione ideale del testo. Pur trattandosi di

categorie di teoria della letteratura, sono vasti i possibili sviluppgiot i a del | darte [ cf

1994: 313328].
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La Disputa di Gesu con i dottori delldecegmda parete
destra del |l a AnayngaeigninaribalteaCdecorata per | 0
con gli identici motivi rialza il suolo scenico rispetto @ qletla
cappell a mentre, anche qui, undarc
supportano un arco a tutto sesto, sconfinanti parzialmente sulla
scena, opera | 0i ncaempeinanerdaleeée !l | 61 nq
converte | o sguar dacappald dllddspazic hi t et t |
illusorio rappresentato. Tuttavia, le somiglianze si arrestano a questa
Incorniciaturaesternan quanto, la distinzione complessa fra
proscenio, luoghi scenici e retroscena che segnava lo spazio del
primo affresco, lascia il postd una scena unica, un esterno che
eccede | ater al ment pastesSadecoraziome d i I n
bi colore omogenea Yy <costituita da
mar moree inscritte in quadrat. ocr
unifica il suolo scenico attraverso una quadrettatura prospettica che
dispone le figure degliattoée §f r accont o. l nol tr e,
ar cat e Amnbneiaziamrivd i proscenio in profondita
suggerendo con i suoi archi i nt ern
una dimora, si €, per cosi dire, ritirato sul terzo piano divenendo
una costrunine con cupola ottagonale.

LOesame attent o Anmwndiazicoensehte sceni cC
di reperire un retroscena del tutto simmetrico al proscenio in cui si
trovano | dangel o e l a Vergine, C
guarda sul giardino. La teremztel retroscena, vuota di attori,
domina il giardino dalla cima di una rampa che, suppone Marin, dal
lato degli spettatori, € simmetrica alla ribalta frontale dello spazio

reale della cappella. Il giardino chiuso di Maria nello spazio
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Oi mmagi napoonde cqur ndi all o spazi
presentazione della cappella nella chiesa in cui lo spettatore si trova:

spazio religioso che si oppone a quello profano della citta di Spello

cos?® come | a piattaforma central e |
si oppngono al mondo esterno rappresentato sullo sfondo [cfr.

Marin 1989: 64] . oln altre parol e,
| o spazio di presentazioned6 [ Marin
certa ambiguita la piattaforma scenica che non trova una
corrispondenza nello spazio reale a meno che non si consideri che

la cappella sia rappresentata, nel contempo, dal giardino e dalla
piattaforma pi ¥ il giardino. Sotto
tre arcate, sar’, I N sne deffaechiesd 61 mma g |
di Santa Maria Maggiore come palazzo principesco moderno, e il

segno simbolico dell daltare dell a
contiene. ol | gi oco metonimico di

vol umi real i ( | are) e, ndl ateanpo, ripr@soc ap p e |
e sviato attraverso | a sua rappres:
e dalla scenografia oOmetaforichebo

suoi |l uoghi 6 [ Marin 1989: 64].

Se si compara adessDisputa o Mnnundiazioper qwello
che concerne la disposizione prospettica sul suolo scenico, si nota
che | 6edi ficio con cupol a si situa
giardino di Maria, nello stesso spazio in cui e raffitucts e le
case dello sfor@onseguentemente,|l @i nsi e me di pi at
scenica (con i suoi tre luoghi distint) e giardino, che
n eAnhuidciazioseoppongono al mondo esterno, si sostituiscono

nella Disputadue piattaforme di luoghi autonomi (una scena
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centrale di primo piano e una costruzione sanfiento), separati

da un prato, che, entrambi, si oppongono al mondo naturale.
Pertanto, | i nsi eme ambiguo di opp
oOi mmaginari o6 e O0r eal Amungaziong cost r u
a partire dal suo scenario architetttgaleor nament al e y si
modificato nell®isputa n quant o, | 6edi ficio co
attraverso il suo posizionamento nello spazio prospettico, sia la
duplicazione della Chiesa di Santa Maria Maggiore, sia della citta

che |l o ciréc¢oandd:troedgsa mini, tanto
edi ficio religioso, qguanto il Si mb
1989: 65]. In tal modo, la piattaforma scenica del primo piano

potrebbe essere letta, in relazione alla disposizione del volume della

chiesa sulle f ond o, come | i mmagine dell &
della cappella. Oppure ancora, potrebbe trattarsi del prato verde in

secondo pianahe riflette nella rappresentazione, lo spazio di

presentazione in cui e situato lo spettatore di modo che lanscena i

cCui ~ esposta |l a figura del Ges Y%
costruzione i mmaginaria del mo n u mt
cappell a Baglioni . A di fferenza

d eAnnhuiciaziooke esibiva, operandola, la conversione reciproca

di scenari o e di raccont o, | 6edi f i
centrale dal prato nella profondita del suo terzo piano, benché
puntato dal | a guadrettatur a del P
interruttore di trasformazese disconnette il raccontd dao

scenario; e poiché vi sosutturalmenige piattaforme, come vi

sono scenograficanamsfondo edunascena, vi &€onograficamente

| architettura del tempi o del | 6§ Ani
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nuovao[ Mar i n 1989: 6 @li$positive dir ad os s al
i nterruzione e disconnessione stru
una rappresentazione in cui il tracciato della rete prospettica e
costruito con notevole insistenza. | due punti di fuga del duplice
dispositivo si trovano allineati sull@ssa verticale mediana

del Il dinsieme della rappresentazion
attraverso i cassettoni del suo arco e i decori dei pilastri, in una zona

di fuga ai piedi di Gesu; il tracciato delle ortogonali del pavimento

punta invece al portc o ediffigd. Tale linea canonica e

ul teri ormente evidenziata dal me d e
ci eco del | a ri balta, del ni mbo di
portico, del medagl i one circol ar e

facciata fino Il sfera che decora la lanterna della cupola. Questa

Il nsi stenza sulla mediana, nel |l dope
spazi di convergenza delle reti prospettiche, marca, con la stessa

forza, la disconnessione formale esibita dai due luoghi architettonici
rappresentat. e I n ci, consiste | a
dei d ue a Arunaaziohd costruzidre |obliGua con

punto di fuga dissimulato dietro ai pilastri di sinistra €
apparentement e riorientata ver so
(centro immaginario delle architetture rappresentate) attraverso

| 6effetto correttivo, I mplicito su
secondo di spositivo prospettico.
irregolarita strutturale, emerge un legame forte fra scemarngosc

che pud essere descritta come la conversione reciproca di
scenografia ed Il conogrDasputa@d [ Mar i r

coerenza della costruzione dei due dispositivi prospettici ha per
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paradossale ed implicito effetto sullo sguardo di intereoypeia
che abbiamo chiamato la conversione reciproca di scenario e di

racconto, di scenografia ed iconografia:

ola composi zione strutturale [...] si
odi superficieo (separaziontadael | e due
ocontenutodé ermeneutico della disputa di

non €& venuto per distruggere la Legge (connessione), ma per compierla,
trascendendola (disconnessione)o6 [ Marin 1

| due dispositivi prospettici nedessputy quel | o costr ui
partire dall darcata di scena c¢che r
(inscrizione visiva del di spositi v

a partire dalla piattaforma marmorea che regola lo spazio
rappresentato & cdel | d amedsgsraa mnmatd can
y attraverso | a disconnessione dei
| annul |l amento del di spositivo di
rappresentazione a discapito dello spazio rappresentato: il racconto

e la sua messa in scgmendono il passo sulla narrazione e la sua
articolazione.

In tal modo lo spettatore sale la ribalta della scena e si

I ntroduce nel teatr o; due dei suo
of uor i qguadr oo: | duno, a sinistra,
in fdo che sta per entrare ned di sputa, dndaltro,

Giuseppe appoggiato sub bastone, che gli mostra caiitd non

Gesu, sufficientemente esibito dalla sua posizione centrale, ma i

| 1 bri spar si per terralavivade |l | i del
Verbo rende inutili. Al centro, Gesu discorre e al di sopra di lui, al
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di la della pratergiardino, sul sagrato del tempio, quattro
personaggi S i I ntrattengono davant |

punto di fuga della rete prospetticéodsdazio rappresentato che e

situato all dinterno del |l 6edi ficio
cupola. Tale puntomiratad al | docul o figuatopera f acci a
omet af or ao, dall a figura di GesY% ali

del dispositivoqespettico che regola lo spazio di rappresentazione:

oi l punto di ri soluzione dell denunci a
lafiguralel punto che regge la costruzione di questo spazio alatstettura
La rappresentazi onlki tdetltler aarcehlilteetn ap pr e
[Marin 1989: 68].

Questo rovesciamento in chiasmo viene a sua volta invertito
poiché, mentre laDisputaé narrativamente e storicamente
p ost erAnmunceziorehk ldalla parete sinistra indirizza la
lettura degli aféschi della cappella, questa presenta la duplice firma

visiva e scritta del pittore: I n t
(Il darchitettura della rappresentaz
al meno otrasl atoo met af ori cament e

d ochitettura dellaDisputa riappare con tutta la sua forza

affermativa in questa duplice figura (immagine e nome) del soggetto

della rappresentazione [cfr. Marin 1989: 68]. Allora, cDmsputa
rappresenta | denunciato ivamico di
c 0 s ¥ Annuadmeopdesénta ugualmente, ai margini del muro

di destr a, | enunciazione in I mmag
i conico doéenunciazione discorsiva:

suo af f Anewaaaiorediesledhed decate della cappella
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Baglioni d e | suo ritratto e del SuUo no
mio].

La scena delldlativitaoccupa una posizione di duplice
centralita: narrativa, in quanto intermedia cronologicamente tra il
concepimento divinodiGesueilsupi sodi o ddadol escen
e Oliturgicatd, i n guanto = posta a
tal modo una collocazione gerarchicamente dominante per lo
sguardo del fedele. Marin dimostra come il rapporto in chiasmo di
architettura e di rappresemtazne <che eqgl i articol a
della sua lettura si trovi sviluppatmtralmengla Nativita Una
delle divergenze fra 1 primi due affreschi consisteva
nell opposizione fra wundarchitettu
cornice/scenario (e, adilo piu profondo, come circoscrizione
reiterata del corpo vergin¥le) uno spazio all dari a
prezzo di un certo paradosso, | dar
(il Tempio) per consentire alla parola divina di uscire dal chiuso del

gremm materno e diffondersi all duman

0Se dunque | 6opposi zione tra | a pare
destra vede da una parte un luogo la cui architettura finta costruisce lo scenario
e |la sua chiusura e dal |l6@drtahi tuentot usrpaa z i
oggetto fra gli al tri sulla scena narrati
centrale o frontale della cappella presentera, attraverso le sue figure e la sua
composi zione, i moment o Oi mstruduramedi o6 o
ddoopposi zi one, ci o | a trasformazione
( AnBunciazigne i n spazi o ORispughG teMaurant e
1989: 70].

37 Per uno sviluppo piu articolato di questa di questa lettura si vedano gli studi dedicati alle
annunciazioni toscane [Marin 1989: 1258].
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L6i conografi a del |l 6affresco des
tempio pagano in rovina su cui i contadastpri hanno costruito
una graticciata e che serve da sfondo alla sua meta destra: luogo in
sfacelo e rabberciato, crollato, madiienespazio costruttore in
guanto € su questa matrice architetturale fra costruzione e
distruzione che si installa ilpdisitivo prospettico. A sinistra, una
montagna di fantasia, disegnata a duplice cengia di rocce, costruisce
le virtualita narrative delle sequenze della storia (pastori, Re magi,

Erode) che il primo piano realizza con il fregio dei quattro pastori

inginocaiati.

oDal |l a parte destra a guel | a sinistr
assistiamo qguindi , attraverso uno SPpPoOS
all darchitettonica naturale e attraverso
spazio aperto e astratto, allatrasfma zi one del l uogo i n spaz
71].

Lo conf er ma undul ti ma osservaz
ocentroo di guestdoaffresco doppiar
verde approssimativamente circolare compreso fra lo zoccolo della
mont agna e temmpd e mtcui gidceonod fealaltre cose,
due tronchi ddoal bero dispost. a ¢cr

rappresentato lateralita e profondita:

OEssi non S i mitano, certo, sempl
grand:i orientaziowmianteédo [spaz] oedair ctii $ &
il loro incrocio, il destino del Bambibm, il disegno redentore di Gesu che

passaattraverso la sua morte ignominiosa sulla Croce. Essi esibiscono cosi
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questa struttura teologica minima di valore esegetiquotemiza costruttiva
nel l uogo del chiasmo della rappresent a

rappresentaziondf Mar i n 1989: 72, corsivo mio].

2.7.2 Architetture della rappresentazionePaolo Uccello a
Firenze

La funzione della rappreseazi one dodarchitett
presentazione del dispositivo rappresentazionale e nella messa in
figura della sua dimensione riflessiva trova ulteriore chiarimento
nella lettura che Marin dedica agli affreschi di Paolo Uccello al
Chiostro Verde di Santa MamNovella a Firenze [cfr. Marin
1989: 733].

Il primo episodio € quello della lunettal@lell uvi o e | 0 at
di Noel due momenti del racconto biblico (la salita delle acque e
la sua ritirata), nella loro sequenza narrativa in due tempi, ci sono
indicati dalle contigue raffigurazioni dello stesso volume
architetturale chiuso (I dar ca)
posteriorit? del |l avveni ment o: a
salita delle acque, a destra si arena dopo la sua calata.
Léoperazivaé oOobesftiutetria gi ~ Vvi st a
affreschi di Pinturicchidrova qui ulteriore applicazione in
guanto | &d¢cincorniciaturaé della r
tempo produzione del racconto (cioé successiomgorale)
attraversonl eggfeit gor edld6 ciuiu post ul
per la ricorrenza riconoscibile di alcuni tratti di forma e di
struttura. Si tratta di due luoghi differenti in un unico spazio

omodernoo6 articolato attraverso d
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oggetto costruitgostuttore: fra le due posizioni non vi una

di fferenza di rappresentazione 00
all o sguardo dell o spettatore. L a
partire dalle sue due posizioni successive, descrive la corda

del | 6 ar c @ det mama delimurg, @ la saua rotazione, la

curva della lunett a. Lédarcai smo ¢c
medesimo oggetto e soltanto apparente in quanto Paolo Uccello

organizza uno spazio unitario ed

stessa sequenzamat i va i cCui | i mi t i sono
Diluvi o. Le due posi zioni del | 6a
post a sull dasse me d i @sivamentd e | | a I

convergono le ortogonali del piano di rappresentazione. Questo

luogo centrale a partidal quale si genera il processo di
spazializzazione, punto temporale generatore del racconto
stesso, ~ occupato dall di mmagi ne
fulmine. Il suolo scenico, uno degli elementi chiave che concorre

alla costruzione della rappreseotezi € inondato per la

catastrofe divina: la scala, i barili, i mazzocchi sono dei
riferiment. per | docchio teorico
di definizione di un pavimento divenendo, come nel caso della

scala, puntatori graduati del punto di flgagrande figura
metanarrativa in piedi in primo piano costituisce sia
undarticol azione dei due episodi
guanto partecipa del lato della salita delle acque e di quello della

|l oro ritirata,i freaa i measttuzbde ddoefl il gau r a
tutti gli altri personaggi antropomorfi nello spazio prospettico

divenendo il campione di riferimento delle altre figure verticali in
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recessione. Marin fa un ulteriore passo interpretativo rispetto alla
storiografia artistica che ha tramiaimente interpretato questo

personaggi o dal | 6espressione di
del | dorgogli o umano:
00Orgogl i o, forse: ma non sar” quell o

cose, modello della creazione, che nel racconto del Diluvio, dipinto dal

0f oddlel a prospettivad sul mur o del Chi
cornice, fuori rappresentazi one, una pa
[Marin 1989: 884].

Il registro inferiore del muro del chiostro presenta invece una
super fi ci e rahieetobhica dgla lappresentazidnd @ui
cambia notevolmente in raffronto alla lunetta superiore e queste
variazioni si modulano secondo le figure architettoniche ivi
rappresentate. Paolo Uccello scandisce il piano di rappresentazione
in tre rettangoli sendo una divisione corrispondente al rapporto
musicale 4/6/9. Nella prima area di sinistra (4/9 circa) prendono
posto | dapertura dell 6darca e il s a
s v o | EplwezZa di Nessa stessa divisa in due scenari differenti
un |l uogo ointroduttivoo (2/9) con
pergolato sul fondo del quale si discerne una figura bianca, e la
scena del |l 0ebbrezza propriamente d:¢
guella di destra una donna che partecipa al sacnfedi, girata
ver so sinistra, ne marca narrativa
braccio e il suo gomito trasgrediscono il limite della prima porzione
sottolineando al contempo | dalline:
pergolato. Si notera una didewrita fra la partizione orizzontale
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della parte sinistra (fra gli uccelli in alto e i quadrupedi in basso cosi

come fra Dio e gli uomini) e il ritmo delle verticali che scandisce

invece la parte destra. Paolo opera un raccordo fra i due registri
riprend@do (a titolo dfigura narrafjyaa la struttura architettonica

dell a |l unetta superiore disegnando
della riconciliazione, sia la geometria del suolo scenico del diluvio

nell a raffigur azi on eDadjeebtd plirmer mat ur a
osservazioni sull dintera parete de
O0Si il nvertirebbero quasi total ment
Il nferiore, gl i el ement i del c hi
rappresentazione e della rappresentaziobear c hi t et t ura i n
| a prima a divenire | a secondad |
Accettando | i pot esi [ cfr. Parr
sarebbe 1| riflesso invertito di

troverebbe ad essere rappresentato ben quattro valegiatb

i nferiore: in piedi i n primo piano
capovolto sotto forma del suo riflesso in Dio Padre in orizzontale e

in aria; ancora in piedi ma in profondita sul fondo del pergolato;

infine disteso di schiena per terra:

ONo occuperebbe dunque in modo dina
figurarle, tutte le dimensioni dello spazio rappresentato. Personaggio di una
storia il cui racconto ci € narrato in episodi in sequenza, Noé, attraverso la
localizzazione della sua figura in sjp@aeio unitario, ne articola la topica e ne
tracci a, attraver so | e sue posi zioni,
costruzioned6 [Marin 1989: 86].
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Lo spettatore € tenuto a muoversi in questo luogo da sinistra
a destra secondo |rappresentazonit r i zi on
oddarchitetturao (I darmat ur a del | 6
pergolato coi tronchi allineati; i pali di legno, il muro intrecciato e il
soffitto) e secondo le posture del corpo di Noe, occupando tre
luoghi successivi e compiendoercorso che nel registro superiore
del | 6affresco era effettuato dall 0
presenza di una cornice architettonica che ci presenta il luogo

scenico, bensi sono gli scenari successivi nelle loro costrizioni

Opr es ent dringene dodspetatore a £ambiare posizione

ddosservazione. Nell o stesso tempo,
del | 6ar ca, al sacrificio, all o6 ebb
racconta oOancora undaltra stori a, C
del I 6inizio di undaltr a, l a fine d
sol amente | desecuzione era umana,

umana che, poco alla volta, prende padronanza degli elementi e

dell e I oro rel azi o mwdetaeécreatialini zza | 0
mondo riconciliato con Dio e ch2io consegna alle sue proprie

forzeo [ Mar i n 1989: 871 . | testc
presentare Di o I n guanto progett:i
carpentieresecutore del progetto divino (segaeaffigurata negli

affreschi della parete del chiostro che precede quella dipinta da

Paolo) che ha peraltro tutti i tratti, piu che di una nave, di un vero e

proprio edificio galleggiaffteTale costruzione divina che nella

lunetta era chiusa su se stesgostituiva sia @ttantessenziale

38 Cfr. Gen. 6, 1416. Altri modelli di prescrizione architettonica/itha si trovano in Es. 25,
822 sulla costruzione dell 6altra arca, quell a d
tempio di Salomone (1 Re 8); e soprattutto sul tempio futuro (Ez. 40).
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del racconto, sia wperatarent er no deci si vo del | dar
rappresentazione, si apre nel registro inferiore in prospettiva

oortograficad | asciando percepire
disfaanent o cos?® <che, una volta scompa
otrascendent eo, | architettura riaj

che Noeé costruisce a Dio (Gen. 8, 20) e poi soprattutto in quanto
scenografia di questa storia della cultura umana dectomg le

tappe del primo progresso architetturale, dal pergolato al tetto, dal

tronco doéal bero al pal o, al mur o di

Marin osserva [cfr. Marin 1989:
sottrarrebbe all dopposi zEaymwe <che P
Hi story of Man in Two Cycles of P e

[cfr. Panofsky 1939] fra soft e hard primitivism, fra le due grandi

concezioni del l e origini del | duomo
parte una caduta prolungata dallo stato digrazie | 6 et ™~ del | 0 0|
cCui | uomo  cacci at obestalitaddall | 6al t r ¢
gual e | 6 uomo S i affranca attrave

intellettuale. Secondo Marin, in questo affresco Paolo introdurrebbe
i motivo di tculta alse 0r ida aoamadtuwmaal &
riprende in mano il proprio destino proprio dopo la fine di un

diluvio che h a |l a stessa funzione
paradi so terrestre. | n t al mo d o
oprimitivismo forteod g tappaael gual e

progresso tecnico della storia architettonica d&fcaitarova
embricato nella prospettiva cristiana, € piu precisamente
agostiniana, di undumanit”™ che vi v

39 Cfr. De Architecturacapitolo primo, libro secondo.
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nell darca wuna figura dieshlca. Ci tt "~
Agostino, La citta di Dio, XV, 2%] Agostino, riprendendo il

di scorso ambrosiano, costruisce | ¢
modello di un rapporto di scala o proporzioni metriche fra le

mi sure dell dedificio BordietecoapbDbi
umano. Nella stessa prospettiva iconografica Marin rilegge gli

affreschi successivi della decorazione del chiostro: quello del
racconto della fondazione di Babilonia e della costruzione della

torre di Babele ad opera di Nimrod, discendern@amii (il figlio

cattivo di Noe che lo deride da ebbro), che per Agostino simbolizza

la razza degli eretici animata non dallo spirito di saggezza, ma da

guello di intolleranza [cfr. Agostino, La citta di Dio, XMI1]1

Tal e simbol o B abh | afclutetturg idelle del | a

confusione, BabilonBabele, progettata dal suo discendente, tanto

sproporzionata dalla dismisura del
No era misurata sull e pDooporzion
attraverso | a dgiaggezza dell darchit e

Marin conclude | a |l ettura dell 0

non sia forse casuale che uno dei maestri fondatori degli studi di
prospettiva nel Ri nasci mento abbia
essa, la costruttivita della rappresentazionecpittooderna. Uno

dei luoghi di questo lavoro che si articola fra la dimensione
transitiva e quella riflessiva della rappresentazione si € dimostrata

essere la barra del chiasmo per la quale la rappresentazione
ddbarchitettur a gora mpesonagdiol scenariep att or
ornamento di un racconto messo in immagini Si rovescia in

40 Agostino riprende una tipologia frequente nella prima riflessione cristiana (Ireneo,
Giovanni Crisostomo, Tertulliano, Origene).
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architettura della rappresentazione, cioé in struttura, apparecchio,
dispositivo che costruisce o permetodiruirde relazioni fra cio

che é rappresentato e le istarizendnciazione e di ricezione, lo

spazio e i luoghi che tali rappresentazioni producono e ricoprono

negl i edi fici real i, attraverso | 0i

onon  pertanto sorprendente che appse
del |l a orapprrerseedtdiizi ooemumloalree [ .. .] tutt e
suacostruzionen due affreschi ne.i gual.i due rapp
divina ed una wumana, pongono | e questioni
rappresentazione sotto i loro aspetivivésrazionali, teorici e storici; e cio, in
un insieme architettonico (il Chiostro Verde), appartenente ad una grande

chiesa domenicana di Firenze, e secondo un programma iconografico generale

che <ci ~ sembrato proporricaziamean@ellamedi t azi
Chiesa in questo mondo, delbstruziodee | | a ci tt "~ di Dio nell a
1989: 93].

2.8Rotture, interruzioni e sincopi della rappresentazione

Le architetture della rappresentazione, come abbiamo visto
negli affreschi di Pinturlio e di Paolo Uccello, puntellano lo
spazio di rappresentazione articolando modalita di lettura e
scansioni narrative; disponendo topografie che creano assiologie;
inscrivendo la soggettivita creatrice e disponendo le condizioni di
costruzione di una imsmggetivita (cioé i modi di relazione fra
| autore e i fruitori del | oper a) ;
stesso di presentazione di tale rappresentazione. Ma il carattere

opaco della mimesi pittorica puo manifestarsi anche con modalita
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me n o Wictoist & 0 qgual.i guel |l e che Ma
interruzioni e sincopi della rappresentazione.

La rottura pud consistere in una cesura del continuum
spaziale e temporale, della coerenza semantica e logica, della
coesione sintattica, a vari livelli di pertinz a . Ldanamorfos
teschio degli Ambasciatori di Holbein della National Gallery e
| 6esempi o oO0classicod6 di rottura no
della coesione sintattica del quadro, ma anche del dispositivo che ne
regol a | dassuUmzisoguearda . p Qruteest dalr t |
richiede infatti, per essere correttamente identificato, un punto di
vista molto ravvicinato e di sbieco incompatibile con il
funzionamento prospettico della scena. La rottura di una coerenza
propriamente semanticaldel r appr esentazi one, Co
della oOomacchiaod grigiastra dell dan
doppiata dalla rottura del punto di vista che viene traslato e
costruito diversamente.

LOi nterruzione avviene quando 1in
uno scarto, un intervallo, una distanza, una sospensione. E quello
che avviene nella scena del quadro di Poussin di Chatsworth, |
pastori di Arcadi a, I n culi | daff at
mi sura effettivamente nigdavdnbi st ant e
al teschio sulla tomba.

Il termine sincope gioca sia sul significato di improvvisa
paralisi del corpo e della coscienza, sia su quello di interruzione e
successiva ripresa, da cui | def f el
| 61 nt e n smulfanea d zina @resenzase di una assenza che

Marin | egge nella serie di oConcent
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Un particolare della Crocifissione del Sodoma della

pinacoteca di Siena e analizzato come un interessante esempio di

i nt erruzi ordala soa ripresh | sira sicepé visea. Si
tratta dell del mo y posato tra
piedi di fronte al Cristo crocifisso e di schiena rispetto allo

l e g

spettatore y sulla cui superficie

soldato che uprda la croce. In questa figura la rappresentazione

non solo presenta se stessa, ma rappresenta il proprio processo

mi meti co, creatore doi mmagini ,

unoi nterruzione riflessiva 1 n

nel

guan:

sessa verso | 6esterno, ali enandosi

Marin rintraccia al tri esempi n

del reo di Le Br un I n Culi I

bor

undil luminazione c¢che non  quell a

rappesentazione: la rappresentazione del re cattura attraverso il suo

margine |l a luce oO0Osolaredé6 y <condi z

visibilit”™ y-Sae, cordizibna di possbiltaledi Re

legittimita di ogni storia. La sincope della Iluminosita e
del I dilluminazione riceve, ma
teologicepolitica del monarca assoluto di Francia.

Dell o stesso tipo  undal't

pi %

ra S

dettaglio dell dAnnunci azione di Pi

San Francesco a&dlr ez z 0 . Si tratta dell
trave di legno sul muro della casa di Maria che non e prodotta
dall 6ill uminazione interna al

finestra centrale che illumina il fondo della cappella del coro della

chiesa La luce naturale dello spazio sacro viene pertanto
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convogliata all dinterno della rapp
sorta di Aufhebung mistica che la nega mentre la rende possibile,
i nnal zata a |l uce soprannaturale da
dall a chiesa in cui ne rende Vvisibi
it.: 236].

Marin osserva che la ricchezza del corpus e la varieta delle
opere in cui rotture, interruzioni e sincopi si manifestano a diversi
livelli di analisi, mostra con evidenza dmean tratta di accidenti
isolati che colpiscono in modo aleatorio o contingente la
trasparenza della rappresentazione
in un punto, la continuitd sostanziale, la coesione sintattica, la
coerenza semantica, la regolarita sistema, la logica
del |l organizzazione o0ossia | d6artico
[Marin 1994, trad. it.: 239]. Al contrario, esse derivano dal carattere
aporetico del regime generale della mimesi (da cui la
rappresentazione dipende) esternandone nld@izomi stesse di
possibilita, di effettuazione, di legittimita.

2.8.1Sincopi della rappresentazione: Filippo Lippi a Prato

Il registro inferiore del coro del duomo di Prato accoglie gli
affreschi che Filippo Lippi ha consacrato alla sepoltura di Sant
Stefano (sulla sinistra delldaltar
(tavv. XII-XVII): due racconti di morte fra la lapidazione del
primo martire del Nuovo Testamento
profeta del Vecchio. Marin se ne occupa in radiangeressanti

sincopi della sua costruzione.
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Sul mur o di f ondo S i trova | 0 e
Giovanni in cui il boia tende la testa mozzata verso il vassoio di

Salomé. Questo secondo pezzo della scena si trova pero raffigurato

sulla parete di det r a e I taglio del |l dang
esattamente dal gomi to del |l esecut ¢
€ una testa sport.i verso un piatto
con ai suoi pi edi guell a senza tes

suppe t 0 coopera pertanto con una ce:

decapitazione di Giovanni [...] riceve tutta la violenza della

separazione mortale dalldarticol az

del |l 6occhi o, choc dell o sguardo <co

guesto angolo dalla trasgressione della cornice architettonica della

rappresentazioned6 [Marin 1989: 166]
Non € solo questo primo piano sequenza a subire uno

Sspostamento per rotazione, ma anch

dello scenario del registréemore del coro che, sulla parete sinistra

(la sepoltura di Santo Stefano) roi

rappresentato si trova sul fondo e

lo spazio reale del coro della chiesa. Lo spazio architettonico della

morted e | Battista ne ~ | dinterpretazi

guanto il posto c¢che ha | 6altare n

occupato dalla tavola del banchetto di Erode e di Erodiade. In

guesta scena vi € una omogeneita ed una unita dello spazio che

tuttavia € contraddetta dai salti temporali della narrazione che vede

una prima Salome ricevere la testa; poi, piu a destra, danzante di

fronte ad Erode; infine inginocchiata davanti alla madre per offrirle

il capo mozzato. Tre Salome nello stesso spazaea|tiattro se la
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ragazza all destrema destra che si
essere unodoaltra sua raffigurazione.
dell a testa da wun <capo all odaltro
vuoto che sicreafralaSalamanz ant e e quell a ooff
nostro sguardo attraversa guidato verso il punto di fuga troncato
dalla coppia reale.

Una descrizione piu minuziosa della messa in scena narrativa
di Lippi mostra una notevole scenografia delle sincopi temporali
cheegl i real i zza ori prendendobd | e
rappresentazione del raccont o. Nel |
personaggi che appartengono al gruppo dei servitori € musicisti
della scena del banchetto (cioé al momento narrativo dedlalidanz
Salomeé) sono raffigurati dietro alla Salome che porge il piatto (cioe
un momento narrativo posteriore). Cosi, piu a destra, il convitato
seduto a fianco di Erode si tende a guardare la scena successiva
del |l 6offerta (che apagratvo).iT@égt@ae al | du
gueste figure sono, per Marin, figure di interruzione e di ripresa
della temporalitd narrativa: esse connettono fra di loro i tre
momenti di un racconto che e spazialmente integrato per tramite di
un dispositivo prospettico accentranteonsac onness o6 dal p
di vista della linearita sinigtiestra della lettura e alla temporalita
che essa simultaneamente prende in conto e sviluppa.

Altrettanto interessante e la disposizione degli sguardi che
alcune figure volgono allo spettatore eadme abbiamo spiegato
(cfr. parte prima, par. 4), lo interpellano esplicitamente. Nella scena
di destra, ad esempio, Erodiade non guarda la figlia inginocchiata,

ma noi che la contempliamo. Contestualmente, lo sguardo di sbieco
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di una serva (Salome stgssh@ si prepara ascire ciguarda

mentre osserviamo quell@sca | nvi t an d ousdre dice N
dalla rappresentazione: sguardo-dis& i one f uor i cornic
1989: 170]. Questo sguardo € doppiato da quello di un servitore,
rafffiguaratodi tre quartie di spalle, che guarda la testa mozzata

con un gesto di spavento. Tale accoppiamento e letto
psicanaliticamente come un duplice gioco di attrazione e di
ripugnanza attraverso il binomio espresso dalla figura di seduzione
edaquelladirepulsiokeu | | a sini str a, un enor me
ritto in primo piano fra | e due Sa
luogo della morte con quello della festa, il desiderio con il suo

oggetto, occupando la soglia narrativa della trasgressione e,

contemporaneament, presentandosi come il C
articolazione e dell dintero spazio
nell o stesso luogo strategico del l
Suo compi ment o, frontal ment e, egl i

nele rappresentazioneo [ Marin 1989:
Questa immensa figura della cesura e della sincope struttura

quindi sia il regime degli enunciati narrativi rappresentati, sia quello

del |l enunciazione che 1 presenta .
li da a vedex:
| tre moment i che scandi scono

sequenza della storia di Giovanni Battista (la danza di seduzione, la
decol |l azione, | offerta dell a test:
dei meccanismi che in essi affascinano o ossesdmnasta al

punto da farne alcuni fra i temi piu durevolmente ricorrenti in

pittura.
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Egli spiega come il motivo del capo mozzato di Giovanni stuzzichi
le virtualita della rappresentazione nel produrre una pregnanza del
visibile sul p sicme) un risalloedella fgaeraadla u N 0 e Mme
maniera della Medusa antica o del Santo Volto acheropita bizantino
[cfr. Marin 1989171]L 6 e f deréutb@ante dell@ppresentazione
della testa tagliata della Medusae infatti spiegatda Freud
[1922] attraversola s u a capacit?” di riattive
castrazione e si basa sulla sostamrjaiealenza stabilita tra testa
mozzata di Medusa e genitali femmihdi testa di Giovanni, in
guanto Medusa cristiana, ha pero gli occhi chiusi e la bocca aperta:
il nostro sguardo si perde nel buco di questa bocca che sembra
parlarci.

Cosi la rappresentazione cristiaon si costruirebbe attorno
a un punto cieco (accecante/accecato) che si trattetkbbe
circonvenire per dominarlo appropriarsene [la Gorgone], ma
atorno ad un luogo vocale come pura e trascendente presenza che
si tratterebbe, incessantemente, di faseernt i r e Vvi si vamen
oquesto il Figlio mio prediletto
e di Cui Gi ovanni - | daRadreci pazi ol
[Marin 1989: 177].

La presentazione della testa tagliata e offerta sul piatto viene
gui l ett a C 0Ome | anal ogo fant asm
rappresentazione: essa si costruisce attorno ad un oggetto virtuale e
piu sulla sua potenzialita di preaetize sul suo carattere mutilo.
La figura di questa presentazione nella rappresentazione non € pero
pi Y, come nelddmazmaogradcahigo epoet

rinvia alldocchio stesso il suo pr

114



vede quello che aspetterebbe di vedere e che, nello stesso tempo,
scopre questa mancanza come la trasgressione di un divieto
ooriginari o0b6. Qu i I segno di q
rappresentazione € la bocca beante del Battista che soffia una voce
invisibile, cioe visawnente inaudibile [cfr. Marin 1989: 177].

Quanto alla danza di Salomeé, essa segna, nello scarto fra il
corpo e la testa mozzata del Santo, la presenza reale del corpo
divind, costruendo il tracciato del desiderio di questa presenza. La
testa del Battiseapertantd 6 oggett o del desiderio
una danza di seduzione che attira lo sguardo focalizzandolo verso |l
centro mancant e del | a scena % un
rappresentazione fra la Salomé danzante e la Salomeé offrente
del |l 6affresco tdiraveas® ynocase,enaa
presentifica il desiderio del corpo santo [cfr. Marin 1989: 172]. La
testa mozzata che appar e, i n undos
sopra di un vassoio, anticipa, per riempirlo retrospettivamente, |l
vuoto di cui il corp femminile danzante cinge il luogo. Marin
ricorda come tutta la storia di Giovanni, cosi come ci e raccontata
dai vangeli, sia caratterizzata da interruzioni e da riprese (cioe da
sincopi temporali) in una paradossale anticipazione retrospettiva (o
reropezi one anticipatrice) che | 6aff
termini spaziali. Il Precursore € infatti la figura del limite centrale
del | a storia sant a, figura del | O0i

Testamento, fra la Legge e la Grazia, senza costitlirremén a n ®

| dal tr a, bens?:3 | 6interfaccia compl
“4La figura del Battista ' sia dal punto di vista
sua storia singola °~ — qui l etta quale figura di
suo ritorno attraverso | 6i nwiol98%z173ne del |l a | inea
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sincope narrativa che cadenza | a |

affatto undéincoerenza, bens3 0il g
santadé [Marin 1989: 173].

LOul uembigne  infine sull deffet
visibile del | a rappresentazione [
meduseo. La scena conclusiva del |l 0c

principale della costruzione prospettica della parete del coro (che
attraversa invece il banchetto reale), ma si trova posizionato
all destremit”™ destra del suo bordo.
conversione di 90° del dispositivo costruttore per la quale Salome
sarebbe la figura del nostro occhio; Erodiade, dietisua tavola,
| a figura del punt o di f uga; e, fr
che era assente, ma virtuale, nella parte centrale, ormai oggetto del
mio sguardo. Cio che fa vacillare lo sguardo dello spettatore
nel |l dabi sso delptomio ikfacgia a fadcih dis si vi t
Erodiade e di Giovanni, il suo sguardo che affonda nella bocca
aperta della testa del Santo. La traccia della conversione
otopol ogicad dell denunciazione pr o:
marcata dallo sguardo di shidetha piccola Salome che ci ricorda
la nostra posizione di spettatore collocandoci figurativamente nella
scena.

Marin traduce i tre momenti analizzati in altrettante questioni

teoriche:

oquella della pregnanza di un visibile sul supporto di un piefia; g
della circoscrizione di uno spazio vuoto in oggetto assente e rappresentato;
guella della scissione dello sguardo spettatore nella sincope della riflessivita. La

storia della morte del Precursore i n
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ques i oni i n gi oco attorno all 6i mmagi ne C
attraverso di essa, qguel l a del destino
ritorno della presenza reale del corpo divino come oggetto del desiderio e,

contemporanea a tale ritorno, qual del | 6i mpossi bil e costi

soggetto unitario in uno sguardo unico [Marin 198%. 176]

2.9Estetica ed opacita

Il dualismo tranimeskeretta a principio universale che lega
| oper a al |l a necessit?’ del |l danter
preesiginza di un contenuto,ceeazigneonsiderata come attivita
che si installa nel sensibile che essa lavora nella materia e attraverso
I corpo, ha attraversato | a stori e
[ moment o del rifiuto del odog
ochi met aa s p® teeondo te@uali il vero € invisibile e
| dappar en zdcormgonde al ghonmemtcadi riabilitazione
del | apparenza dell e cose e, ConNnsEe
Junod riconosce in Konrad Fietlét momento del pensiero

estetolgi co i n culi |l i ntelligibile e I
riconciliati:

oi l visibile non ~ pi% opposto all d
spirito, ma come | o spir Laverita(nenréc ar nat o)
odietroo, 0 n enbneni, @ la dosoagenesd stessa, iil mdndo nel
moment o in cui S i formad.
“2AFi edl er =~ stato il primo a fondare, con pi % o
creativit”™ su di un idealismo gnoseol ogico rogor
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LO6i mportanza e |l a fecondit”™ dell
contemporanea consiste nell o spost
profitto dei fenomestess$?. La pittura non €& seilicemente la
trascrizione di uno spettacol o, ma
del v i spadit® Lie® che impedisce di ridurre il mondo
percepito ad un sistema di concetti, cioé di nominare una cosa al
momento stesso in cui si e vista, per impargiid esi st enz a
linguistica al posto di quella visiva. Non si tratta piu per il pittore di
trascrivere il ovistobo, ma di i nt e
sta alla visione come la parola al pensiero: un vero e proprio
strumento di conoscenza , cia@ mezzo di produzione della
realt”™. 6 [Junod 1976: 170]

Definendo | darte come oOlingua Vi
statuto esclusivo e complementare di concetto ed immagine, di
pensiero di scorsivo e pensiero Vi
soggetto eve essere concepita nella sua organizzazione creatrice,
cos® come | dattivit”™ percettiva, p C
soltanto di significare, ma di essere in sé una realta. In tal modo, la
forma non € piu ridotta a recipiente vuoto che accdogimndo
esterno, ma e umaalta nella sua gemegrincipio attivo ed una
struttura interna con una ricchezza semantica intrinseca. Siamo di
fronte alla questione centrale per tutto il Novecento della
definizione dell 6i mmamaearigticd d el con

Junod compara il ruol o di Fiedl er

43 Junod segnala a piu riprese la convergenza fra il pensiero fiedleridnpeasiero
fenomenologico e di MerleaRonty in particolare [Junod 1976: 1334].

“4Junod identifica | o stesso tentativo di el abo!
di stingue dalla fAsignificazioneo aifcaitda averso | a ¢
nella Psicologia della for ma, nella Fenomenol ogi

in altre correnti di pensiero [Junod 1976: 201].
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hanno aperto allo studio della nozione di forma una prospettiva
nuovaodé [Junod IoBmansajeriedideas Ofop ®ir an e nd i
una struttura unica che ha luogo pergamesi comune. Oltre alla

f or ma, Vi ~ anche | dattivit?@ I n d
| esecuzi one del | oper a che S i t
subordinazione del mestiere, la sottomissione della mano, non ha

pi % posto nel | adebdesad d delanateriald. Sia cr e a
pensi al tocco, alla macchia, alla pasta, alla fattura, alla consistenza,

al |l a grana, a tutto ci , che pu,
intransitivita pittaricdecondo questa determinazione opatita

semantica ognria oOdodpaer t e non | despressi
potrebbe anche esistere senza di essa, la riproduzione di una forma
situata nella coscienza <creatricedo
creat r i*“cke é ism questagiflessivita radicale che si situano

ler adi ci d e | | dpacitat rdlessarewag eecamdo:le | 0
conclusioni di Junod, nella caratteristica fondamentale della poiesis

in quanto matrice di valori propri.

2.9.1Dal Logos alla logica pittorica

LOopposi zione traspamessozana/ opacit
prospettiva storica nel paragrafo precedente si perpetua in quella tra
testo e immagine o, piu generalmente, nella supremazia del
| i nguaggi o sull 6i mmagi ne. Con |l a d

| i st i t ulagica pitterdiperides datlaamessa in opera di
strumenti specifici per la pittudag e st | espressioni,

45 K. Fiedler,Schriften zur Kundi, 59) cit. in Junod 1976: 242.
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nell dintenzione di oOrendere presen
della scena. Queste figure mirano a:

oannul |l ar e |l a rappresendgegng nedlane di g u :
presentazione del segno come questo qualcosa stesso, con tutti gli effetti

sensibili e gli affetti patemici che tale rappresentazione.ifiplica

Questo modell o era gi”° presente
come Pierre Francastel il quale wvedé&aisaccio il messaggero della
rottura della nozione di I mmagi ne:
sara definito non attraverso le azioni e i racconti che lo situano in
una storia, ma attraverso una presa fisica immediata, sensoriale, che
crea la presenza. Hdidella figurazione saranno le apparenze e non
I senso6 [ Francastel 1967: 235] .
Francastel € fondamentale e proseguira, attraverso movimenti
progressivi, fino all depoca moder ne

Tuttavia, il movimento esegetico di cui paddanvhelle sue
analisi pittoriche non é progressivo bensi oscillatorio. Non si tratta

di dare priorit?o@ al testo o all dir
senso o all dapparenza, cartrdri@a tr aspa
| osci |l | azi dma ndltee nlona dlii ugauesale cat

di considerarle in uno stesso tempo, in uno stesso luogo e in tutte le

epoche artistiche. La nozione f or s
teorica di Marin [1994: 3847 6 ] ~ quella di 0sSi n;
sviluppa in unalei suoi ultimi studi. Il concetto di sincope associa

| i nterruzione dell e funzioni vita
oL, Mar i n, ARuptamrss| ®nobpapi @t eLe seng étlcses pi ct ur al e

hétérogénéitégsotto la direzione di) H. Parret, Ed. du CNRS, Patigdl, p.221.
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Rousseau, fra gli altri, descrivono questa esperienza di felicita alle
frontiere della morte). Essa € il modo che la rappreseatazio
genera quando tipi diversi di opacizzazione vengono a turbare il suo

funzionamento.

2.9.2La natura opaca del segno e il processo di opacizzazione

Ldesper ipeseran dpe ltltaur a secondo
di Rol and Bart hesenslod e®ipreas seengzma b
fluttuant e: oi |l potere demiurgico

materiale in quanto materia e, anche se un senso emerge dalla tela, il

di segno e i | colore restano dell e
nulla (nessun senposteriore) pud smarcare la loro ostinazione ad

e s s &r Marid [1975] condivide questa prospettiva sul segno

nella quale la relazione significante lineare, costituita da una catena

che | ega il suono all didea Osenza
supp ement oo, non funziona pi %. Que:
oOotestardebo e, aggiungi amo opache,

impossibilita di attribuire al significante un senso ultimo e
permettono, allo stesso tempo, una sensibilita al segno. Qui sta il

progetb di Marin: dimostrare che ogni significante che annuncia la

pretesa di rappresentare un contenuto e utopico poiché esistera
sempre un residuo, una opacit?’ del
della rappresentazione del segno. A dispetto della pogiibilita

poter essere interpretato completamente, il segno acquisisce dunque

47R. Barthes, citato in Melloul [1993] il quale riconosce come accanto a degli studi di

Barthes pesantemente marcat.i di Al i nguisticismoo
~ messo in discussione fArendenditorigpedeliai bi | e un pe
sua percezioneo.
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una presenz@osi, nel momento in cui leggiamo, attraversiamo i
segni scritti 0 stampati per andare verso il senso, efdeekaoea
necessaria altrimenti sotto il nostro sguadismegherebbe, come

ci dice Marin, la pagina bianca, la superficie vuota, il supporto
neutro. Allo stesso tempo questi segni devono come assentarsi

dal |l o sguardo del | ettor e, oal tri
fisserebbe | datt eindica n esigniicati s o | i S
sparirebberodé [Marin 1994: 370]. N

un carattere di ineffabilitd supposta o pretesa della pittura, né a
enigmi di ordine cognitivo o iconografico che la messa in pittura o

in figura di un tema comportebe, bensi il senso in cui lo intende

la pragmatica contemporanea. Constatando che il colorito non si
presta a una lettura semiotica (in quanto la sua espressivita non puo
essere concepita sul modello della lingua composta dei segni), ma a
una 0 p rdaeglmaa 4 pdaatueling Lakbienstein partecipa a
guesto movimento analitico che innesta la pragmatica nella

semiotica e che Marin giustifica storicamente in questo modo:

0Se i termi ne opaci t?” undi nven.

pragmatica contemmorea, la sua importazione al XVII secolo non & un
anacroni smo: nozione e processo sono Opr ¢

teori ci [ €], da Vasar. ai Logi ci di Port

| termini opacita pragmatisano intimamente legaliutto
cio che trasgredisce la pura e inerte relazione del segno al referente,

tutto cio che rivela della materialitd, che svela lo spazio di

R colorito [ é] non =~ un segno, N® un sistema
gual e partecipano | 86insieme dei col ori e il chi a

122



rappresentazione e di processobdi | 1t 7,
opacifizzazioree sui problemi pragmaticdlel processo di
rappresentazione.

Quest. i el ement. i opachi odi ssi mul
apparenze, coesistono in ogni dispositivo rappresentativo. Ogni
tratto, ogni elemento, parte, dettaglio, marca, figura che interroga
(perturba, rompe, interrg®, sincopa) bBiancdel luminoso, della
trasparenza del piano, del diafano della superficie, del vuoto del
supporto  rivelatore dell dopacit
[Marin 1994: 37871]. Sintomaticamente, Marin lega il cblareo
all at ost a di* Qoegtg struttura Biantca 'ndn € che
una Il deal i t” teorica del |l 6aut onom
opacita della materia rompono con il bianco di questa struttura
ideale, si organizzano su di un intento comunicativo e vi Si
dissmumeo per poi sottrarre | 61 mmagi ne
rivelarla. | pittori non esitarono a mascherare e a segnalare insieme
guesta opacita della rappresentazione, a farla apparire come tale
nelle occorrenze stesse in cui rappresentano il piu fadelaen
natura, la storia, il mito, la religione. Nelle parole di Marin:

0Opacit"™: presenza di una materi a, di
nel puro movi mento di significativit”™ del
di pittura, lo scheletro delcstelaio, la pelle della sua tela, rugosa o liscia, con
la sua taglia o il suo formato, i pigmenti colorati, le paste, le patine, le vernici;
tracce lasciate nella pennellata attraverso il gesto del pittore; accenti, spaziature,

disposizioni, dissimulamioe occultazioni, esplosioni, vortici, flussi e riflussi,

49 Cfr Brusatin [1983]
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untuosita, viscosita, grumi, gocce e colori, graffiature, incisioni, schizzi:
opacit”6 [Marin 1994: 70].

Attraverso questa accumulazione di aggettivi e lo sforzo di
attingere alle possibilita delingua, questa definizione evoca il
principio di godimentd d i Cui | o spettatore o
guardando il dipinto. Attraverso la parte opaca del segno, tutti gli
effetti di piacere e di godimento nella sensibilita e
nel |l i mmagi nate ina nneoyimen® opur@ detlar a t
significanza. Come ha scritto Barthes, si tratta di un sistema di
enunciazione oOattraverso il gual e |
perde; prova questa esperienza di dispendio che €, precisamente, Il
suo godi medAdBun 5] Bart he

Per Mar i n, ogni presa in conto
della pittura non sara unicamente di ordine semiotico o cognitivo,
ma necessariamente e indissolubilmente, pafétitivo ed
esteticesensitivo [cfr. Marin 1997b:-88]. Dalleprime ricerche
strutturaliste in cui il sistema e i livelli di lettura erano al centro del
suo interesse [cfr. Marin 1971a], I'autore approda a un approccio in
cui il piacere arrecato dalla pittura e il godimento del linguaggio che
vi trova alimento, acmiscono sempre piu importanza. La
concettualizzazione del | opacit”
rappresentazional e, con | 6intenzi ol
di mettere in evidenza il loro investimento ideologico (poiché la
rappresentazione e, saborui, indissolubilmente legata al potere,

e questo al momento della storia I |

50Ci occuperemo piu estesamte di quest'aspetto nella terza parte della tesi
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et ™ di trasparenza e di neutralit?’

essere il movimento cardine del pensiero di Marin. A fianco alle

opaci ~ che i nsistono dcattraver soo
rappresentazione e 0Oi noé essa, Vi
gener al ment e C ome ot utti gl i el e
rappresentazi one, cornici e format.
1995: 242]. Gli effet i di gueste opacit?s sul |
sensibilit”™, sul corpo e sulla vist

decisivi di una presenza e di una potenza che, al di la dei valori
razionali cognitivi e teorici della rappresentazione di pittura,
turbaro e interrogano la coerenza e il funzionamento del
di spositivod [Marin 1995: 242]
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Terza parte- La lettura dell'opera d'arte

31Sul |l a descrizione dell dopera di p

00gni guadr o, ogni cosa dentro
nomi nazi one rad.itf: M8]r i n 1994,

Affrontare il problema teorico della descrizione verbale
del | 8i mmagine  certo preliminare
Qui si trattera di esporre alcune riflessioni di Marin sul rapporto fra
parola e immagine che potranno risultatili a comprendere
| ori zzont e teorico di riferi ment
proponiamo nei capitoli successivi.

[ model |l o panofskiano di descr
[Panofsky 1961 (1927): 212] e naturalmente imprescindibile per
chi sioccupa di metodi di interpretazione storica delle immagini.
Gl i el ement i oopachi 6 dell a rappr e:
che abbiamo spiegato) Yy che Panof s
formal i y trovano posto al i vell
filosofia delle forme simboliche: questi elementi, scartati al livello
fenomenologico descrittivo perché privi di senso, diventano a
guesto punto oOoOdocument i del senso
mondodé [ Panofsky 1961: 22 8i) . Per u
essi producono senso in quanto costruiscono con i nomi del senso
fenomeno e i saperi culturali del sengoificazione, il senso

essenziale,dqu¢d o del | 6essenza di una cul tu
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Il duplice movimento che abbiamo tentato di mettere in
evidenzai gnel odmsflecrlapsr ei conogr afi cobd

reintegrazione nel Osovraposticono:
descrizione nel campo di una mi met i
comporta undesigenza di i nterpreta

conto. E&borare le categorie fondanti di una descrizione, di questo
al di qua dei nomi e delle cose che e la pittura in quanto pittura, non
e sufficiente: bisogna che il discorso che ne risulta sia preso in
conto dalla teoria e |lctwlabgpetto st or i a

non sarebbe esclusivamente la trasparenza transitiva, ma anche

| opacit”™ present at iswieeffettigMadina r appr e
1994: 257].
Marin sente | 6esigenza di conce

Shapiro chiama gli aspetti non ntichedella rappresentazioni
mimetica [cfr. Shapiro 1969] e che pertengono, per usare |l
vocabolario kantiano, alla sfera trascendentale delle condizioni di
possibilita della mimesi artistica.

La rappresentazione pittorica moderna si caratterizza per una
messa in visione della lista dei nomi che, secondo Philippe Hamon
[1981], ne costituisce il paradigma teorico di fondo. Tuttavia, anche
di fronte ad un quadro come la Vanita (0 Memento mori) di
Philippe de Champaigne in cui i tre oggetti dipinti (il vaso di
cristallo con tulipano, Il teschio
all daltro su di tavol o di pietra s
la loro lista di predicati classificatori, tale sequenza descrittiva dalle
maglie sempre piu sottili non esaurisoeptetamente la

descrizione del quadro. Infatti, le tre figure si stagliano su di uno
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sfondo nero che le fa emergere come lista figurata e che ¢
responsabile del loro funzionamento sequenziale. Questo niente

del | a rappresentazi onlepotere dundecced
nominazione, eppure € da esso che tale potere trova impulso [cfr.

Marin 1994: 259]. In questo luogo della conversione ambigua di

sfondo e superficie, Marin ci pone di fronte ad una scissione fra

opacita e trasparenza della rappresentazioepargirdo forse la

strada overso un senso pi % alto, a
suunaldiguapieconograficod6 [ Marin 1994:

Il discorso critico elabora dei neanat egor i e- y Osupp:
sfondod6, posnpeér, f-i cseoekci a é, che
permettono di leggere cio che lo sguardo percettivo coglie senza
alcuna mediazione tentando di arti
presentas della rappresentazione. Esse cercano di descrivere un
campo degli effetti di forza, copertura, occultamento, confusione,

sincope, conversione, sostituzione, ambivalenzdg

formali zzando, all di nterno di una
descrizione,uige | | i che Marin chiama dei 0 |
onon figurativo o figura, ma figur
nomi nazi one o] enunci azione, ma no

[Marin 1994, trad. it.: 131]. Egli punta a ricondurre la descrizione

alla pesi bi I it~ del | a descrizione,
visibilita, la sua lettura alla leggibilita. Non senza un certo
aristotelismo nel proposito episte]
Marin € di individuare i mezzi concettuali per una descihiene

possa spaziare oattraverso | 06inter

per ritrovare se stessa, per rinvenirvi le tracce e gli effetti delle forze
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che vi operano e di Cui essa spe
1994, trad. it.: 131].

ol discorsi cheissforzano di dire, di descrivere in questo modo
| dopacit” dell a rappresentazione nell a t
| 6esattezza del riconosci mento visivo e |
cosa e cio che le assomiglia, con lo splendiyerdnte delle metafore
poetiche, con le immagini apocalittiche di una rivelazione, con le variazioni
delle metamorfosi differenziatici e dei loro contrari raffigura@bili[ Mar i n 199 4,
trad. it.: 137]

3.21l concetto di /ettura

Il problema del metaliraggio della descrizio@escavalcato
da Marin con la nozione lditura Il senso non e percepito in cio
che si vede, ma e liberato dal sistema di lettura incluso nella
costruzione del quadro. Le questioni in gioco restano quelle
canoniche del senso agléra, della possibilita di una conoscenza
obiettiva, della formulazione, cioe della comunicazione, di un
discorso su di essa. Interrogando al contempo le tecniche che la

storia dell'arte impiega per lo studio dell'oggetto artistico,

(@l

proveremo un confrontbor a questo sapere e | e
elaborate da Marin a proposito delle medesime opere.
Analizzeremo dunque gli strumenti teorici che Marin introduce e la

Cui messa in opera mette in discussione le posizioni fondate su

un concetto di rappresamtoneconcepitocome unitario, in cui

ocapired6 un'immagine vuol dire nomi

visibile. Georges DuHuberman, in un'opera consacrata
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all'immagia e ai modi di apprendimentittiaverso le parole, i
processi di conostea, le dagorie del pensieroette insieme

storia del/l arte e semi ¢otileca i n un
visible y semble lu, déchiffré selon la sémiologie a$suré
apodictiqué d'un diagnostic médidal [ -Buberman 1930 11].

Le relaziomiattemgaebembrdnomveta@Eut s i , S
problematiche se studiate dal punto di vista degli scritti di Marin.

Piu che storico dell'arte (o semiologo), Marin era soprattutto il
modellatore, I'artigiano, l'autore e l'inventore, del passato che dava a
leggere E, benché non si sia mai impegnato nella costruzione di

una storia critica della storia dell'arte, ha ugualmente messo in
guestione concetti che supportavano le basi delle sue riflessioni
esaminando in profondita i principi del funzionamento della
rappesentazione. Si tratta qui dunque di analizzare i rapporti che
intercorrono tra le sue opere consacrate al problema della lettura

dell'opera d'arte e la storiografia artistica tradizionale.

3.2.1l ettura e livelli di senso

La nozi one diMarinlriguardaul prablema car a a
delladecifrazione, comprensione e intetgione di oggetti e di
forme fon necessariamente di segni linglistici®z [I'histoire et
le tablead , ~ | a f r, aositenutadin un® tettemsai n
Chantelou per annunciarnghvio del quadro de Manna(1637)
che formulainsiemel'interrogativo di Marin sulla rappresentazione
pittorica- 0 s i | e terme | ecturdawest ad®q

t a bl eealws®dentativo di universalizzazione di tale categoria
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0 ar extension de sens, on parle de lecture a propos du tableau, la
guestion se pose de |l a validit® et
[Marin 1971a: 85Questo concetto rappresenta inpliia nostro

punto di vistail punto cruciale di incontro tiateoria mariniana e

la storia dell'arte, in particolare l'iconologia panofsKiarmasch
constata, iIin relazione a questi due
arts visuels l'iconographie ait d'ores et déja réalisé [...] une bonne

part du travail d'anagysjue la sémiologie, quant a elle, differe

obsti n®ment d'"entrepr Paerdender@ [ Dami s
leggibile questo rumore, bisqgdanque fare delle deviazioni,

prendere dei percorsi paralleli, scegliere degli strufhenti

digressioni, chiasmi, paisgi, un arsenale di trucchi e stratagemmi

d che non si appoggiano sulle continuita e casualita narrative che |l

termine lettura desigrebbe in apparenza. Cosi, sebbene la

ol etturad in tal senso intesa sia
al senso dallpittura, egli ci propone qualcosa piu vicitla

flaneriec h e all danal i si filologica, ur
del | 8i mmagine | a <cui promessa i
comprensione piena, piu una logica del funzionamento del senso

che una signifizéone definitiva vera e propria.
3.3Le Lectures travesieres

A differenza dell dinterpretazion
tempo e il percorso di una fruizione artistica. Questo percorso é

effettuato attraverso gli océhe il peso che Marin nsa al ruolo

dello sguardo e enormessattamente come quando leggiamo un
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libro (tranne che qui il lettore decide a suo piacimento da dove
cominciare). Si da il caso che il quadro stesso organizza le sue parti

in una rete di tracce, segni, ma anche dihbiardi scansioni che

dirigono questo percorso dello sguardo e guidano pertanto la

|l ettur a. oPr °ter l a voix au table
definisce meglio I dintenzione e il
ultimo della lettura non &€ dunqueellp di raggiungere il senso

C 0ome | o I ntende | i nterpretazi one,
interpreti da solo, in un andare e venire tra vedere e sapere in cui

| opera pone essa sSstessa, e pittur
della pittura e non parle son quando le si pongono le giuste
guestioni . C interessante sottolin
letteraria 0 pittorica abbia per funzione di favorire una visione piu

teorica della propria identita, come se grazie alle proprie letture si
aprisseunatrada attraverso | dopera che
cammino verso se st@ss Ad una ricognizione ravvicinata delle

sue aalisi, si vede come egli osé¢ri una posizione rigorosa,
chiusa, secondo | a gual e | oper a
seziom@a, presuppone o produce il proprio lettore idealma

posi zione aperta, oedoni st ao, per
come un godimento provocato dallo scivolamento senza fine dei

segni che conducono a un sensoagpare per poi scomparire
immedatamentelopo. Una posizione che ricorda quella di Barthes

[1973] che, coinvolto nella danza esuberante del linguaggio,

assapora le gqualita delle parole e si lascia prendere dai flussi di

HJe: IlisTil parcourt la ligne et |les groupes de s
| 6interrompt et dont un point est | a marque. | nf
laletrenaj uscul e initiale de I a nouvelle phrase, |61

s i gn ¢Madnd992:30].
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sensazioni che esplodono e si disperdono nel corso della trama

del dopera [ cf r -78].Bvim@mominewgntoella 5 : 69
lettura un tale avveniemto, inteso nella maniera piu semplice

come cio che awvienesenza annunciarsi, imprevedibile: un

accidenteJn tale evento nasce improvvisamente:

oun acci dpique [..]nsurgitrdans a decture méme, dans la
ligne que les yeux parcourent, dans le paragraphe que le regard traverse, il
surgit de la texture méme du texte écrit, comme une minuscule explosion qui

résulterait du choc de deux mots, de la rencontreudeptirases, ou encore

comme une d®chirure qui, en un i nstant,
di scours ou, si | on veut, comme une mai l
15]

Marin riconosce che un lettore modello sia gia inscritto
all 0i ht éoperdee f or mi una struttur
stesso tempo, mette a nudo tutti i momenti sintomatici o aporetici
I n cui guesto dispositivo si s me mb
anima qui una dialettica fra una posizione strutturalista e u
decostruttivista con dei punti in comune con la teoria della
ricezione nata prima in ambito letterario [cfr. Eagleton 1983} 74
e applicata successivamente al dominio delle arti visive [cfr. Kemp
1998: 180196].

Il processo di lettura, per Romanalmggn, si compone di
una serie di schemi o di direzioni generali che il lettore deve
attualizzare. Per quel che riguarda il quadro, la relazione allo
spettatore, a chn e o f comtemplandolo, e essenzidle.

compito deléinalista € quello di decifrasegni e i mezzi grazie ai
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guali épera drte stabilisce il contatto con gli spettaggh deve
legger]i secondo Kemp, rispettando la loro natura storica ed
esteticakemp identifica alcuni momenperaltromolto vicini alle

corclusioni di Marinattraverso quali la pittura si indirizza allo

spettatore. Il n primo |l uogo, bisogr
intrapi tt ori cao, cio la disposizione
scena rappresentat a, che Kemp chi @
dellope a d' arted [ Kemp 1998: 187] . | n

figure che costituiscono i delegati dello spettatore all'interno del
guadro, i rappresentanti della prospettiva personale. Egli li designa
C ome dei oveicolii del |l zadent 6f i ca
(termine derivato dalla terminologia narratologica). Segue lo studio
della prospettiva in tutte le sue manifestazioni: € essa che situa lo
spettatore e regola la sua posizione davanti al quadro secondo gli
imperativi della sua presentazione. Ldtaspee puo essere
condotto a confrontarsi con le categorie di espoSi¥EnNses
ostruzione, accessibiliteersusinacessibilita, etc. In definitiva
l'ultimo passo da compierel memento di un'analisi di ricezione
dell'opera d'arte, € secondo Kemypjtil intangibile. Si tratta dei
bianchi ai quali fa riferimento la teoria della letteratura per

esprimere o | Il ncompi utezza" Virtusé
possibilita che esse siano compiute dagli spettatori o dal lettore.

Questi bianchi diventanimportanti nessi che condano alla
costruzione del senso sono oOomatri ci el ement ar
I nterazioni tra testo e spettatore
Marin €& evidente, tanto piu che le migrazioni di teorie dalla

letteratura sono frequenti ertamente non nuove (ricordiamo
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I'influenza dei formalisti russi e che la sensibilitanpagrna di
guesto periodo storico ha pervaso tutte leéptliiee Vi € anche,
pero, unaltro aspetto, edonista, della lettura mariniana che sfugge,
da una parte, aliratificazioni rigide di unaggressione da un
livello ad un &lo piu elevato e, dall'altra, all'identificazione delle
spettatore ideale. Su questo versanfgotvemmo rintracciare
piuttosto dei tratti in eoune con ilpiacerebartesianoE il

concetb d i 0ol ecture traversi reo, t er
Louis Marin.
oConserver |l es '"minutes' de ce parcou

mises en question, reprises, inépuisables, produire des traces de ces lectures,

fulgurantes parfois patiente®e sogneuses souvento. [ Mar i n
un guadro one pourr a j amai s

ex haust i v[darre 1094: 180Marid scegh delle opere

odi fficilio, per c ofgsoho adunarpema d e i g u

analisi, delle pitture chetatna o0 comme wune hanti se,
un probl me, une questiond non sol
anche per tutta la tradizione storiografica che non ha mai saputo

fissarne un senso definitivo. E il casoBkegers d'Arcadidi

Poussin o dellaempestali Giorgione. In altre parole, dei quadri in

cCui ol "arte della pittura ha sempr
guadro assomiglia piuttosto a quell'esperienmveiséehe non

si fa seguendo una ratio che O0spi ec

ma secondo un' arte dei mezzi , oche
fined e funziona come oOoOuna tecnica

suo | i miteod -18Rla Le idee sulthdeftura elsalla
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scrittura concepite conaversedrovano un posto dilrevo nel

pensiero di Marin: numerosi articoli, raccolti successivamente
nell'opera_ectures Traversierfk092], furono pubblicati a partire

dagli anni Settanta nella rivistaverselLe passeggiate per le opere

letterarie di Perrault, Pascal, La FoataDescartes, Corneille o

Balzac, trovano il loro simbolo nella Traversierestrada parigina

situata nel Emear r ondi ssement , che oO0sans
commencement ni ach vement, sans d
ad attraversare [Marin 199@]. La poesia di questa strada risiede

nel suo non aver altro senso o direzione diverso da quello che il
passeggiatore | e accorda temporane
sens fragmenté qui, dans l'espace de sa 'rection’, n'est pas le sien

pr opr e 6997: Mh rEilarmetafora dell'approccio di Marin al

guadro: egli passeggia alla ricerca di un inizio, di una direzione, di

un senso, di qualcosa di degno di nota, di elementi che catturino la

Ssua attenzioneQuesto esercizio necessita di:

O une céaerdtéade la démhrche serait requise, dans tous les sens
du terme, agilité, rapidité sans souci de la reconnaissance, de l'autorité et de
l'autorisation, un art des moyens sans profondeur ni constance, quelque peu
imprudent et désinvolte, et portant comcegnent d'une scription; d'une
description du tableau" [Marin 1994:°£83]

A differenza di una interpretazione che segue il senso del

guadro e che rispoonda dble?quesbDive

2 La descrizione & daltronde, secondo Baxandall, pil una questione di una
rappresentazione di cio che si pensa a proposito di un quadnanahguestione di una
rappresentazione dello stesso; una descrizione non verte tanto sul quadro in sé, quanto
sull'effetto che il quadro ha sui di noi. [Baxandall 1991381
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dove?0, Mar i n Qua?AttravelsclaydsaMdrim quar t a
1992: 12]. Le prime tre domande riguardano: 1) un luogo,
I'immobilita di una presenza qui e ora; 2) un luogo d'origine, un

inizio da cui il movimento prendera uno slancio verso un altrove; 3)

uno spostamento verso un fine, un obiettivo posto tenméne

da raggiungere alla fine del percorso. Traducendo nel linguaggio
dell'analisi figurativa, noi troviamo innanzitutto il quadro stesso,

con i suoi segni ed elementi distribuiti in rapporti di coesistenza, in

attesa di una lettura che ne realizzi vnaalita effimera.
Successivamente riconosciamo moti v
suppos®es ou puissances conditionn
mezzo di un sistema di referenze e di segnali che ne sono il ricordo
delle sue origini. Scopriamo in filae dimostrazione colta di
un‘astrazione allegorica, di una tesi, cioe il senso stesso del quadro
verso il quale lo sguardo €& portato a concludersi. La quarta
domanda riassume cioé la particolarita e la singolarita dell'analisi

mariniana:

oel | e msdanedtase icinn des mouvements vers un but ou a
partir d'un point, mais d'un mobile en parcours pur, sans origine no fin, qui ne
resta pas, qui ne définit son site qu'a la mesure de la trajectoire qui la visite sans
y élire demeure, un simple tranisitrusion sans introduction, départ sans
adieuo. [ Marin 1992: 14] .

La traverséecondensa tutti questi significati: percorso,
transito, passaggio, ingresso; ma essa significa anche, ci ricorda

3 Marin conserva nel testo la forma latina delle quattro domande di lUbijé:quella di
stato in luogo; le altre duguoe underiguardano lo spazio; la quagaaé una domanda di
un fAmobile en parcourso [Marin 1992:12]
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Marin, scorciatoiache nel momento in cui viene imboccata ci
conduce altrove, ol " dove il perco
termine al quale non saremmo giunti altrimenti. Benché

ol "all ontanamento dal percorso pri
metodood siano tratt.i condi vi si d a
appatengono certamente alla disciplina della storia dell'arte, mai

questi temi si sono cosi profondamente insediati come in Marin,

tanto nella pratica teorica, quanto nella scrittura. Proporremo

adesso due esempi di studi di due quadri, uno di Poussmah I'alt

Giorgione.

33lBergers dbéArcadi e

La lettura mariniana dBiergers d'ArcadiePoussin[tav.
XVIII] non ~ ouna semplice inteldl
gualcosa che va dritto al cuore della costruzione essenziale sia degli
oggetti sia deiosg g e[Preziosd 1988: 232]. Essa si compone di
unatraversée di una localizzazione dementi limite del quadro
dei momenti di perturbazione, di avvento, di interruzione del
singolare, dei luoghi di opacita che annebbiano la comprensione
diretta déh disposizione rappresentativa. In questo studio, questi
momenti limite assumono la forma del paradosso, della mancanza,
dellamise en abime del chiasmo che Marin, a sua volta, analizza
in dettaglio. Il paradosso si installa nell'inscrizione stessa come
sintesi enigmatica del passato (la scrittura specifica gli eventi come
passati, come portatori di un'enunciazione storica) e del soggetto

dellaparole la scrittura e il silenzio del dire senza il detto. Ne risulta
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una mancanza nella misura in cui ilordoce sottomesso alla
potenza della negazione (0ce que |
dit, -a s'"®critdéd [ Marin 197T7: 3 6]
della rappresentazieaeunciazione: il pittore e lo spettatore come

soggetto teorico sono eshti. Lamise en abime introdotta
attraverso | a O0sintassi figurativa
comporta dei segni, una scrittura, che sono allo stesso tempo

formali (distribuzione delle figure nello spazio della scena) ed
espressivi (gesti, agdi, movimenti, attitudini, affetti, passioni

dellanima) e che sono essi stessi la causa della violazione della
sintassi linguistica presente nell'iscrizione sulla tomba. Questi punti
culminano nello spiegamento di un dialogo silenzioso fra i
personaggiel quadro tessuto attraverso i loro sguardi e i loro gesti

[ Marin 1977: 49]. Il momento di rottura interviene anche come
soggetto/tema in quanto tale del quadro poiché la disposizione

delle figure, intervallo, paesaggio (insomma tutto ci0 che si

considea come la sintassi del quadro), racconta in maniera musicale

e pl asti ca ol "i stante del | a rott
del |l "origine, I momento silenzios
guadro ocanterebbe l "1 ncontro con

cvilizzazione storica nella storia; l'incontro con la morte [Marin
1977: 86].

3.3.2La 7empestadi Giorgione

Un‘altratraverséali Marin ha per oggetto Teempestadi

Giorgione. A differenza dell'analisi proposta da Edgar Wind, che
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oentrad nelvegsadrlce atdture col onne r
traccia di una motivazione archit et
una tendenza emblematica a significare e indicare un senso
allegorico e, pertanto, il senso di tuta linterpretazione, Marin

comincia la sua deziwne seguendo il gioco degli sguardi.

D'altronde, come sottolineato prima, lo sguardo € questa seconda
caratteristica distintiva della lettura (la prima € il percorso) e della

scrittura del quadro. Secondo le parole di Marin, essa consiste nel

percorso dé sguardo alla ricerca degli sguardi multipli:

0O...parl er, ®crire, d(®crire) des reg
orient ®e, c' est d®crire, sui vr e un sens,
[Marin 1994: 191]

lnog r 0 s g u ar desata dellanvisibile draspatemza
delpanequadr o6 d° avvio a questo viag
una figura di donna, a destra del quadro, che ci guarda e che si trova
| 3 per oportare | o sguardo al di f
della naura della rappresentaziodenner a voir et étre yvaterna
dialettica della rappresentazione della sua presenza, di cui Marin fu
uno dei principal.] oObricol eurso. \
guadr o, un uomo guarda laaoméi gur a f
i o guar do i ltraverséaetorsguardo dall'uoong alla
donna che non lo vede. In questo gioco di sguardi a tre, vi € dunque
un terzo invisibile agl: al tri due
gualcosa o qualcuno, cio€ io, che lui nda geche lo sorprende a
sua volta nel | a Sua sorpresao[ Mar
sorpresi 6 potrebbe essere, I mmagi n .
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libertino di una storia di voyeurs sorpresi nel godimento della loro
segreta perversita[Marin 1994].199figura maschile € per altro il
delegato dello spettatore nel quadro; € il rappresentante del nostro
sguardo nello spazio rappresentato del quadro. Grazie a questa, |l
nostro sguardo e raffigurato nel quadro, o per meglio dire, noi
vediamo il nostrogsiardo nella sua figuha.generale, ogni quadro,
secondo Marin, sarebbe:

oce dispositif d' i nsregardep tonteamplerde | a pul
théorie- par une de ses figures, (...) le représenfagsentation qui opérait la
fixation de la puign de voit par réflexion et qui, en permettant fictivement de
voir mon regard dans mon Tl inscrirait
1994: 19198].

Cio dettg a parte il gioco dei tre sguardi desamttne sono
alkri racchiusi nella trama deuadgro. Se Marin si mette
all ' esplorazione di guest.i sguardi
evidenza troppo evidented <che rapf
bisogna partire per capire la sua arteehgloreggiardi fronte al
quadro: egli non si vuole lasctkr e o medusaredé da que
che il quadro tende al discorso e in cui vi si cade facilmente.

Ritardare | "' evi denza, oche Il nnanz
| ampod, significa non cercare subi
allegorica della significazie uni vocabod, ma i1 nteres:

guadro mostra, ci indica attraverso il suo farci appello [Marin 1994:
197]. E cosi che l'analista e lo spettatore scoprono delle figure
segretamente criptate attraverso delle metamorfosi: il viso colossale

pietrficato nella rovina; o, fra le gambe dell'uomo, una maschera

141



sesso, che o0si indirizza [ ...] con
mia direzione, [...] un naso sormontato da due occhi scavati, [...] le

pi eghe dei suo cal zoni waomediche i ndi
fronte allo spettacolo della donna nuda. In conclusione, delle figure

che fanno appello affetto del quadroallaffetto dello sguargdo

alla passione dell'occhidOgni storia che il quadro potrebbe

raccontare si trova sospesa nel lampo fotgosatio sfondo e la

voce tuonante del fulmine che non e ancora arrivato, e mai arrivera,

al nostro orecchio. Il segreto mostrato dalla luce accecante del

lampo e subito nascosto da esso e a noi non resta che seguire i

segni dissimulati di questo segrdb,segreto del quadro, quadro

dels e g r etabteau (dd la.Tempesta), tableau du fétiche par

| equel |l e regard se sauve de sa re
aveuglement théorique, de se réflexion mortelle tout en se perdant a

jamais dans la ficti@lu jeu de sesfigupes [ Mar i n 199 4: 200]
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Conclusioni

I 1 ometodod6 Marin non  rintracc
strettammete saussuriana o peircianameéanoniche suddivisioni
storiografiche o stilistiche di cui si serve la storia dell'artale&Centr
stata la riflessione sulppresentazionelle sua articolazione tra
opacita e trasparenza della questione gmiterdell'immagine, alla
guale Marin ha dato contributi importanti praticando le sue analisi
soprattutto nel contesto figurativell'age classitjarcese.

Marin é stato giudicato non sufficientemente radicale da una
parte dei SuUoi contemporanei (1 s e
aver estremizzato le proprie conclusioni e, contemporaneamente,
come estremamente radicalepdato di vista degli storici dell'arte,
per aver abbandonato le premesse e i fondamenti della storia
dell'arte tradizionale. L'opera d'arte, in Marin, dioggredto teorico
quadro rimanda a se stesso e alla propria produzione, e
Oaut ocr i tel esso0 stesso lgp oondizioni per la sua
interpretazione. | suoi lavori sull'immagine hanno posto dei pilastri

essenzi al.] per | o studio di una
chantieré. Af frontando una decos:
significative che fondano taa p p r e s e Marira s idégage , 0

donc d'une conception 'progressiste’ au profit d'une approche
épistémologique [ Pousin et Robic 200 3:
I'interrogazione sulla struttura stessa della rappresentazione fa
vacillare l'effetto di continuita stor&caantaggio di una visione piu

complessa della storia della cultura. La prospettiva semiologica e la
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sua ambizione di instaurare una scienza del senso nel dominio della
pittura resta alla base di questo percorso; tuttavia, € per il tramite
del concetto dopacita che le pretese di Marinre pertinenza
metodologica furono soddisfatte. Poiché, malgrado i suoi sforzi per
legittimare la cornice di una semiologia che prende in prestito i suoi
strumenti di analisi alla linguistica, alla retorica e alla ggcaén
risultato assume la forma di un bricolage intellettuale che ripone
comunque la sua fonte sugli effetti di analogia con la pittura e si
l i mita allo studio degl. ooggett.
contengono immagine e testo. Quella rappesentazioree
certamente la nozione chiave che articola le analisi di Marin che non

n® assimilata al orappresentatobd
soggetto o la traiettoria di un'intenzione soggettiva di senso. Cosi
come la figura rappresentata puereawneffettali oggettivita,
I'attribuzone di ogni rappresentaziongnasoggetto non e che un
effettal | soggetto. Cos 3, U geataind i gur a
forme d'organisation ou darticulation d'un contiduyum
organizzazione che puO essere riame a ogni sintesi di
ricognizione dell'oggetto. Nello stesso tempo, il soggetto del pittore
non e l'unica fonte di intenzioni significanti. Far lavorare insieme le
due dimensioni della rappresentazione, transitiva e riflessiva, nella
loro storicita propa, gli permette di spostare I'attenzione verso lo
studio dei di spositivi @outed e i me Cc C
représentation se présente représentant quelqued chosed g n i
segno, ogni rappresentazione si designa, si significa, si riflette:
attraverso westa dimensione riflessiva, ogni segno ed ogni

rappresentazione rinvia ad una potenza pratica d'espressione o,
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opour le dire avec Kant, a un 'je pense' qui accompagne toutes les

représentatiods [ Mar i n 1991E: 8 4] che

b i

riformul ar @geinsedn agng intemianeui Mar i n,

traverserait toute énonciation et toute figuration et dont signes et
figures seraient les témoins par leur existenceoménjeMar i n
1991E: 84].

Con tutta evidenza Marin ha dato priorita ad istanze spazial
a dettmento di quelle temporali, della progressione e della

continuita che sono favorite nella ricerca storica. Ha una preferenza

per | e giustapposi zioni sincroni

impegnano in uno studio diacronico degli stili o delle camrenti
storia dell'arte. L'analisi della topografia del quadro retta dai
marcatori della deissi € fondamentale perché alla base della
situazione di emissione e di ricezione dell'opera d'arte. E sebbene la
pittura dissimuli la sua struttura narrativa, éitsiendlazione (e |l
riapparire delle strutture narrative come rappresentazione) che
costituisce il tema profondo della pittura. Per aver inaugurato tali
guestioni che sono in stretto rapporto con le problematiche della
rappresentazione (il simulacrotrdmpk ' |a trdsparenza k&
riflessivita, la carta @lto)ritratto), 'opera di Marin ha modificato,
piu di quanto non sia stato sottolineato, il modo in cui gli storici
affrontano il mondo dell'arte.

oPréterla voix au tabledau [ Mar i n Méfidisteil 2 6 ]
progetto di lettura di Marin: si tratta di immaginare la maniera in cui
il quadro ci posizionerebbe, cio che lui stesso ci direbbe se potesse
parlare. Il fine ultimo della lettura non € quindi, come

nell'interpretazione, raggiungere il se@sasciare che il quadro si
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interpreti da s@ptratta di un va e vieni tra vedere e sapere in cui
l'opera di pittura pone essa stessa, e pittoricamente, i problemi
fondamentali della pittura e ci parla unicamente se le si porgono le
buone domande. Marchiamavento della letiidr&he ci arriva in
ci0 che leggiamo, senza annunciarsi, quasi imprevedibile, un
accidente alla ricerca di questi incidenti che invita la teoria critica
della pittura, o, piuttosto, alla presa in conto di tali accidenti:
guando lo sguardo lettore vacilla un istante (su una parola o una
figura), non bisogna ignorare tali passi falsi. E questo accidente che
fa nascere l'avvento che lo sguardo che legge fa venir fuori.

Come pu, | " oper a d' arte essere
esere oggetto di teoria né teoria fatta oggkteoth parla di uno
spazio in cui opera e oggetto si incontrano e si sovrappongono e de
o'agencement d'éléments, de parties, de pieces et de morceaux dans
un ensemble qui exige impérieusement notre reganét;lgone de
lui extréme attentian. Si tratta di un moment
pensiero della oteori aédéstenstéecondo |
dans l'objet et ou l'objet se réflechissamhénne en luméme et
comme de son propre mouvement, s'aceéomplsujgi [ Mar i n
1982E: 39]Nei suoi primi testi in cui Marin sviluppava le idee di
una semiotica visiva e delle immagini, proponeva come gdettore d
studi privilegiato gli oggetbridi in cui un messaggio linguistico e
una formazione iconica sono n@oltanto giustapposti, ma
coabitano anche O0si mbioticamenteo

A 1

ol i conico investe il l i ngui sticobod
sua espressione cCome nel suo cont e

| i ngui sti co aiquest guattreelivelli.'Lo studlio deglio 6
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oggetti ibridi percorre tutta I'opera di Marin che considera questa
problematica come una vera e propria disciplina della storia e della
teoria dell'arte [Marin 1991E :80]. Cio e tanto piu vero quando
guesti oggetd scritture/figure, testo/immagine, leggibile/visibile
fanno Ol avorared6 assieme (qui | avo
forza attraverso uno spostamento) e mutualmente il linguistico e
I'iconico. Esi hanno il vantaggio, infingdi, rivelarea colui ck
vuol e verament e | egger e e veder e
linguaggio e del discorso applicate all'opera d'arte e i limiti di questo
usoo. Il n altre parol e, essi forni
Ol " esperienza criticaodnaeméntoa mi sur :
estraneo all'insieme studiato (si veda ad esempio la lettera R nel
guadro di Klee a Basilea Villa R 1919) scompagina le condizioni
stesse della rappresentazione (la lettera € cosi un operatore 0 un
catalizzatre di opacita o di opacifizea®e della rappresentazione
mimetica). E sulla base di queste riflessioni che si apre il discorso
sulla metapittura.

Lapratica pitorica secondo Marin, oune ex
|l a th orie de | a peintureo, un m
verificazione dalsificazione di questa o quella condizione che
rendono un'opera pittorica possibile. Cosi, ogni rappresentazione
dipinta e insieme esercizio pratico e sperimentazione teorica della
pittura o, in altre parole, delle condizioni che rendono possibile
guestarappresentazione, questo quadro, la sua visione attraverso
uno spettatore, la sua posizione. Il quadro € dunque una finestra
aperta sul mondo, per riprendere il discorso teorico sulla pittura

(quello di Brunelleschi e di Alberti) di cui Marin riprende i
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presupposti e, in virtu della sua trasparenza, lo rappresenta
effettivamente; ma per fare questo bisogna che ci sia uno schermo
tra spettatore e mondo, un supporto e una superficie di costruzione
dello spazio illusoriamente profondo, un piano in cui lee figu
potranno sviluppare la loro storia. Gli elementi non mimetici della
rappresentazione mimetica sono stati spesso investiti di
significazioni politiche, sociali o ideologiche che la rappresentazione
non poteva prendere in conto.

Infine questo tipo di peieso critico sull'arte € certo un'arte
della teoria, un'arte rigorosamente scientifica ma anche sensibile e
estetica. Gli esempi piu limpidi ci sembrano le metapitture da una
parte e l'esperienza dei limiti della pittura dall'altra, ed i due casi
sono strdamente correlati tra di loro. Quest'arte della teoria
consiste anche nell'effetto del linguaggio utilizzato da Marin la cui
forza muove |l a oOotrasparenza istit:a
corpo del testo la sintassi opaca del desiderio. L'espergungato t
della semiotica mirerebbe dunque, secondo Marin, a rendere conto
degli effetti di queste forze di opacita di presentazione della
rappresentazione, effetti in cui prendono forma identificazioni
I mmagi nari e del soggetto. OL" art e
nell'intenzione d'espressione del ppétiare, come enuncia infine
Marin, che sottolinea come questo pensiero si costituisce sempre
con e nel senso, inteso come significazione semiotica, sensazione

estetica, sentimento patetico.
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Notizie bio-bibliografiche>

Louis Marin (1931992) nasce a La Tronche (Grenoble),
compie gli studi superiori prima a Lione, poi a Parigi al liceo Louis
leGr and, qui ndi all & £col e Normal e
riceve | 0insegnamento diRediggui s Al tl
un lavoro su Malebranche e comincia una tesi su Pascal. | suoi
compagni piu vicini di quegli anni si chiamano Pierre Bourdieu,
Michel Deguy, Jacques Derrida. La tradizionale cronologia
accademica di un cursus universitario tanto classico viamn in p
scompaginata da numer osi i ncari chi
| i ncontro deci sivo con Al gi rdas
seminario i nformale; p oI | i nsegna
contatto con Anthony Blunt e, in generale, con i cticstoria e
teoria dell darte del War burg I nsti:
di ricerche semilinguistiche fondato da Greimas sotto la duplice
gui da del Laboratorio doéantropol og
des Hautes Etudes e del College de &raticeé Claude Lévi
Strauss e la fucina della ricerca strutturalista. Di questo periodo
sono gliEtudes sémiologmuidslicati nel 1971. La linguistica di
guegli anni nutrira durevolmente la sua riflessione sebbene sara
soprattutto Emile Benveniste eu @ i studi sull denunc«
costituire il paradigma piu proficuo a partire dal quale studiare altri

campi del sapere.

54 Le notizie biografiche e il breve profilo intellettuale di Marin sono ricavati da $tous
Robic [2003: 11V], Careri [2001], Corrain e Fabbri [2001].
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Dal 1970 al 1977 soggiorna e lavora quasi ininterrottamente
negli Stati Uniti. A San Diego termina la sua tesi per riscriverla e
pubbli@rla nel 1975 sotto il titolo Ida critique du discours: études sur
la Logique de Rmyal et les Pensées deS8ascanni in cui,
insieme ad incontri con universitari americani fra i quali Michael
Fried, ha | 6occasi onaea staliosicheoppr of ond
invita o ritrova nelle numerose sedi in cui ha insegnato: Michel de
Certeau, Paolo Fabbri, J&mancois Lyotard, Jean Baudrillard a
San Diego, Michel Serres, daan Nancy e Jacques Derrida a
Baltimora e alla Johns Hopkins. Nuove pistiél@isione (come il
gusto per la pittura coltivato nei grandi musei americani) nutrono
ed amplificano i cantieri di ricerca intrapresi in Francia: pubblica nel
1971Sémiotique de la Passion, Topique®,einfigoliaborazione

con Claude Chabrdlerecit évangél{@a@4), frutti del laboratorio

di studi o sui testi evangel i ci I ni :
di Greimas.
Con | a nNomi na nel 1977 a dirett

Etudes en Sciences Sociales, dove terra un seminario dal titolo
0Semantica dei Si st emi di rapprese

piu ufficialmente francese sebbene continuino ad essere frequenti

viaggi e coll aborazioni con gl UsS:
| 61 tali a. Dal 1968, agli lpcentri du e de
semioti ci di Ur bi no; da all ora |

entusiasmo arricchendo in maniera intima la sua conoscenza della
pittura e | a sua passione per | a s
a Londra accanto ad Edgar Wind,pprrafondisce nel corso dei

viaggi I taliani e del | €Publdicascussi or
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Détruire la peint(i®77) eOpacité de la peinture, Essais sur la
représentation au Quattfb888jin questa pratica deliberatamente
trasversale di tegtierogenei, la rete dialogica piu fitta € quella che
tiene assieme le opere filosofiche e i dipinti del XVII secolo
francese (Cartesio, Pascal e i portorealisti, Philippe de Champaigne,
Charles Le Brun, Nicolas Poussin) in un dialogo tra immagini e testi
atorno allo statuto della rappresentazione. Potere della
rappresentazione e rappresentazione del potere sono il soggetto di
Le récit est un [{iEQjE8)Le portrait du (@B81)L a parole mangée et
autres essais thégpllgiqae€l986) ePolitiquede la représentation
(2005).

Tra i1 molti scritti pubblicati postumi, quelli specificatamente
rel ati vi ai probl emi del | 6i mmagi nc¢
rappresentazione pittoricasodbee s Pouvoi r(%993ke | 61 ma ¢
De la représentdfi®f4);Philippe de Champaigne ou la présence cachée
(1995)Sublime Poug$ins).
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Avvertenza

Tutte le traduzioni delle opere di Marin (ove non
esplicitamente citata | dedi zione it
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Bibliografia delle opere di Louis Marin

Ringrazio @o Pace per il prezioso contributo di ricostruzione della
bibliografia completa delle opere di Marin qui pubbftieata prima volten
ltalia

Libri

1971a Etudes sémiologiqueParis: Klincksieck, coll. Esthétique et philosophit

1971b Sémiotiquale la Passion, Topiques et figur€aris: Desclée de Brouwet
al.

1973 Ut opi ques, .Paiskinut.bespaces

1974 Le récit évangéliqueParis: Desclée de Brouwet al

1975 La critique du discours: études sur la Logique de HRolal et les Perde:
de PascalParis: Minuit.

1977 Détruire la peinture Paris: Galilée [seconda edizione, Paris: Flamm:
1997].

1978 Le récit est un piegdParis: Minuit

1981a La voix excommuniée, essais de mémoitaris: Galilée.

1981b Le portrait du roi Paris Minuit.

1986 La parole mangée et autres essais théologiolitiques Paris: Méridien
Klincksieck.

1988a JeanCharles Blais: du figurable en peinturBaris: Blusson.
1988b AiPour une t h®ori e bar oque de

Considéra i ons politiques sur | e Editione
de Paris.

1989 Opacité de la peinture, Essais sur la représentation au QuattrocBats
Usher.

1992 Lectures Traversiere®aris: Albin Michel.

1993 Des Pouvoirs dRarisiiSéui.mage, gl oses

1994 De la représentationa cura di Daniel Arasse, Alain Cantillon, Giove

Careri, Daniéle Cohn, Pier#&ntoine Fabre et Francoise MariRaris
Seuil [trad. it. parzDella rappresentaziona cura di Lucia CorrairRoma
Meltemi 2001].

1995a Philippe de Champaigne ou la présence cachégis: Hazan.
1995b Sublime PoussirParis: Seulil.
1997a Pascal et PorRoyal a cura di Alain Cantillon, con la coll. di Dar
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1997b
1999

2005
2006

Articoli

1963A

1963B

1967A

1968A

1968B

1969A

19698B

1969C

1969D

1970A

Arasse, Giovanni Careri, Daniéle Cohn, Pielr@oine Fabre et Frangoi
Marin. Paris: Puf.

De | 6 e.fraris: inuit.e n

Lo®cr i t uaara d ®ierotoine Fabre, con la coll. diDaniel
Arasse, Alain Cantillon, Giovanni Careri, Daniele Cohn et Fran
Marin. Paris: Puf.

Politiques de la représeation. Paris: Editions Kimé.

Opacité de la peinture : essais sur la représentation au Quattroy
nouvelle éditionPar i s, £ditions de | 6EHE

¢ La notion déi mMfrninrail es hadz
dol sik6é3b u

« Pascal ve 17. Yuzil bilim devrin (« Pascal et la révoluti
scientifique du XVlle siecle »Arastirma(« Recherche »)
(Felsefe Arastirmalari Enstitist, Dil ve Tarih Cografya
Fakiltesi, « Institut de recherche philosophique, Facdég
lettres, histoire et géographie », Ankara), 1963, hoh. 237
242.

« Réfl exions sur la notion de modéle chez Pasc&evue c
Métaphysique et de Moralel967, vol. 72, n° 1, p. 8208
[Repris dan&tudes sémiologique$971, p. 18209.]

o L a guesti on Reeue intérimatonaiee
Philosophig 1968, n° 34, p. 308332.

C Léanal yse du r ®ci t pi ct
contribution au Secondo Seminario internazionale Le Stri
narrative, Urbino, 2480 juillet 1968, non publiée.

« Eléments pour une sémiologie picturale », in B. Teyss&
al, Les Sciences h uma i Braxellesel
Connaissance, 1969. [Repris dditades sémiologiquesp. cit,
p. 17-45.]

« Notes sur une meédailet une gravure : étude sémiologiqu
Revue do,Fl860,mE2t 6. 1RL38.[Repris danstude
sémiologiquesop. cit, p. 109124.]

« Comment lire un tableau Moroit, mai 1969, p. 1434. [Repri
dansEtudes sémiologiquesp. cit, p. 89101.]

« Le discours de la figure gritique, 1969, n° 270, p. 95971
a propos de d.. Schefer,Sc ®nogr aphi e [et]d«
Lectur e et syst (Reprisddans Etudel
sémiologiquesop. cit, p. 4561.]

« Signe et représgation : Philippe de Champaigne et PRdya
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», Annales ESC1970, vol. 25, n° 1, p.-29. [Repris dangtude
sémiologiquesop. cit, p. 127156.]

1970B ¢ La description de | 6i mag
», Communications 1970, n° 15, p.186-208. [Repris dar
Sublime Poussin 995 p. 3570.]

1970C ¢ Lodoor de | a parol e : essce¢
Perrault, leg=ées», IDE (revue trimestrielle littéraire et politiq
de | 6l stituto dantesco ep89
109.[Repris dan&tudes sémiologiquesp. cit, p. 297320.]

1970D ¢ Klee ou | e rRetvaier d'o HESOIME
p. 7178. [Repris dansEtudes sémiologiquesp. cit, p. 101
108.]

1970E « Textes en représentationGrjtique, 1970, n° 282, p. 90934

A propos de M. Butorl.es Mots dans la peinturgRepris dar
Critique, 1996, n° 594592, p. 763790, et dansEtude
sémiologiquesop. cit, p. 6184.]

1970F o Essai ddéanal yse st dlcl8 w
Recherche de science religieus&970, vol. 58, n° 1, p. 361
[Repris dan&tudes sémiologiquesp. cit, p. 263284.]

1970G ¢ Essai ddanal yse struct u#3
» (contribution au 2° Mese dantescho, Gressoney St Jean;
2 aol 1970), in H. Brugmanst al.,eds,Dante con nuovi
strumenti critici Atti dei mesi danteschi di Gressoney St Jea
Florence, Olschki, 1971, p. 111518.[Reproduit aussians

Psicoanal i si e strutturali:
danteschi 1969971, Olschki, 1972, vol. 2, p. 18316.]
1971A ¢ Essai doanal yse -23xHuddsur ¢
théologiques et religieuse$971, mars, p. 335.
1971B ¢ Dletopiade More a la Scandza de Cassioddwedanés »,

Annales ESC1971, vol. 26, A2, p. 306327.[Repris danPe la
représentation1994, p. 95122.]

1971C « Signe et représentation au XVllle siecle : notes sémiotiqu
sur trois natures mortesR,e vue d o 4d%'1, h°@tpi q
402-436.

1971D ¢ Les femmes au ltysndestur uct

évangélique »,.angages1971, n° 22, p. 3928.[Repris en
partie dan€tudes sémiologiques, op. cji.,211233.]

1972A ¢ La |l ecture du t Léhieredeu do ¢
| 6Association inter nal9izohz4,l
p. 25}266.[Repris dandétruire la peinture 1977, p. 4367

1972B « A propos de Thomas More : espace dans le texte et espa
texte»Documents du Centre doi
Paris, Institut de | denvirc

1972C « Problémes de sémiologie picturaleDgcuments du Centre
déinformati oRamash®mast gual
1972.
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1972D ¢ S®mi ol o gkneyclapaedid Uniaearsali®aris, 1972
vol. 14, p. 863365.

1973A ¢ LOutopie #dk0AWR N&L,p.il-ROaRepri
dansUt opi ques : 1978 p. 8253dP]e s p ac
1973B ¢ La dissolution de | 6homme

modeéle linguistiqueet sujet signifiantGoncilium(Nimégue),
juin 1973, n° 86, p. 2B7.[Repris dasDe la représentation, o
cit., p. 11-:22]

1973C ¢ Du corps au texte pr op«
récit »,Esprit,1973, n° 41 La culture japonaise a la recherct
de son identitép. 913928.[Repris dan®e la représentation,
op. ct., p. 123136.]

1973D ¢ L6oeuvre doboart e Encyclepaedia c i
Universalis : Organumvyol. 17, Paris, 1973, p. 1362.
1974A « Champ théorique et pratique symboliqu€sitique, 1974, n°

321, p. 121145 : A propos de P. Bourdiebsqu i s s e d
théorie de la pratiquet H. DamischThéorie du nuage : pour
une histoire de la peinturgRepris dan®e la représentation,

op. cit.,p. 2345.]

1975A ¢ E£critur &xVotpdeiPmlippe deeChampdigde »,
Vers une esthétique saestraves. Mélanggs € pr o0 p «
carton de Le Brun : | a peir

| 6 ®n o n cRewat de® Stienees humaiflalie), 1975, n°
157, p. 41 64. [Repris danBétruire la peinture, op. cifp. 62
66.] Mikel DufrenneParis, UGE, 1975, 10/18, p. 40929.

1975B ¢ & propos dbébun carton de 1
d®n®gati on deReluddesiSziaences bumaines
(Lille), 1975, n° 157, p. 4164.[Repris dan®étruire la
peinture, op. citp. 6266.]

1975C Apropos doéun carton de Le E
d®n®gati on durbino,dentrmimernazionaie dit
semiotica e linguistica, 1975 (« Document de travail n° 41 F

1975D ¢ The ANeutredo and Phil os og
ed, Neutrality and ImpartialityCambridge, Cambridge
University Press, 1975, p. 8&@7.[Trad. de 1978..]

1975E « Pascal : Text, Author, Discourse...¥ale French Studies,
1975,n° 52, p. 12951.

1975F ¢ & propos doéune i,live »dederR a
Languages Noted4975, vol. 90, n° 4, p. 47596.

1975G ¢ La c® ®bration des oeuvr ¢

cat al ogue dAdtesxdelaoRecherche en saences
sociales1975, n° 56 : La critique du discours lettrgy. 50-65.
1976A « La critique de la représentation classique : la traduction d
Bible a PortRoyal »,Savoir, faire, espérer : les limites de la
raison.Bruxelles, Facultés universitaires Saliruis, 1976, vol
I, p. 549575. [Repris danPascal et Pd- Royal,1997, p. 169
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1976B

1976C

1976D

1976E

1976F

1976G

1976H

1976l

1976J

1977A

1977B

1977C

1977D

1977E

266.]

« La pratiquefiction utopie. A propos de la cinquiéme
promenade des Réveries du Promeneur solitairede J.
Rousseau », in Gérard Raulet, édtgpie, marxisme, selon Eri
Bl och : un syst [Rais, Bagot, 1936, m
241-264. [Repris dankectures traversiere4,992, p. 99126.]

« Concerning Interpretation : A Parable of Pascal », in D. P
ed,Semiology and Parables : Exploration of the Possibilities
Offered by Structuralism for Exegedittsburgh, Pickwick,
1976, « Pittsburgh Theological Monograph Series 9 », p- 1¢
200.

« Les corps utopiques rabelaisiens ittérature, 1976, n° 21, p
3551.[Repris dand.a Parole mangéel, 986, p. 89120.]

« Notes de présentation » a Mael Fried, « Trois peintres
américains»Re v ue dob BES76,n°@tPeirgne,p. 240
247.

« Critique de la représentation : la traduction de la Bible & F
Royal »M® anges ~ | 6occasion d
SaintLouis(Bruxelles),1976.[Repris de 1974..]

¢ Remarques critiques sur |
dans le discours Modern Language Note$976, vol. 91, n° 5
Centennial Issue, p. 93 1.[Repris dande la représentatior
op. cit.,p. 137148.]

¢ L6ébeffet Sharawadgi ou | e
un texte (Lettre Xl, 4 e parti€a Nouvelle Héloige», Traverse:
1976, n° 56 : Jardins contre naturep. 114131.[Repris dans
Lectures traversieres, op. cfi. 6388.]

« Theses on Ideology and UtopiaPhe Minnesota Review,
1976, n° 6, p. 7475.[Trad. du chap. 9 dgtopiques : jeux

d 60 e s pla78,9.24P56.]

« Parler, montrer, manger ,6 A 19¢€6, n° 64 J.-F. Lyotard,
p. 2841.

« Disneyland, a DegendeaUtopia » Glyph : Johns Hopkins
Textual Studiesl 977, vol. 1, p. 566.[Trad. du chap. 12

d Btopiques, op. citp. 29%324.]

« Du religieux », préface a B. SarraZia Bible en éclats :

| 6i magi nati on s c rRapsiDescleder e
Brouwer, 1977, p. 1. [Repris danBe la représentation, op.
cit., p. 149156.]

¢ La b°te, | dani mal par |l ant
et du corbeau »raverses1977, n° 8 Les bétesp. 3647.
[Repris dand.e Portrait du R0i1981, p. 116130.]

« Roman Jakobson MLN [Modern Language Notes],.977,
vol. 92, n° 5 Comparative Literaturep. 10241025.

« Pascal : du texte au livre lmformation sur les Sciences
sociales 1977, vol. 16, n° 1, p. 237.[Repris dan$’ascal et
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Port-Royal, op. cit.p. 11-70.]

1977F « Interview : Louis Marin », >Diacritics : A Review of
Contemporary Criticisml1977, vol. 7, n° 2, p. 483.
1977G « Pussdn-Boots : Power of Signs, Signs of PoweD#acritics :

A Review of Contemporafyriticism,1977, vol. 7, n° 2, p. 54
64.[Repris et traduit danBolitiques de la représentatio005,

p. 51-70.]
1977H «...Et »,Premiére livraisonjuillet-aolt 1977, n° 12, s.p.
1978A ¢ Le neutre, | e jeu : temp:

international de Cerisla-Salle,Le Discours utopiquegctes du,
colloque du 23 juil. au 1er aolt 1975, dthurice de Gandillac
& Catherine Piron. Paris, UGE, 1978, 10/18, p.-368.

1978B « Toward a Semiotic of Utopia : Political and Fictional
Discourses n T h o malstopibg in B.¢HsBrown & S. M
Lyman, edsStructure, Consciousness and Histd®ambridge,
Cambridge University Press, 1978, p. Z82.

1978C Le Roi -t-en@ueme oulas Pieges du récit historique.
Strasbourg, Université I, Gupe de recherches sur les théor
du signe et du texte, 1978, « Cahiers n° 2 », 26 p. [Repris ¢
Le Récit est un piegé978, p. 6986.]

1978D « Des moeurs philosophiques : remarques fragmentaires ».
Critique, 1978, n° 369, p. 21318.

1978E « Représntation et simulacre &ritique, 1978, n° 37374, p.
534-544.[Repris dan®e la représentation, op. cip, 303312.]

1978F ¢ L 6 afatblemiBsbpe »Critique, 1978, n° 375376

Léanimalit®/ | 6amT776/82.[Raprésans |
Parole mangée, op. citp. 5060.]

1978G ¢ The Autobiographical LUfedf
Henry Brulard», MLN, 1978, vol. 93, n° 4, p. 59617.[Repris
dansLa Voix excommunié&981, p. 4365.]

1978H ¢ Ldaction juste me® mmee $tesq
cel ui g u 6faversgsEOM8s e 114 e restep. 8293.
[Repris dand.ectures traversiéres, op. cip, 133146.]

1978l « Syncope, reprise, citation, ou les ruses du récit
autobiographique chez StendhaRse v u e d @eRA %78, m°
3-4 : Collagesp. 183211.[Repris dand.a Voix excommuniée
op. cit.,p. 21:28.]

1979A « Les ruses du mythe €ritique, 1979, n° 381, p. 17282, a
propos du L. Kahrtiermés passe, ou les ambiguités de la
communicationParis, Maspero, 18/

1979B « On the Interpretation of Ordinary Language : A Parable o
Pascal », in Josué V. Harari, efiextual Strategies :
Perspectives in Postructuralist Criticismlthaca, NY, Cornel
University Press, 1979, p. 23%9. [Repris danPascal et Por
Royal, op. cit.p. 71-168.]

1979C « Le maintenant utopique », in P. Furter & G. Raulet, eds,
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Strat ®g i e sollodiee dd Gentre Dhpmas More, 197
Paris, Galilée, 1979, p. 2452.

1979D « Pouvoir du récit, récit du pouvoir Actes de la Rechelne en
Sciences sociale$979, n° 25, p. 233.[Repris dand.e
Portrait du roi, op. cit.p. 49109.]

1979E « To Destroy Painting >Enclitic, 1979, vol. 3, n° 2, p.-38.

1979F ¢ The Al 06 as autobiographi
PagesoBtendla | 6 s Li f e o%, Ocdtbbenl9zo, nB
9, p. 6580.[Repris danda Voix excommuniée, op. cj., 30
43.]

1979G ¢ All*, jo6®coute : br ves \
phatique/téléphonique ¥raverses1979, n° 16 Circuits,
courtscircuits p. 3-9. [Repris dand.ectures traversiéres, op. c

p. 267276.]

1979H « Dialogue [avec C. Gandelman]Pginture.Cahiers
théoriques1979, n° 1415, p. 385400.

19791 ¢ Le r®cit originaire, | 6or
Papers on French Senteenth Century Literatur&979, n° 11,
p. 1328.

1980A « Archipels » Silex,1980, n° 14, p. 788. [Repris dankecture:
traversieres, op. citp. 4962.]

1980B ¢ La voix doéun conte : entr
», Critique, 1980, N394 : Littératures populaireq. 333342.

1980C Léinscription de | a m®moi r ¢

Louis XIV.Urbino, Centro internazionale di semiotica e
linguistica, 1980 (« Documentde travail, n° 90 F »). [Repris
Le Portrait du ro, op. cit.,p. 169206.]

1980D « Le roi, son confident et la reine, ou les séductions du reg:
Traverses1980, n° 18 La stratégie des apparencgs 2536.
[Repris dand.ectures traversieres, op. cip, 155170.]

1980E « Archipels » Silex,1980, n° 14, p. 78B8. [Repris dankecture:
traversieres, op. citp. 49-62.]
1980F « Ecrirerépéter ou le livre en souffranceGxjtique, 1980, n°

395, p. 358369, a propos de A. Compagndm, Seconde main
ou le travail de la citation.

1980G «Unfiletd e voi x f oTraversds@a8e e°20 La ,
vVoi x, p. @0Re [Reptisealgnda Voix excommuniée, 0
cit., p.157172.]

1980H ¢ Toward a Theory of ReadThe
Arcadian Shepherds, in Susan R. Suleiman & Ingedasman,
eds, The Reader in the Text : Essays on Audience and
Interpretation.Princeton, Princeton University Press, 1980, |
293324.

1980l ¢ The I nscription of the Ki
History of Louis XIV »,Yale French Studie4980, n°59p. 17-
36.[Trad. de 1986B.]
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1980K

1980L

1980M

1981A

1981B

1981C

1981D

1981E

1981F

1981G

1981H

19811

1981J

1981K

« Le pouvoir et ses représentationdleyoit, 1980, n° 249, p. 3
10-15; n°® 250, p. 14.9.[Repris dan$olitiques de la
représentation, op. citp. 71-94.]

« Les voies de la carte Gartes et figures de letre, catalogue
de | 6exposition qui sboest t
Centre Georges Pompidou, Centre de création industrielle,
p. 47-54. [Repris danke Portrait du roi, op. cit.p. 209220.]

« Le pouvoir et sa représentatiorRecherches et documents
CentreThomas More, mars 1980, n° @57 7-80.

« Le regard autobiographique : sur quelques fictions visuell
dans le texte de StendhalDispositio : Revista hispanica de
Semiotica literaria1980, vol. 5, n° 134, p. D7-136.[Repris
dansLa Voix excommuniée, op. cp.,5694.]

« Discours du pouvoir, pouvoir du discours : commentaires
pascaliens »Recherches et documents du Centre Thomas |
1981, n° 29, p. 1-25.

« On the Theory of Written Enunciatio The Notion of
Interruption Resumption in Autobiography Semiotica1981,
Special Supplement, p. 1411.

¢ Les aventures dourCetiqusdiBp, ¢
n° 404, p. 4664, a propos de R. Dragonettg Vie de la lettre
du Moyen Ae.

¢ Dans | 6at el i erCritique,1984,n1408,
512-518.

« La description du tableau et le sublime en peinture »,
Communications]l 981, n° 34, p. 684.[Repris dansSublime
Poussin, op. citp. 71:105.]

«Lest ns de | 6interpr®tation,
subl i me dbéune t e mp ¢labarthe & Jeanr
LucNancyedsl.,es Fins de | 6homme

Jacques Derridagolloque de Cerisy, 23 juille2 aolt 1980.
Paris, Galiée, 1981, p. 31344. [Repris danBe la
représentation, op. itp. 179203.]

« Passages ¥raverses1981, n° 2122 :La cérémoniep. 123
129.[Repris dand’ascal et PorRoyal, op. cit.p. 367+402.]

¢ Montaigneds T o aabDiscourse, Fa t «
Oxford Literary Reviewl 981, vol. 4, n° 3, p. 438.

« Sur un certain regard du sujet », in Jean Decottignied,exi
Suj et s d dile] Pbe®sesunitensitaies de Lille, 198:
p. 41-62.

¢ Lbéart ded&rangeudamiliait® », tablaironde avec
Damisch, J. Kerchache &-1. PaudratNoroit, 1981, octobre,
n° 262bis et novdéc. n° 263 (Arras).

« La voix excommuniée du texte autobiographiquéegreés,
1981, n° 2627, p. gtgll.[Repris dand.a Voix excommuniée,
op. cit.,p. 173 184.]
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1981L « Secret, dissimulation et art de persuader chez Pascal »,
Versants. Revue suisse des littératures romar8l, n° 11, p.
53-74. [Repris danPascal et PorRoyal op. cit.,p. 92116.]

1981M « La desciption du tableau et le sublime en peinture : sur ur
paysage de Poussin¥ersusQuaderni di studi semioticl,981,
n° 29,1981, p. 596.

1981N ¢ Sur | 6®nonci at i olmisdfernlemi g
hommesl 6 Ant oi n emprBveeEsides sodaitiques,
1981, vol. 2, p. 80.

1982A « Versuch zur strukturalen Analyse des GleictBesichts
Matthaus 13, 23 », in W. Harnisch, edDQie neutestamentlich
Gleichnisforschung im Horizont von Hermeneutik und
LiteraturwissenschafDarmstadt, Wissensalftliche Buchges.,

1982, p. 7€126.

1982B ¢ L 6 es pac Paraehatb(Momteedl), 1882, n° 27, p. 12
21.

1982C « Un événement de lecture ou un texte de Stendhal est pris

letre »L 6 £cr i t 1@8R, ntldimggire,p. 95110.
[ReprisdaasL 6 £cr i t ul®98, p.dsB4.]soi ,

1982D « Chutes, rencontres : le premier venUraverses1982, n° 24
Géométrie du hasargh. 2-13.[Repris dand.ectures
traversieres, op. citp. 211224.]

1982E ¢ Léart de | a th®or iamrice av e
Eschapassén Situ : douze artistes pour les galeries
contemporaines, Bernard Bazille,Peter Briggs, Philippe Cot
et al ., catal ogue -3t mai 1982Baxiqy 0 ¢
Centre Georges Pompidou, 1982, p-439

1982F « Discourse s p a cegpgsition ddns le musée »,Haire
semblant : Catherine Beaugrand, Marinus Boezem, Victor
Burgin, Jean Le Gac, salle XVlle,at al ogue de
sbest tenue au MusBDBmadiB2.Gr ¢
Grenoble, Musée de Grenoble, i29.

1982G « Sur une société de machines darigique de PorRoyal»,
Revue des Sciences humairi€x§2, vol. 58, n° 18487 :La
machine de | 06-1860a[§ctesduicalogue( 1 ¢
organi s® par | e Groupe do®t
des XVlle et XVIII e siecles, Université Lille 1ll, 12 déc.
1981], p. 159168.[Repris dand.ectures traversiéres, op. cip,

89-98.]

1982H ¢ R. B. par R. B. o u Ciitique, 1982
n° 423424, p. 734744.[Reprisdand. 6 £ ¢ r | doiyop.eit.,
p. 314.]

1982I « Corpo : abbigliamento, canto, corpo, danza, maschera, 1r
ornamento, scena Enciclopedia EinaudiJ orino, 1982, vol.
15, p.143151.

1982J ¢ Loéentr el alaQuiraine htérareabril 1982 en;
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1982L

1982M

1982N

19820

1982P

1982Q

1983A

1983B

1983C

1983D

1983E

1983F

369, apropsde MarcLeBotSur | 60 eif 2384u

¢ On Reading Pictures Pot
Comparative Criticism : A Yearbook982, vol. 4, p. 4.8.

« Discours du pouvoir/pouvoir du discours : commentaires
pascaliens », in Ro€&&hambers, edDiscours et pouvoirAnn
Arbor, University of Michigan, 1982, « Michigan Romance
Studies, 2 », p. 292.[Repris dang’ascal et PorRoyal, op.
cit., p. 116144.]

« Le lieu du point ? Pascal Biudes de Lettre4,982, n° 2, p.
17-38. [Repris dand.ectures traversiéres, op. Gip. 319340.]
« Cézanne au risque de la philosophie contemporaine », in
MuséeGranet (AixenProvence)Cézanne, ou la peinture en j
colloque 2125 juin 1982Limoges, Adolphe Ardan(Criterion,
1982,p. 67-91.

¢ R®compenses dbéun r eg €&orpgs,
Ecrit, 1982, n° 4 1a récompensa. 123 132.[Repris dans
Sublime Poussin, op. cip, 175185.]

¢ LOespac€aPRPbbelesclduéeMus®82 n
10, p. 36-327.[Repris de 1982.]

¢ Du cadre au d®cor , ou | a
peinture »Rivista di Estetical 982, vol. 22, n° 120rnamento
p. 16:36. [Repris en partie da@pacité de la peinture,989, p.
51-72 ; 2006, p. 634.]

« Secret, dissimulation : les conditions rhétoriques de la
croyance chez Pascal », in Hermann ParretDexlla croyance
approches épistémologiques et sémiotiques/On Believing :
Epistemological and Semiotic ApproachBsrlin, Walter de
Gruyter Verlag 1983, p. 20215.

« The Iconic Text and the Theory of Enunciation : Luca
Signorelli at Loretto,§a14791484)», New Literary Hisory,
1983, vol. 14, n° 3 Renaissance Literature and Contempore
Theory,p. 553596.[Repris dan®pacité de la pinture,1989,
p. 1551 ; 2006, p. 2562.]

« Discourse of Power/Power of Discourse, Pascalian Notes
Alan Montefiore, ed.Philosophy in France Todagambridge
New York, Cambridge University Press, 1983, p.-1B5.
[Trad. de 198212.]

¢ La rappresentazione nel | «
Rassegnal 983, vol. 5, n° 13/1 Attraverso lo specchio/
Through the Mirrorp. 7580.

« Panofsky et Poussin en Arcadie »Emvin PanofskyParis,
Centre Georges Pompidou/Aen-ProvencePandora Editions,
1983, « Cahiers pourun temps », p. 1%b.[Repris dans
Sublime Poussin, op. cip, 106125.]

¢ Une mise en significatior
cortége, défilé, procession », S&miotique et massédia :
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relationssociales, espaces et significations dans les moyen
communication de masgable ronde, Université de Provence
9-11 juin 1983. Paris, CNRS/Nice, Université de Nice, 1983
Sociologie du SwdEst, n° 3738 », p. 1R8.[Repris dan®e la
représentatia, op. cit.,p. 4661.]

1983G « Variations sur un portrait absent : les autoportraits de Pot
1649 1650 »,Corps écrit,1983,n°51L 6 aut o pPo8Ft r
107.[Repris dansSublime Poussin, op. cip, 186208.]

1983H « Secret, dissimulation et até persuader chez Pascal »,
Recherches sur la philosophie et le langaf#83, n° 3, p. 129
154,

1983l ¢ La parole est doéor. Anal
», Revue des Langues et Littératures étrangdpékin, 1983.

1983J «Unchapitredasn | 6 hi stoire de | a

théologie eucharistiqgue daha Logique de PorRoyal(1683)
»,in Achim Eschbach & Jurgen Trabant, ddstory of

SemioticsAmsterdam, Benjamins, 1983, « Foundations of
Semiotics », p. 127144. [Repris dasLa Parole mangeée, op.

cit.,, p. 11-36.]

1983K ¢ La figure de | 6architect:
représentation, Art Press1983, n° 2, p. 665.

1983L « Discussion of Frank and Nagele Papers », with M. Frank,

Bollack, A. Ronnel, R. Nagele,.Boschenstein, G. Most & K.
Nemec Boundary 2 : An International Journal of Literature
Culture,1983, vol. 11, n° 3 The Criticism of Peter Szong,
43-51.

1983M « La Cuisine des Fées, or the Culinary Sign inTtalesof
Perrault » Genre : Formsof Discourse and Culturé,983, vol.
16, n° 4, p. 47#493.

1983N ¢ Lire un tableau en 1639 <
Chartier,ed.Pratiques de la lectureMarseille, Rivages, 1983,
101-124. [Repris danSublime Poussin, op. cip, 11-34.]

19830 « I Part. 1 & 2 («
Lire un tableau : autour de Poussin, Partie 1 et 2 »),
(Bijutsutechog Cahi er de | dart e)-
171 ;n°508, p. 1Q75.

1983P « Masque et portrait : sur la significatn doune 1 m

illustration au XVlle siecle », ilmage et signification.
Rencontres de PaisfLa DdcemerdationL ¢
frangaise, 1983, p. 16B30.

1983Q ¢ é& | 6o®veil des m®t d658)m Gdips ¢
écrit, 1983, n° 7, p31-43.[Repris dan$Sublime Poussin, op.
cit., p. 161:174.]

1983R ¢ Du subli me ° | 6o bTsaversas¢983,
n°29:L 6 o b s 69A7e[Repris dand.ectures traversiéres
op. cit.p. 171178.]
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1983S « Le texte iconique comme obj#teorique »Artistes. Revue
bi mestriell e dl888 m%16, p.6B2t e mp ¢

1983T « Du sublime en politiquesRr oc s. Cahi er s
et juridique,1983, n° 1112, p. 79100.

1983U « Masque et portrait >Rictura/EdelweisgToulous) 19831984
n° 3: La Véronique, le voile, le suairp, 88 96.[Repris de
198317.]

1983V « La ville dans sa carte et son portrait : proposition de recht

» Cahiersdd | 6 £col e nor mé&dntenayldgs,®
n° 30-31, p. 1126.[Repris dag De la représentation, op. cip,

204-218.]

1983w « Il Capriccio a partir des Caprices de Saint Amant et de Ja
Calot », inl | Capriccio nelldinci
del Settecenta; at al ogue de | 6exposi
Florene, 23 mail5 juin 1983 Rome, Carte Segrete, 1983, p.
12.

1983X « Notes de lecture en guise de préface », in S. Ostrowetsky

L6l maginaire bOtisseur Paris] ¢
Librairie des Méridiens, 1983. I-VIII.

1984A « The Neutral Playrime in Utopia », deuxiéme préface a
Utopics : Spatial PlayAtlantic Highlands, NJ/London,
Macmillan, 1984, p. X¥XXVII.

1984B « Die Fragmente Pascal », in LucienDallenbach & Christiag
Hart Nibbrig, edsFragment und Totalitat-rancfort, Suhrkep,
1984, p.166a181.

1984C « Sur le sublime architectural », contribution au colloque
I nternational Critica 2 : |
tenu & Montecatini Terme, 230 mai 1982, non publiée.

1984D « Les combles et les marges de la éspntatior, Rivista di
Estetica(Turin), 1984, vol. 25, n° 17, p. 133.

1984E ¢ Le sublime classique : | ¢

de Poussin », ihire le paysage, lire les paysagextes du
collogue des 225 novembre 1983 du Centre intisxaplinaire
d6®t udes et de recherches -
Etienne, CIEREC, 1984, « Travaux, n° 42 », p.-2a0. [Repris
dansSublime Poussin, op. cip, 126150.]

1984F « Le roi mélancolique >§ilex,1984, n° 2728 :Le Roi,p. 184
195.[Repris dand.a Parole mangée, op. cp. 195206.]

1984G « La représentation du Roi @pmédie francaise,984, n° 127
128, p. 2627.

1984H « Logiques du secret ¥raverses1984, n° 3631 :Le secretp.
60-69.[Repris dand.ectures traversiere®op. cit.,p. 247%258.]

19841 ¢ Un peintre sous infl wuenc
tradition fl amande e Wilemaé I
Kooning catal ogue de | 6exposi
American Art, New York, 15dé6fev. 1984 [ °
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der Kunst, Berlin, 11 maf29 avril 1984 [et au] Musée nation:
déart moderne, Cent r e24 &ptald8e

ed. par Claire StoulligPar i s, Mus®e dobar
Georges Pompidou, 1984, p.-39.

1984J «Ducadre au d®cor ou | a que
peinture »Hors Cadre, 1984, n° 2 Cinénarrablep. 177200.

1984K « Le toucher et la peinture. Notes détachées sur quelques
tableaux »Scalenel984, n° 2, p. 477 4.

1984L « Images dans le textetabiographique : sur le chapitre XLIV

de laVie de Henry Brulards, Saggi e Ricerche di Letteratura
francese 1984, vol. 23, p. 19232.[Reprisdans 6 £ cr i t
Soi, op. cit. p. 3562.]

1984M « Les mots et les choses dans la peintufemw,n a | e sired
de | 6art etlo8had6,p6BO | 0gi e,

1984N ¢ Le discours comme nor me (
pascaliens sur la force, la justice et le pouvoirdiscours », in
Michel,ed.La Th®ol ogi e ~ |Par®kd. du

Cerf, 1984, « Travaux du Centre de recherches
interdisciplinaires en théologie », p.-38.

19840 ¢ Visibilit® et lisibilit®
colonne Trajane », i@aesar Triumphans : rotoli disegnati e
xilografie cinquecenteschaa una collezione privata parigina,
catal ogue de | 0exposition. -
44. [Repris danBbe la représentation, op. cip, 219234.]

1984P ¢ Bodies and Signs i rLifeAuHerow
Brulard », MLN, 1984, vol. 99, n° 4, p. 88902.[Repris dans
LOEL£criture pd@&82oi, op. <cit.

1984Q « The Gesture of Looking in Classical History Painting »,
History and Anthropology1984, vol. 1, p. 178.91.

1985A ¢ Imitation et tr omKMlediedlo» i
L6l mitation, al i ®n aRenconresadeu
| 6 £col e du L ou vPass, La Bacyrergaton r
frangaise, 1985, p. 18196.

1985B «Peau doAha r®®criture de |
Giuseppe Paioni, ed®ralita : cultura, letteratura, discorso.
Atti del convegno internazionale, Urbino,-25 juil. 1980.

Ro me, Edi zi oni d e 5959Repris n e o,
partiellement danka Parole mangée, op. Gip. 3949.]

1985C «Locus classicus sublimis | éefdo rdaaghs | e p
poussinien»,. 6 Es pr i t1985rva@ 258, ®° @, p.,532.
1985D « Stendhal et la peinture italienne dan¥ie de Henry Brulard

», In Massimo Colesantt al.,eds,Atti del Congresso

i nternazional e St7eondveradre, 198B.(

Rome, Edizioni di storia e letteratura, 1985, p.-344. [Repris

dans LOE£critup.&9G]e soi, op.
1985E « La raison du plus fort est toujours la meilleure », in H. Pai
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H.-G. Ruprech & J. Coquet, edsxigences et perspeetis de le
sémiotiqueRecuei | doéhommages polt
and Prospects of Semiotics : Essays in Honor of Algirdas J.
Greimas.Amsterdam, J. Benjamins, 1985, vol. Il, p. 7248.

1985F « Shunga : sei testi per sei lettere »GGiappone avangardia
delfuturoc at al ogue de | 6exposit
avr-31 mai 1985. Milan, Electa, 1985, p. 1538.

1985G «Voyages en Utopie, 6 Es pr i t1985rva@ 28, =&° G,
42-51.[Reprisdans Lectures traversieres, op. gi.,3949.]

1985H ¢ LOindi scer mMeubdlees trceen cgqaunet rDe

Philosophie/th®ol ogi e. Ho mi
(19291983).Bruxelles, Facultés universitaires Salauis,
1985, p. 8190. [Repris danPascal et PortRoyal, op. cit.p.
321-366.]

19851 ¢ Deux notes sur Al a Traverseg] ¢
1985, n° 3334 : Politique fin de sieclep. 194199 .

1985J ¢ Paysages ext r Exn@&meQriert, EXtréme (
Occident. Cahiers de recherches comparatit®85, n° 7: Le
Ar®el o, | 0Ppl2Baginaireo,

1985K « Le corps pathétique du roi : surdeurnal de la santé du roi
Louis XIV», Revue des Sciences humairi€g5, vol. 69, n° 1S
: Médecins et littérateurq. 31-49. [Partiellement repris dahs
Parole mangéepp. cit.,p. 226 250 etPolitiques de la
représentation, op. citp. 97-120.]

1985L « Des noms et des corps dans la peintanarginaliaauChef
dooeuvr e, inAotecuoduCherd 6 o eu v r ae i 1
Balzac.Paris, Ecole nationale supérieure dés décoratifs,
1985, p. 4560. [Repris dankectures traversieres, op. Gip.

225246.]
1985M ¢ La th®orie narrative et |
Calabrese,edRi er o, t e oRome, &Gandeei, 19€b,

p. 5584. [Repris dan®pacité dda peinture, op. citp. 102124
; 2006, p. 134158.[Trad. américaine, 19935.]

1985N ¢ Per pensar | 6art : eD&AmMt
(Barcelone), 1985, n° 11, p. 5%.[Trad. de 198413.]

19850 « Rencontre/découverte »,Aexande Chelkoff, exposition
[catalogue]Nice, Galeries des musées, 1985, s.p.

1985P « Présentation et représentation dans le discours classique

combles et les marges de la représentation picturdle »,
Discours psychanalytiqudé985, 5e année, n° 4,413.

1986A « Préface », in Manlio Brusatihlistoire des couleurdaris,
Flammarion, 1986, p.-I3.
1986B ¢ L6 Opague e, Imagas diviampexpositeon B «

real i s®e dobéapr s |AxenRravencee
Présence contemporaine, 59%. 2934.
1986C ¢ Fragment s doh iCahters durMese nétn
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1986D

1986E

1986F

1986G

1986H

1986l

1986J

1986K

1986L

1986M

1986N

19860

1986P

doart de86rdM8, : L O o0 eaccrochagepe |
8-17.

« Le Menteurou la variation des noms et des corp€emeédie
francaisen® 145146, 1986, p. 283. [Repris dand.ectures
traversieres, op. citp. 147154.]

« Avec Vincenzo Castella, mémoire sans souvenirs »,
Traverses1986n°36:L 6 Ar ¢cphli28183.

« Théatralité et politique au XVlle siécle : sur trois textes de
Corneille », h Jean Serroy,ed.,a Fr ance et |
Mazarin,15e colloque du Centre méridional de rencontres ¢
XVII e siécle, 2527 janv. 1985. Grenoble, Presses universiti
de Grenoble, 1986, p. 398. [Repris danPolitiques de la
représentabn, op. cit.,p. 175184.]

¢ Le sublime dans | es ann®c¢
Biblio 17,1986, n° 25 : Actes de Baton Rouge, p.-283.
[Repris dan$Sublime Poussin, op. cip, 209222.]

« Le tombeau de la représentation tragicy notes sur Racine
historien du Roi et de PeRoyal »,Biblio 17,1986, n° 16 :
Relectures raciniennes. Nouvelles approches du discours
tragique,p. 99 112. [Repris danBascal et PoHRoyal, op. cit.,
p. 376387.]

¢ Lbébart doexposaarl, emo tvause ¢
Parachute(Montréal), 1986, n° 43, p. 1B0.[Repris de 1986.]
« La Maddalena penitentdi Domenico Tintoretto, ovvero i
godimenti dello sguardo », in Marilena Mosco, &,
Maddalena tra sacro e profano : da GiotidDe Chirico.
Florence, Casa Usher, 1986, p. 18%.

« Entrevista com Louis Marin por Maria Augusta Babo »,
Revista de Communicacao de Linguaggmnsbonne),

juin 1986, n° 3, p. 13343.

¢ AUne vill e, une ¢ amp alkgense,,
Littérature,1986, n° 61 Paysagesp. 3-16.[Repris dandascal
et PortRoyal, op. cit.p. 196213.]

« In Praise of Appearancd@he Art of Describing. Dutch Art ir
the Seventeenth Centusy Svetlana Alpers »Qctober,1986,
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