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Images were and still are an integral part of the 
spreading of knowledge and have always gone along 
with human thought with great interdisciplinary ten-
sion. Nowadays, in a reality characterized over the last 
twenty years by an evident hyper-dosage of visuals and 
where the power of images  – sometimes true “icons” 
–  seems to be undeniable, it is necessary to think again 
about the fundamentals of representation and about 
the ways of creating visual models in order to spread a 
“culture of the image”.
In this contest where, for example, semiologist and 
philosophers express their theories on the subject in 
question, we need to start a “theory of the image”, be-
ginning from the reinterpretation, dropped in contem-
porary reality, of the researchers of the past century. 
We should also try to understand what the role of the 
architect is and will be in such a cultural debate.
The great importance that the architect can and must 
have in this field is rooted in the disciplinary fundamen-
tals of the science of representation. The possibility of 
applying the studies on representation and, in general, 
on visual and graphic sciences to the “science and art 
universes” would provide the theoretical an practical 
bases to open a dialogue with those who want to deep-
en and participate actively in the definition of visual 
models, investigating their experimental aspects.
Consequently, in the wide world of the image, the main 
interest is addressed to the study of the propositive and 
constructive aspects of the image in all its facets, im-
age which is thought in representation. Therefore we 
have to investigate the morphological and structural 
aspects of visual form in order to outline the construc-
tion and production processes with a clear project aim. 
This involves a study in depth of themes belonging to 
different disciplinary field to individuate and propose 
not only a key to reading and interpreting images, but 
also an operating mode, a “way of doing”, built with-
in the discipline of drawing.

In copertina. Composizione elaborata dall’autore (cfr. 
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Presentazione della ricerca

Chiacchierando con Roberto.
Il cuore della tesi è in questo pensiero di Roberto de Rubertis.  «L’immagine entra in modi diversi nella sua interazione col pensie-
ro: nel caso della scienza aiuta a concepire l’idea e si fa strumento per elaborarla e comunicarla, ma non si sostituisce ad essa; 
nel caso dell’arte si fa addirittura oggetto dell’idea, e diventa il prodotto concreto e fi nale del pensiero; nel caso dell’architettura 
è talmente interna e partecipe al processo di produzione dell’idea da far talora confondere se stessa in quanto strumento grafi co 
(il progetto e le sue apparenze visibili) con se stessa in quanto prodotto funzionale (l’oggetto costruito e il suo scopo).»

Pensare per immagini e immagini per pensare è nato come una sorta di slogan ed è divenuto il sottotitolo della tesi e il motore trai-
nante della ricerca, che è un vero e proprio “viaggio al centro dell’immagine e attraverso le immagini”, un viaggio lungo il quale 
si sviluppa la rifl essione critica e scientifi ca sul “prodotto” visuale, di cui negli ultimi decenni si è fatto spesso un uso incontrolla-
to. Tale percorso si costruisce a partire da alcune considerazioni. L’architetto, che per formazione ha una particolare attenzione 
per il disegno e per il mondo della rappresentazione, può giocare un ruolo da protagonista nella riorganizzazione dell’ossatura 
teorico-pratica del “fare immagine”. La costruzione e l’impiego delle immagini non sono determinati da operazioni scontate, 
come molto spesso si vuol far intendere, ma sono il frutto di una conoscenza approfondita dei modi di strutturazione dei contenuti, 
delle tecniche e degli strumenti che rendono materiali i “visivi pensieri”: solo tale conoscenza permette di “fare con contezza” e 
“usare con consapevolezza”. Colui che in virtù di solide basi disciplinari produce immagini in modo professionale può contribuire 
alla diff usione di una cultura visuale anche in campi del sapere meno avvezzi all’uso di tale mezzo di conoscenza e comunicazione. 
Proprio a partire da tali convinzioni, la ricerca si sviluppa come un viaggio tra testo e immagine, un percorso scritto-grafi co in 
costante avvicinamento al concetto di immagine, con il fi ne defi nire un corpus operativo utile alla costruzione di modelli visuali.
La tesi dottorale prende avvio con la ricerca di una possibile defi nizione di cosa sia “immagine”. Chiarire il signifi cato e l’origine 
del termine e intraprendere lo studio comparativo delle speculazioni che ruotano attorno al mondo delle immagini permette di 
costituire quel substrato gnoseologico necessario per intervenire nel dibattito interdisciplinare contemporaneo. Ciò signifi ca co-
struire e delineare una sorta di “stato dell’arte” ragionato che ha lo scopo di mettere in luce le divergenze di pensiero e motivare 
le scelte operate nel corso del lavoro, punto di partenza teorico-metodologico indispensabile per lo sviluppo successivo. Così 
prende forma, nel vasto mondo indagato e descritto, “l’oggetto” di studio: l’immagine materiale bidimensionale.
Individuato e circoscritto uno specifi co ambito, il viaggio prosegue aff rontando i caratteri del “prodotto” immagine, ovvero del frutto 
“materiale” del pensiero elaborato. A partire dall’apparato speculativo di riferimento, è divenuto necessario ordinare criticamente gli 
strumenti teorici e pratici che concorrono all’ideazione, produzione ed elaborazione delle immagini. I temi aff rontati spaziano dalle 
discipline che regolano i modi di rappresentare, alle tecniche e strumenti pratici per la realizzazione di immagini sino alle procedure 
di comunicazione e di divulgazione con riferimento a studiosi italiani e stranieri della fi ne del secolo scorso e della contemporaneità.
L’ultimo aspetto a essere esplorato riguarda il campo applicativo in quanto verifi ca di quanto “teorizzato”, con particolare riguar-
do per l’ambito scientifi co e artistico. Se è vero che grazie alle immagini pensiamo in termini diversi e che esse sono il frutto del 
nostro pensiero, cioè sono pensiero in rappresentazione, è possibile aff ermare che le immagini sono pensiero che si costruisce e co-
struzione che si fa pensiero, legandosi in una corrispondenza di tipo biunivoco. Interessante allora è indagare come tale relazione si 
attui nella scienza e nell’arte quando le immagini materiali bidimensionali sia euristiche che divulgative, rendono visibile il non-vi-
sibile o l’irrappresentabile, soggetti-pensieri che divengono reali oggetti della raffi  gurazione nella loro trasposizione visuale.
Il viaggio non si conclude qui ma anzi si dischiude verso ulteriori nuovi approfondimenti, mostrando l’ampiezza dei suoi “oriz-
zonti”. Le immagini sono parte integrante della divulgazione del sapere e da sempre accompagnano il pensiero umano: occorre 
che continuino a farlo con consapevolezza e di ciò sia il produttore sia il fruitore devono essere pienamente coscienti.
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«Ma dal battito del nostro cuore noi siamo sospinti 
più giù, verso il fondo, l’origine. Ciò che da questo 
impulso nasce  - si chiami come si vuole: sogno, 
idea, fantasia -  è da prendere in seria considerazio-
ne solo se ci unisce agli adeguati mezzi fi gurativi, in 
una sintesi integrale. Allora quelle stranezze diven-
gono realtà, realtà dell’arte che rendono l’esistenza 
un po’ più ampia di quanto comunemente non appa-
ia: ché esse non riproducono soltanto, con maggiore 
o minore vivacità, ciò che si è visto, ma rendono 
percepibili occulte visioni.» (fi gg. 0.1-0.2)

Paul Klee1

Le immagini sono, e sono state, parte integrante della 
divulgazione del sapere e da sempre accompagnano il 
pensiero umano con grande tensione interdisciplinare; 
oggi, in una realtà che ha subito nell’ultimo ventennio un 
evidente iper-dosaggio di visualità e in cui appare inne-
gabile il dominio dell’immagine, talvolta vera e propria 
“icona”, si sente il bisogno di tornare a rifl ettere sui fon-
damenti della rappresentazione e sui modi di costruzione 
dei modelli visuali per contribuire alla diff usione di una 
“cultura dell’immagine”.
In questo scenario, laddove sono, ad esempio, semiologi 
e fi losofi  a mettere in campo le opposte fazioni sull’ar-
gomento e si sente il bisogno di dar vita a una “teoria 
dell’immagine” a partire dalla rilettura, calata nella realtà 
contemporanea, degli speculatori dello scorso secolo, di-
viene importante cercare di capire quale ruolo gioca e po-
trà giocare la fi gura dell’architetto nel dibattito culturale 
che ne è nato. Curioso è notare come in tale dibattimento 
che si va costituendo trasversalmente alle diverse disci-
pline coinvolte dall’uso delle immagini, i loro aspetti più 
propriamente epistemologici siano spesso trascurati.
La forte voce in capitolo che l’architetto può e deve ave-

re in tale ambito, si radica nei fondamenti disciplinari 
della scienza della rappresentazione; la possibilità di ap-
plicare gli studi sulla rappresentazione e in generale sulle 
scienze visuali e grafi che agli “universi della scienza e 
dell’arte” porrebbe le basi teorico-pratiche per aprire al 
dialogo con chi vuole approfondire e partecipare attiva-
mente alla defi nizione dei modelli visivi, indagandone 
gli aspetti sperimentali.
Nell’ampio mondo dell’immagine, termine che necessita 
di essere esaustivamente descritto e chiaramente defi nito 
per determinarne il campo di studio, si delinea un ambi-
to di interesse, per nulla ristretto, che aff ronta il rapporto 
tra la dimensione visuale del prodotto scientifi co/artistico 
e, rispettivamente, la scienza e l’arte; il fi ne è quello di 
indagare i processi di costruzione dei modelli visuali (im-
magini) che possano essere fonte di riferimento «in tutti 
i casi in cui il pensiero esplora la realtà ipotizzando mo-
dalità logiche, procedure operative, disposizioni formali, 
organigrammi funzionali, strutture fi siche e quant’altro 
non sia già stato aff rontato nelle scienze dell’architettura 
e dell’ingegneria»2 

e le voglia concretizzare in immagini. 
Tutto ciò considerando che il «valore dell’immagine è co-
municativo ma soprattutto creativo, la sua “produttività” si 
esplica non solo nel momento della costruzione operativa 
dell’idea ma più propriamente nell’atto dell’invenzione, 
con riferimento alla capacità dell’immagine di “illumina-
re” la mente e “formare” l’idea stessa, che nel pensiero 
scientifi co e artistico nasce spesso già “fi gurata” nei suoi 
aspetti morfologici e strutturali.»3 (fi g. 0.3)
La messa in rappresentazione di un pensiero è la sfi da che 
sempre si lancia quando si aff ronta una ricerca e, conte-
stualmente, la si vuole fi nalizzare e comunicare: ogni pen-
siero nasce in forma di immagine, prima a chi indaga e 
poi, nel caso, per gli altri e per poter attuare tale passaggio 
necessita avere padronanza di un corpus teorico-strumen-
tale conosciuto, riconoscibile e trasmissibile.

Introduzione
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La comunicazione visiva permea ogni aspetto dell’essere 
creatori di rappresentazioni e per questo diviene fonda-
mentale comprendere tutti gli ambiti, teorico-pratici, che 
essa include e che sono parte integrante del produrre un 
elaborato visuale. «I linguaggi visivi occupano un posto 
di primo piano, non solo con l’obiettivo di agevolare l’in-
formazione, ma soprattutto come medium operativo nel 
concepimento delle idee nel quale svolgono la funzione di 
vere e proprie estensioni della mente capaci di “far volare 
alto” il pensiero. Perché questo va detto: le immagini ali-

mentano il pensiero creativo, scoprono orizzonti e, forse 
più della parola, sollecitano intuizioni e connessioni men-
tali oltre lo spazio e il tempo.»4

Un importante aspetto della “superfi cie che si fa imma-
gine”, se è possibile riferirsi all’immagine semplicemente 
come ad una superfi cie in virtù della quale si rendono ma-
nifesti i processi e le procedure che l’hanno determinata, 
è ben rappresentato dalla frase specchiata “pensare per 
immagini e immagini per pensare”: essa incarna simbo-
licamente la doppia anima dell’immagine che può esse-

Fig. 0.1 – Disegni di nudo da lezioni di Paul Klee, Oscar Schlemmer, Johannes Itten. 1924, 1922, 1921. DROSTE, M., 2003, pp. 50-51.
Fig. 0.2 – Topolino. Immagine di Alessandro Perina.
Fig. 0.3 – Immagine della catena chiusa del carbonio disegnata dal chimico tedesco Kekulé e due versioni proposte rispettivamente da Giorgio 
Nebbia e Manfredo Massironi. ANCESCHI, G., 1992, p. 125; NEBBIA, G., 1987, p. 42; MANFREDO, M., 1982, p. 120.
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re conoscitiva o divulgativa, l’una strutturante lo studio e 
l’altra illustrante la sintesi fi nale in funzione di una co-
municazione visuale (fi gg. 0.4-0.5). Scrive Jean-Jacques 
Wunenburger  «Il sapere scientifi co, una volta costituito 
e stabilito, deve ancora essere comunicato e diff uso, tanto 
nella comunità scientifi ca quanto presso un largo pubbli-
co [...]. L’immaginario, a questo punto, non serve più a 
inventare, a infondere progressi, bensì a diff ondere, a far 
comprendere: da euristico diventa didattico.»5

L’interesse principale è così volto a studiare l’aspetto pro-
positivo e costruttivo dell’immagine, che è pensiero in 
rappresentazione, in tutte le sue sfaccettature e a tale sco-
po si devono indagare gli aspetti morfologici e strutturali 
della forma visuale, per poter delineare procedimenti di 
costruzione e produzione con un chiaro obiettivo proget-
tuale. Ciò comporta l’approfondimento di temi apparte-

nenti a diff erenti ambiti disciplinari, anzitutto quelli delle 
scienze visuali e grafi che ma anche geometriche, al fi ne 
di individuare e proporre all’oggi non solo una chiave di 
lettura e d’interpretazione delle immagini ma anche una 
modalità operativa, un “modo di fare” costruito all’interno 
della disciplina del disegno. Di immagini si discute, se ne 
ricerca il signifi cato e il valore, se ne traccia l’evoluzio-
ne storica, se ne valuta l’infl uenza culturale ma raramente 
se ne parla usando il loro stesso linguaggio, in termini di 
costruzione grafi ca e comunicazione visiva, campi di com-
petenza dell’architetto, di colui che, operando nell’ambito 
della rappresentazione, dovrebbe presiedere alla defi nizio-
ne del fare immagini.
Dieci anni fa in un carteggio, Gottfried Boehm e William 
John Thomas Mitchell6 dibattevano sulla precoce possibi-
lità di scrivere una scienza dell’immagine; oggi ci si può 

Fig. 0.4 – Diagramma Dell’origine della specie di Darwin 1859 e L’albero della vita di Gustav Klimt, fregio della sala da pranzo di Palazzo 
Stoclet a Bruxelles. BUCCHI, M., CANADELLI, E., 2015, pp. 14, 18.
Fig. 0.5 – L’albero della vita. L’immagine evoca l’esperienza visiva della proiezione dinamica lunga nove metri situata al piano interrato del 
MUSE a Trento che illustra lo snodarsi dei tracciati evolutivi e le connessioni esistenti tra specie più o meno simili di esseri viventi. Dispo-
nibile da: http://www.muse.it/it/Esplora/percorso-espositivo/Piano-Interratto-Serra-Tropicale/Pagine/Piano-interrato-Serra-Tropicale.aspx 
[visitato il 15 febbraio 2016].



Introduzione

Cristina Pellegatta

10

domandare se ancora ciò sia prematuro, ma soprattutto 
quale ruolo gioca in tale scienza la fi gura del “fabbricato-
re” di immagini, di colui che articola gli elementi della co-
municazione visuale e che si sporca le mani nel teorizzare 
e nel produrre quelle immagini che devono “illuminare la 
mente e formare l’idea”.
Riprendendo la rifl essione fatta da Vito Cardone all’inau-
gurazione del sito XY digitale il 10 luglio 2015 a Trento, 
occorre che l’architetto riporti alla scienza della rappre-
sentazione lo studio teorico-pratico delle immagini ricor-
dando che tale scienza si costituisce sui due pilastri della 
geometria (deputata alla costruzione del modello geome-
trico) e della semiologia grafi ca (deputata alla costruzione 
del modello grafi co compiuto). Quindi le immagini come 
si costruiscono, come si diff erenziano, come si rendono 
nei modelli visuali?
Massimiano Bucchi nell’introduzione al libro Nature im-
maginate. Immagini che hanno cambiato il nostro modo di 
vedere la natura, scrive: «L’attenzione è in crescita, tanto 
che oggi si comincia da più parti a porre un tema di “al-
fabetismo visuale”: abbiamo davvero le competenze per 
decifrare e condividere in modo appropriato queste im-
magini? L’immediatezza della dimensione visuale, la sua 
capacità di travalicare confi ni linguistici e steccati discipli-
nari rischia infatti di essere scambiata superfi cialmente per 
l’immediata comprensione dei suoi contenuti.»7 
Ancora uno stimolo, questo, a tentare di percorrere la stra-
da della formulazione di un corpus operativo per la costru-
zione di modelli visuali.

Note

1. LUCIGNANI, G., PINOTTI, A., 2007, XV.
2. DE RUBERTIS, R., MASSARI, G.A., 2015, http://webmaga-

zine.unitn.it/ eventi/6214/il-ruolo-dell-immagine-nella-cul-
tura-nella-scienza-e-nell-arte [visitato il 15 luglio 2015].

3. Ibidem.
4. DE RUBERTIS, R., 2016, p. 3.
5. WUNENBURGER, J.-J., 1999, p. 322.
6. Il carteggio è stato pubblicato nel 2012 sul numero 2 della rivista 

Lebenswelt.
7. BUCCHI, M., 2015, p. 11.
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Fig. 1.1 – Alberi autunnali di Egon Schile. 1911, olio su tela, colle-
zione privata. STEINER, R., 2000, p. 78.

«Possiamo chiamare convenzionalmente immagine 
una rappresentazione concreta, sensibile (a titolo di 
riproduzione o copia) di un oggetto (modello refe-
rente), materiale (una sedia) o concettuale (un nu-
mero astratto), presente o assente dal punto di vista 
percettivo, e che intrattiene un tale legame col suo 
referente da poterlo rappresentare a tutti gli eff etti e 
consentirne così il riconoscimento e l’identifi cazio-
ne tramite il pensiero.» (fi g. 1.1)

Jean-Jacques Wunenburger1

Il fi losofo francese apre il testo Filosofi a delle immagini 
con questa defi nizione del termine “immagine”, che cerca 
di interpretare e di attribuire un senso unitario alle diverse 

sfaccettature e alla realtà multiforme che caratterizzano il 
signifi cato di tale vocabolo. La complessità leggibile tra le 
righe della descrizione riportata indica implicitamente la 
via da intraprendere se si vuole intervenire nel dibattito in-
terdisciplinare contemporaneo sulle immagini, o meglio, su 
una scienza delle immagini. A tal fi ne occorre ordinare le 
considerazioni critiche in merito alle parole che gravitano 
intorno al termine “immagine”, agli assunti teorici che ali-
mentano le rifl essioni nonché gli studi e gli eff ettivi ambiti 
di indagine, insomma è necessario costruire e delineare una 
sorta di “stato dell’arte” ragionato che mira a mettere in luce 
le divergenze di pensiero/interpretazione e le scelte operate, 
punto di partenza teorico-metodologico indispensabile.

1.1  Le “teorie” dell’immagine
Negli ultimi venticinque anni circa vi è stato un rinnovato 
interesse nei confronti dell’immagine, del suo valore e del 
signifi cato che essa ha assunto nella società moderna e con-
temporanea, questione che ha preso l’avvio dalla necessità 
di contrastare l’accezione negativa che il termine immagine 
andava sempre più assumendo. Filosofi , estetologi, storici 
dell’arte, semiologi, psicologi e sociologi hanno dibattuto 
e dibattono le implicazioni dell’uso delle immagini, ma la 
forza che ha oggi raggiunto la cultura visuale, soprattut-
to in ambito divulgativo, ha fatto sì che biologi, chimici, 
neuroscienziati e studiosi appartenenti ad altri diff erenti 
ambiti disciplinari partecipassero attivamente alla querelle. 
In questo quadro la voce meno sentita, come già scritto, 
appare quella di chi dovrebbe avere, invece, un ruolo im-
portante nel controllo della genesi dei modelli visuali (gli 
architetti) e ciò è chiaramente dimostrato dai riferimenti 
bibliografi ci, fondativi a riguardo e che, tra l’altro, datano 
quasi tutti al secolo scorso; ne consegue che le conoscenze 
attuali e il confronto critico sul tema (legati alla disciplina 
del disegno) si riferiscono a studi passati e mancano di uno 

1  L’immagine: defi nizione e concetti
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stato di avanzamento della ricerca, mentre decisamente più 
attivi appaiono gli studi aff erenti agli altri settori coinvolti.
«Il dibattito sullo statuto, il potere e l’effi  cacia delle immagi-
ni  - di per sé vecchio quanto la fi losofi a -  è ormai talmente 
intenso da aver assunto i contorni di una vera e propria moda 
capace di imperversare tra i territori più disparati, dall’ico-
nologia alla semiotica, dalla cosiddetta cultura visuale ai 
gender studies, dall’antropologia alla fenomenologia.»2

Viaggiare “dentro l’immagine” signifi ca anche ripercorrere 
brevemente gli ultimi anni di parole scritte sull’immagine, 
coinvolgendo i diversi campi disciplinari di chi parla, scri-
ve e teorizza.

1.1.1  Orientamenti fi losofi ci
Sicuramente non è questa la sede per intraprendere disser-
tazioni speculative sull’argomento ma, prima di trattare di 
ambiti più specifi ci, è necessario spendere alcune righe per 
fi ssare taluni concetti cardine.
Nel tentativo di delineare un metodo d’indagine e di studio 
sulle immagini, nel passato due scuole di pensiero, una di 
stampo positivista e l’altra speculativo, si sono aff rontate 
su quell’impervio terreno. La prima ha sempre dato voce 
al punto di vista delle scienze umane, perseguendo la via 
dell’oggettività scientifi ca e tendendo a legare le imma-
gini alla categoria dei segni; la seconda invece, ha attinto 
a piene mani all’ambito fi losofi co, selezionando i dati se-
condo un fi ltro proprio di un soggetto o di una coscienza 
e associando l’immagine a una dimensione simbolica. I 
due approcci si sono sviluppati, nel corso degli anni, a fasi 
alterne, raccogliendo volta a volta consensi o dissensi e 
perseguendo comunque l’approfondimento epistemologi-
co ognuno nel proprio ambito di ricerca (la scienza spiega, 
la fi losofi a comprende), mostrandosi certamente in antitesi 
ma non celando un’innegabile comunità di intenti.
Se si restringe ulteriormente il campo al solo ambito fi -
losofi co, nella contemporaneità, sono tre gli orientamenti 
che hanno contribuito ad alimentare gli studi sull’immagi-
ne dischiudendo a nuovi orizzonti lo stesso dissertare spe-
culativo: il trascendentalismo dell’immagine, l’ermeneuti-
ca simbolica e la fenomenologia dell’immagine. Doveroso 
ma assai complesso scendere nello specifi co delle temati-
che sopra tratteggiate; nell’economia degli studi aff rontati 
appare tuttavia necessario citarle, seppur brevemente, sce-

gliendo il diffi  cile ma effi  cace percorso della sintesi sche-
matica. Poche parole per catturare ed evidenziare l’essen-
za del pensiero senza scomodare personaggi illustri e con 
la consapevolezza della inevitabile parzialità del testo.
Trascendentalismo dell’immagine. Nel solco del pensie-
ro trascendentalista, tale orientamento si fonda sulla teoria 
«che assegna all’immagine uno statuto trascendentale si-
tuandola nel cuore delle operazioni intellettuali.»3 Proprio 
da tale principio si sono sviluppati ulteriori approfondi-
menti che hanno contribuito a individuare un diff erente 
modo di aff rontare gli studi sull’immagine; se prima l’im-
magine veniva compresa solo in relazione alla “percezione 
sensibile” e alla “concettualizzazione intellettuale” ed era 
intesa come manifestazione “seconda”, ora viene consi-
derata una forma primaria di rappresentazione in quanto 
legata a un immaginario specifi co, prodotto da una imma-
ginazione “ideale” propria di «un’attività a priori di im-
magini simboliche […], forme […] dello spirito capaci di 
partecipare alla costruzione dell’esperienza umana.»4

Ermeneutica simbolica. Il pensiero fi losofi co che ha ali-
mentato la disciplina ermeneutica pone le sue radici in una 
teoria dell’antropologia cognitiva che unisce la fi losofi a 
della conoscenza con le osservazioni del dato esperienzia-
le. L’ermeneutica, privilegiando lo studio delle operazioni 
intellettuali frutto di manifestazioni simboliche, vuole af-
fermare l’autonomia delle scienze dello spirito e si propone 
come ontologia dell’esistenza. In essa il rapporto uomo-im-
magine vede l’immagine intesa come una rappresentazione 
il cui signifi cato va oltre il solo fattore “esperienza” per 
divenire oggetto di un’intelligenza interpretativa “elevata a 
metodo scientifi co di comprensione dell’uomo” come scri-
ve Wunenburger. L’ermeneutica in quanto arte, tecnica, e 
attività dell’interpretare segni, siano essi testuali o visivi 
(Enciclopedia Treccani), nasce dalla necessità di ricono-
scere e individuare due modi di produrre conoscenza, uno 
che conduce alla “spiegazione” partendo da un soggetto 
e da un contenuto unico di verità, e l’altro che defi nisce 
una “comprensione” a partire da un soggetto partecipe at-
tivamente nel riconoscimento dei contenuti della rappre-
sentazione. L’immagine, la cui conoscenza presuppone un 
approccio interpretativo, viene così delineata come una 
rappresentazione globale che può essere compresa non 
solo applicando gli strumenti propri delle attività intellet-
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tuali, ma utilizzando un metodo d’approccio specifi co di 
un “linguaggio” proprio che ne riconosce la complessità: 
«l’intelligibilità dell’immagine comporta un’apprensione 
indiretta, una mediazione in profondità, un’interpretazione 
articolata dei sui diff erenti livelli di senso»5.
Fenomenologia dell’immagine. Molteplici sono gli indi-
rizzi che si collocano entro la fenomenologia ma, seppur 
nei loro altrettanto vari approfondimenti sul tema dell’im-
magine, è possibile individuare un pensiero-cardine attorno 
al quale ruotano le diverse correnti. Al fi ne di comprendere 
e motivare le relazioni che intercorrono tra il soggetto, le 
sue rappresentazioni e il mondo, la fenomenologia rivolge 
l’attenzione agli studi sulla coscienza e in particolar modo 
all’individuazione della sua “struttura intenzionale”, per-
mettendo di aprire ad ulteriori rifl essioni riguardanti l’im-
magine interpretata come forma di pensiero del soggetto, 
anziché forma di rappresentazione insita nell’elaborazione 
di concetti. Tuttavia seppur la fenomenologia tenda a non 
attribuire forte identità alle rappresentazioni, in quanto è 
portata a cercare nel vissuto della coscienza i momenti di 
elevazione mentale, essa riesce a riabilitare l’immagine 
nel momento in cui la fa corrispondere, la “incarna”, in 
fenomeni, attitudini ed eventi propri della coscienza del 
soggetto, permettendo di cogliere all’interno della stessa 
«una “natura” che giustifi ca a priori almeno il fatto che 
possa essere un veicolo di senso.»6

1.1.2  La svolta iconica: ikonische Wendung e pictorial turn
Mentre la disciplina fi losofi ca percorre le vie sopra trac-
ciate e la psicologia della Gestalt, la semiotica, le teorie 
della dipiction7, le scienze cognitive e le neuroscienze pro-
seguono o avviano il loro cammino entro l’ampio ambito 
dello studio delle immagini, si vanno consolidando nuovi 
modi di considerarle e di approcciarsi a esse.
Quando si parla di “svolta iconica”, traduzione italiana 
dei termini ikonische Wendung (o iconic turn) e pictorial 
turn, si fa riferimento a quel diverso modo di intendere le 
rappresentazioni visuali che caratterizza, individua e iden-
tifi ca le due scuole di pensiero coincidenti con le due aree 
geografi che tedesca e anglo-americana.
In ambito tedesco la “svolta” ha avuto in Gottfried Boehm 
il suo capofi la. Lo studioso, in virtù della sua formazione 
di storico dell’arte e di fi losofo, fa propri gli strumenti co-

stitutivi del linguistic turn8 degli anni ’60-’70, ne utilizza 
le stesse modalità di argomentazione legate alla linguisti-
ca e le applica allo studio delle immagini nel tentativo, 
come dice lui stesso, di far proseguire la svolta linguistica 
in quella iconica. Boehm sviluppa il suo progetto ricercan-
do quella logica “interna” e propria delle immagini, che 
nulla ha a che vedere con la parola parlata o scritta che sia, 
grazie alla quale esse producono senso e sapere e cerca di 
individuare l’eff ettivo ruolo che le immagini hanno nella 
formazione dei “saperi”. «Intendere l’immagine come «lo-
gos», come atto generatore di senso: fu questa visione di 
un logos non verbale, di un logos iconico a spingermi ad 
attribuire al raff orzamento dell’interesse per l’immagine  – 
o meglio per le immagini –  un signifi cato paradigmatico, 
e a parlare dell’iconic turn come di un progetto dalle am-
pie prospettive. Com’è che le immagini generano senso? È 
questa la domanda che mi guida – una domanda che […] 
pone […] l’accento sull’artefatto, ma che chiama sempre 
in causa anche l’interazione con il fruitore in un determi-
nato contesto.»9 Un ritorno ma soprattutto una riformula-
zione dello statuto e dei metodi dell’immagine.
In parallelo all’esperienza di Gottfried Boehm, in area 
angloamericana è lo storico dell’arte William John Tho-
mas Mitchell che nello stesso anno 1994, conia il termine 
pictorial turn. Anche Mitchell riconosce il ruolo centra-
le delle immagini nella contemporaneità, sentendo la ne-
cessità di aff rontare il tema secondo una logica specifi ca, 
ma gestisce la “svolta” considerandola sotto due aspetti, 
come cambiamento dettato dal rinnovato interesse per le 
rappresentazioni non verbali e come fi gura del pensiero 
che ritorna nella storia della cultura quando si rendono 
attive nuove tecnologie o nuovi immagini, il tutto coin-
volgendo sia le discipline delle scienze umane sia la sfera 
pubblica. In tal modo l’immagine acquisisce uno statuto 
che la pone tra l’essere un “paradigma” e una “anomalia”, 
una specie di “modello per altri oggetti” e “oggetto della 
propria scienza”. «Whatever the pictorial turn is, then, it 
should be clear that it is not a return to naive mimesis, 
copy or correspondence theories of representation, or a 
renewed metaphysics of pictorial ‘presence’: it is rather 
a postlinguistic, postsemiotic rediscovery of a picture as 
a complex interplay between visuality, apparatus, institu-
tions, discourse, bodies, and fi gurality.»10
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1.1.3  “Scienza dell’immagine”: Bildwissenschaft e 
visual culture studies
Negli anni ’90 del secolo scorso, nuove tecnologie, nuovi 
mezzi, nuove modalità di gestione, archiviazione, manipo-
lazione, produzione e riproduzione delle immagini hanno 
contribuito ad aumentare il numero delle immagini in cir-
colazione, concorrendo a modifi care in maniera radicale 
l’esperienza del quotidiano. Contemporaneamente le nuo-
ve tecnologie hanno permesso l’aff acciarsi di nuove “tipo-
logie” di immagini come quelle generate da videocamere 
(su missili o di sorveglianza) o quelle che visualizzano la 
materia o il nostro corpo, nuove “rappresentazioni visive” 
che hanno spinto ulteriormente l’interesse degli studiosi 
verso la ricerca del “ruolo del visivo e della visione”. Pro-
prio in tale frangente gli studi che accolgono “la svolta” e 
che si fanno portavoce di ciò che stava avvenendo attorno 
al mondo delle immagini si distinguono, ancora una vol-
ta, secondo le due aree geografi co-linguistiche già citate, 
la tedesca portabandiera della Bildwissenschaft (scienza o 
teoria dell’immagine) e l’angloamericana promotrice dei 
visual culture studies (studi di cultura visuale). Seppur nel 
comune intento di aff rontare in maniera interdisciplinare 
il tema delle immagini, della visione e del loro signifi cato 
culturale, di mettere in discussione il primato delle imma-
gini-opere d’arte, di riconoscere le diff erenze tra il valore 
artistico di una immagine e la sua rilevanza in un determi-
nato contesto, i due ambiti si diff erenziano proprio in virtù 
della “storia” della loro nascita, e della formazione e del 
pensiero di coloro che li hanno alimentati.
La Bildwissenschaft incarna un interessante ponte tra 
passato e futuro, attingendo dalla storia per dare sostan-
za all’approccio contemporaneo al concetto di immagi-
ne nelle sue più varie sfaccettature; come sostiene Horst 
Bredekamp, “pillole” di Bildwissenschaft si ritrovano già 
in ambito tedesco nei primi anni del secolo scorso, testi-
moniate dalle prime considerazioni, operate all’interno 
della storia dell’arte, sull’uso di immagini non apparte-
nenti all’esclusivo mondo dell’arte come ad esempio le 
cartoline e la fotografi a, e cita autori che hanno condotto 
piccole rivoluzioni e in particolar modo fa riferimento al 
lavoro di Aby Warburg il quale giunse a concepire la storia 
dell’arte come l’«offi  cina di una storia delle arti fi gurati-
ve svolta come parte di una scienza della civiltà.»11 Egli 

«rappresentò [così] l’essenza della storia dell’arte come 
Bildwissenschaft, che aveva come obiettivo quello di stu-
diare con passione libera da preconcetti anche ciò che po-
trebbe sembrare marginale e privo di interesse.»12 Essa si 
modella quindi a partire da una solida base ancorata alla 
tradizione fi losofi ca, spesso evidente nelle rifl essioni spe-
culative degli autori, e rivolge la sua attenzione al ruolo 
dell’immagine nella formazione della conoscenza, attin-
gendo in maniera indistinta tra storia e scienza e aprendosi 
negli ultimi anni a un ambito più “culturalogico” (come 
scrive Somaini13); in tutto ciò la storia dell’arte ha sempre 
avuto un ruolo fondamentale, dimostrando di sapersi occu-
pare dell’intero ambito delle immagini e aff rontando entro 
i propri ranghi le nuove rifl essioni sulle diverse modalità 
di “essere” immagine (fotografi a, immagini non artistiche, 
fi lm, video, pubblicità, immagini e mass media, manife-
sti). Tra gli esponenti di maggior spicco, si citano, a se-
guire, Gottfried Boehm, Horst Bredekamp e Hans Belting.
Gottfried Boehm è tra i fondatori ed è la personalità che for-
se più di tutte incarna il forte legame della Bildwissenschaft 
con la storia dell’arte. Egli mira a sciogliere il nodo della 
“logica delle immagini” e a tal fi ne riconosce nella rap-
presentazione visiva una “diff erenza iconica” che è quel 
carattere che appartiene all’immagine e le permette di 
divenire “entità capace di produrre senso” per mezzo del 
“mostrare” anziché del “dire”, senza implicare termini 
mimetici. Horst Bredekamp, anch’egli legato alla storia 
dell’arte, sviluppa in particolare quella che chiama teoria 
dell’“atto iconico”. «La […] teoria mira a un chiarimen-
to concettuale che elevi la forza propria delle immagini a 
condizione della loro stessa esistenza. Se il soggetto rie-
sce a cogliere un’area, nel diritto alla vita delle immagini, 
che proviene dall’esterno e si autodetermina, coglie una 
possibilità formale in cui i limiti tipici dell’ossessione per 
la prima persona possono essere beff ati in favore di una 
libertà dialogica. Ciò signifi ca superare il gigantesco smar-
rimento che l’epoca moderna ha prodotto nel privilegiare 
il soggetto quale creatore e custode del mondo. L’io si raf-
forza solo relativizzandosi alla luce dell’attività intrinseca 
delle immagini. Le immagini non possono essere collocate 
davanti o dietro la realtà, poiché esse contribuiscono a co-
struirla. Non sono una emanazione, ma una sua condizione 
necessaria.»14 Hans Belting invece, si allontana dall’idea 
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di immagine artistica dominante in quanto non crede più 
possibile che la storia dell’arte possa essere considerata un 
contenitore chiuso e cerca di liberare la coscienza estetica 
e di aprirla alla “nuova” scienza dell’immagine. Per questo 
propone uno studio antropologico delle immagini e al fi ne 
di comprenderle nell’“ampio spettro dei loro signifi cati e 
scopi” aff ronta, unitamente al concetto di immagine, quelli 
di medium, inteso come strumento in virtù del quale le im-
magini vengono trasmesse, e corpo, contemporaneamente 
il corpo che agisce e quello che percepisce.
Diversamente dalla Bildwissenschaft, i visual culture 
studies attingono la loro linfa vitale non tanto dalla fi loso-
fi a o dalla storia dell’arte ma dalle prospettive di ricerca 
che hanno caratterizzato gli ambienti angloamericani del 
XX secolo quali i cultural studies, i feminist studies e i 
postcolonial studies, e che hanno aperto alla complessi-
tà dei processi culturali, valutando l’immagine prodotta e 
recepita come frutto di un evento calato nella storia, nella 
cultura e nella società che lo ha prodotto; si accentua l’im-
portanza della dimensione politica, della “volontà genera-
trice” delle rappresentazioni visive e del valore fortemente 
determinato (storicamente, culturalmente, politicamente) 
dello sguardo dello spettatore. I visual culture studies stu-
diano le immagini e la visione basandosi sul concetto di 
“cultura visuale”; ciò signifi ca prendere in esame tutti gli 
aspetti formali, materiali, tecnologici e sociali che contri-
buiscono a situare le immagini e gli atti di visione in un 
contesto culturale, privilegiando lo studio della contem-
poraneità e della cultura popolare. Spesso si parla di vi-
sual studies o di visual culture per indicare genericamente 
i visual culture studies, in realtà rendendo sinonimi ciò 
che sinonimo non è; è lo stesso William John Thomas Mi-
tchell che specifi ca l’uso delle due “formule” «I think it’s 
useful at the outset to distinguish between visual studies 
and visual culture as, respectively, the fi eld of study and 
the object or target of study. Visual studies is the study 
of visual culture.»15 Lo stesso concetto è poi ribadito an-
che da Klaus Hentschel nel suo libro Visual Culture in 
Science and Tecnology dove scrive  «I stick to the briefer and 
more common term ‘visual studies’ whenever I refer to the 
methodological aspects of study of ‘visual cultures’, be 
they cultures of science or technology or whatever else.»16

Per concludere oltre William John Thomas Mitchell, por-

tavoce di una nuova ricerca nell’ambito degli studi visuali 
condotta andando a indagare non tanto ciò che le immagini 
signifi cano e fanno, ma ciò che le immagini vogliono, ne-
cessita citare anche James Elkins. Egli nel saggio La storia 
dell’arte e le immagini che arte non sono, aff ronta il con-
cetto di immagine non come una messa in rappresentazio-
ne che informa e illustra teorie scientifi che in altro luogo 
sviluppate, ma come luogo della formazione del pensiero 
che esprime senso e genera sapere, dando vita a “images 
studies”. «Invece di tenere ferme le diff erenze tra la storia 
dell’arte, quella della scienza e quella della matematica e 
studiare la “scienza dell’arte” o l’“arte della scienza”, do-
vremmo forse ammettere che, in ultima istanza, parecchie 
divisioni tra le diverse tipologie di immagini non reggono, 
e che è possibile cominciare a scrivere la storia delle im-
magini invece che quella dell’arte. Si trovano immagini 
all’interno della storia dell’arte, ma anche della storia della 
scrittura, della matematica, della biologia, dell’ingegneria, 
della fi sica, della chimica e della stessa storia […]. Am-
messo che ne esista una, la morale della favola per la storia 
dell’arte è che ci sono un sacco di cose che attendono an-
cora di essere viste.»17

Un doveroso ultimo breve cenno deve essere fatto anche 
agli studi condotti in area francese dove, nel solco della 
tradizione teorica, si sono aperti nuovi orizzonti di di-
scussione aff rontati da alcuni autori di seguito elencati 
unitamente a parole-chiave che ne sintetizzano gli ambiti 
di ricerca:  Michael Foucault, regimi di visibilità e sapere 
medico-clinico; Roland Barthes (con Umberto Eco padre 
della semiologia), retorica dell’immagine e teoria della 
fotografi a; Jean-Paul Sartre, regard; Louis Marin, rap-
presentazione del potere e potere della rappresentazione; 
John Deleuze, cinema; Jean-Jacques Wunenburger, fi loso-
fi a delle immagini; Georges Didi-Hubermann, temporalità 
dell’immagine, rapporto visibilità e storia, montaggio.

1.2  Che cosa è immagine
Costruire una rifl essione sulle immagini comporta, agli 
esordi, il tentativo di chiarimento del “concetto” di im-
magine: concetto e non semplicemente signifi cato del ter-
mine, proprio per sottolineare come l’esemplifi care tale 
sostantivo comporti considerazioni non solo di natura lin-
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guistica ma anche, come si è visto, fi losofi ca; quest’ultimo 
non è l’ambito d’indagine da perseguire, ma risulta indi-
spensabile fare appello alle dissertazioni fi losofi che e da 
esse partire per individuare, con un’apertura all’altro disci-
plinare, “la” defi nizione del vocabolo congeniale alle po-
sizioni degli architetti creatori e manovratori di immagini.

1.2.1  Concetto, signifi cato ed etimo del termine
Mettendo a confronto la voce “immagine” di tre tra i più 
accreditati vocabolari della lingua italiana18, è possibile 
ritrovare in essi alcune defi nizioni costanti (tralasciando i 
signifi cati in ambiti scientifi ci come in entomologia e in 
matematica); immagine è la forma esteriore degli oggetti 
corporei, o di un corpo, percepibile attraverso il senso della 
vista (con tecniche, strumenti e campi d’azione diff erenti 
– fi g. 1.2); immagine è la fi gura e l’aspetto di cosa reale o 
apparente, suscettibile di riproduzione (anche con mezzi 
artistici – fi g. 1.3) o confronto; immagine è la resa visibile 
di un’entità immateriale, astratta, simbolica (fi g. 1.4); im-
magine è la “visualizzazione” mentale di cosa o persona 
vera o immaginaria, a opera della memoria, della fantasia o 
di un’allucinazione (fi g. 1.5); immagine è l’espressione di 
un concetto elaborato e trasfi gurato in modo poetico e fan-
tastico in termini allegorici, simbolici, metaforici (fi g. 1.6).
Il termine immagine indica quindi una manifestazione 
che ha a che vedere con la forma e la fi gura, con la ri-
produzione e il confronto, con l’imitazione e l’idea, che 
rende visibile l’esistente, presente o assente, e il non esi-
stente immaginato, che tratta il reale o il progettato, che 
può rendersi visibile o no per il tramite di diverse modalità 
e supporti: il tutto racchiuso in quell’unica parola spesso 
utilizzata come sinonimo di rappresentazione o disegno e 
aggettivata per poterla meglio delimitare.
Una certa analogia vi è tra la lingua italiana e la lingua te-
desca; in terra germanica il termine bild ha la stessa ampia 
accezione dell’italiano immagine e spesso viene utilizzato 
anche per signifi care fi gura e illustrazione, mentre la lingua 
inglese si diff erenzia avendo due termini che traducono lo 
stesso vocabolo immagine, image e picture; la prima indica 
quelle immagini che vengono defi nite “immagini imma-
teriali”, la seconda invece individua le “immagini mate-
riali”19. Interessante la defi nizione che dà dei due termini 
William John Thomas Mitchell «What is the diff erence be-

Fig. 1.2 – La Trahison des images di René Magritte. 1929, olio su 
tela, City County Museum, Los Angeles. AA.VV. 2004c, p. 101. 

Fig. 1.3 – Foro Italico, Roma. 2016. Immagine dell’autore.
Fig. 1.4 – Tavola periodica di Mendelev. BUCCHI, M., CANADEL-
LI, E., 2015, p. 206.
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Fig. 1.5 – Fotogramma del fi lm Voyages dans la Lune di Georges 
Méliès. 1902. BUCCHI, M., CANADELLI, E., p. 130. 
Fig. 1.6 – Casa del cantante progetto di Diego Peruzzo. 1996, casa 
unifamiliare a Cornaredo Vicentino (VI). AA.VV., 1996, p. 309. 

tween a picture and an image? I like to start from the ver-
nacular, listening to the English language, in a distinction 
that is untranslatable into German or French: “you can 
hang a picture, but you can’t hang an image.” The picture 
is a material object, a thing you can burn or break or tear. 
An image is what appears in a picture, and what survives 
its destruction–in memory, in narrative, in copies and trac-
es in other media. The Golden Calf may be smashed and 
melted down, but it lives on as an image in stories and 
innumerable depictions. The picture, then, is the image as 
it appears in a material support or a specifi c place. This 
includes the mental picture, which (as Hans Belting has 
noted) appears in body, in memory, or in imagination. The 
image never appears except in some medium or other, but 
it is also what transcends media, what can be transferred 
from one medium to another. The Golden Calf appears fi rst 
as a sculpture, but it reappears as an object of description 
in a verbal narrative, and as an image in painting. It is 
what can be copied from the painting in another medium, 
in a photograph or a slide projection or a digital fi le.»20

Sempre nella convinzione della necessità di dover rifl ettere 
a partire da motivate e chiare scelte, diviene fondamentale 
un breve cenno all’etimologia del vocabolo. I testi consul-
tati concordano nel derivare il termine immagine dal latino 
imago (stessa derivazione per il francese image e l’inglese 
image) all’origine anche della parola imitare21, legame in-
dividuato considerando la declinazione imàginem, simile a 
imitàginem e a mimàginem derivante dalla stessa radice del 
greco mìmos (imitatore) e mimèomai (imito)22. Nella lingua 
greca, invece, immagine si traduce con εἰκών [-όνος, ἡ] per 
indicare le immagini mentali e materiali, con εῖδος [-ους, τό] 
quando si fa riferimento all’aspetto e alla forma, con εἴδωλον 
[-ου, τό] intendendo una fi gura ma anche un’ombra, uno 
spettro e un idolo, con ἰδέα [ἡ] se il riferimento è a un’ap-
parenza esterna o a un’idea23; tutte parole che già sono state 
legate a immagine e che dimostrano ancora una volta l’im-
possibilità di stabilire un’identità nominale forse chiarendo 
che proprio in ciò sta la sua forza oltre che la sua debo-
lezza. Non interessa giungere ad un signifi cato unico, non 
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Fig. 1.7 – Impression soleil levant di Claude Monet. 1873 (1872), 
olio su tela. Disponibile da: http://www.marmottan.fr/fr/Claude_Mo-
net-musee-2517 [visitato, il 19 settembre 2016].

Fig. 1.9 – Ampliamento e ripianifi cazione del Museo del Prado, Ma-
drid, progetto di Preston Scott Cohen. 1995, progetto di concorso. 
AA.VV., 1996, p. 179.

Fig. 1.8 – Disegno eseguito da Isaac Newton del laboratorio e del di-
spositivo ottico utilizzato per il suo esperimento sulla luce. 1667-1668, 
New College, Oxford. BUCCHI, M., CANADELLI, E., 2015, p. 186.

Fig. 1.10 – Il poliedro M2 (opus CCLXIII) di Lucio Saff aro. 1985, 
olio su tela. Coll. Fondazione Saff aro, Bologna. Disponibile da: http://
www.dm.unibo.it/saff aro/pagopere.php [visitato il 7 febbraio 2016].



1 L’immagine: defi nizioni e concetti

Cristina Pellegatta

19

serve restringere il campo semantico, ma semplicemente 
declinare le varie accezioni per individuare quelle proprie 
dell’immagine che si sceglie di indagare e, di conseguenza, 
individuare e descrivere il suo “raggio d’azione”, “campo 
di interesse” e “spazio operativo”.
Strettamente legati al termine immagine sono i vocaboli 
“immaginazione” e “immaginario” e proprio in quanto an-
ch’essi ricchi di sfumature si rende necessaria una precisa-
zione che è contestualmente una specifi ca e un chiarimento 
nell’uso delle parole. Attingendo alla fi losofi a, alla psicolo-
gia e alla psicanalisi, con il termine immaginazione si indi-
ca la capacità di dare corpo alle immagini attingendo alle 
attività percettive e intellettive della mente. In tale conte-
sto, l’immaginario è l’insieme delle funzioni e dei contenuti 
propri dell’immaginazione di un singolo individuo o della 
collettività, una sorta di contenitore aperto entro il quale rac-
cogliere gli aspetti visuali distintivi di una soglia temporale.

1.2.2  Immagine e pensiero speculativo
La defi nizione di immagine che nasce da questo primo ap-
proccio ben si accorda con quella assunta da Jean-Jacques 
Wunenburger e riportata in apertura di capitolo, descrizio-
ne che tratteggia la vastità del campo di applicazione, che 
semplicisticamente si può dire che un po’ tutto comprende, 
ma che per divenire “la” defi nizione dell’immagine neces-
sita di ulteriori chiarimenti: come già anticipato occorre 
fare appello alla scienza del pensiero, la fi losofi a, senza 
peraltro sconfi nare, ma solo pescando quegli studi che, in 
modo pertinente, permettono di costruire quella declina-
zione di immagine tanto ambita.
L’estensione del signifi cato del termine agevola e favori-
sce o, forse più correttamente, ha agevolato e favorito, l’a-
pertura a diff erenti usi fi losofi ci della parola individuabili 
in tre tipi strettamente legati a diverse correnti fi losofi che. 
Nelle teorie della percezione, dallo stoicismo sino alla psi-
cologia sperimentale contemporanea, la parola immagine, 
sinteticamente descrivibile con il binomio immagine-im-
pressione, viene usata con il signifi cato di visualizzazione 
sensibile in grado di racchiudere tutte le impressioni per-
cettive, dalla manifestazione in assenza dell’oggetto all’in-
tuizione sensibile (fi g. 1.7). Diametralmente opposta è l’as-
sunzione di signifi cato del vocabolo in ambito empirista, 
dove l’immagine, sintetizzabile in immagine-idea, è quella 

visualizzazione che rende manifesti i contenuti intellettua-
li derivanti dalla esperienza empirica (fi g. 1.8). Tra questi 
due usi ve ne è un terzo, perseguito dalla psicologia cogni-
tiva contemporanea, che intende l’immagine come modo 
di visualizzazione in grado di attingere sia dalla percezione 
del reale, sia dal concetto dell’oggetto percepito (l’imma-
gine si forma in virtù di una trasformazione dell’intuizione 
percettiva in memoria successivamente rielaborata, unen-
do così il rapporto diretto con la realtà al puro concetto); 
un “a metà strada” sinteticamente schematizzabile con per-
cezione-immagine-concetto (fi g. 1.9). Se l’attribuzione di 
signifi cato al vocabolo immagine ha permesso il sorgere e 
lo svilupparsi di studi fi losofi ci non direttamente dedicati 
ma orientati a delineare un modo di interpretare e inten-
dere l’immagine, l’avvio di una rifl essione incentrata su di 
essa può nascere dal riconsiderare la natura del sensibile 
e dell’intelligibile, della loro identità e dei loro rapporti, 
permettendo di comprendere entrambi nel suo delinearsi. 
L’immagine che ne nasce è una visualizzazione che ma-
nifesta l’oggetto, che ovviamente non lo incarna ma che 
si sostituisce a esso determinando quello scarto temporale 
che la lega all’irreale e che a sua volta la farà diventare og-
getto di operazioni intellettuali proprie del fare ideativo24.
«Resta il fatto che attraverso questi usi diff erenti emerge 
un orientamento semantico che collega l’immagine in-
nanzitutto a una rappresentazione mediata, mista, la quale 
consente contemporaneamente di unire e opporre due en-
tità o piani contrari, mantenendo fermo il presupposto che 
nelle concezioni fi losofi che della conoscenza sussistano da 
un lato la realtà oggettiva delle cose così come ci viene 
presentata mediante l’intuizione sensibile e dall’altro un 
livello di informazione astratta, concetto o idea, mediante 
il quale noi ci dotiamo di oggetti di pensiero indipenden-
temente dalla loro confi gurazione empirica.»25 (fi g. 1.10).

1.2.3  “Tipi” di immagine
Entro tale sovrabbondanza di signifi cati e di sinonimi, è pos-
sibile riconoscere tipi diversi di immagini che si defi niscono 
e si modifi cano all’interno di quelle discipline che hanno 
instaurato e instaurano con loro un legame di interdipen-
denza. Risulta necessario, per orientarsi consapevolmente 
nel modo del visuale, individuare quali tipi di immagine sia 
possibile incontrare e a tale fi ne viene proposta una rilettura 
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Fig. 1.11 – Avvicinamento alla città, diagramma dello spazio e del movi-
mento percepito. APPLEYARD D., LYNCH K., MEYER J. R. 1969, p. 38.
Fig. 1.12 – Fotogramma tratto dal fi lm Up di Pete Docter e Bob 
Peterson. 2009, Pixar-Walt Disney.
Fig. 1.13 – Impression III (Konzert) di Vasilij Kandinskij. 1911, olio 
su tela, Städtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau München. 
BECKS-MALORNY, U., 1994, p. 87.
Fig. 1.14 –  Décomposition d’un mouvement di Etienne-Jules Ma-
rey (dettaglio). 1887-1889. http://picturediting.blogspot.it/2013/10/
cite-des-ombres.html [visitato il 19 settembre 2016].
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“critico-visuale” della tipologia delle immagini elaborata da 
Jean-Jacques Wunenburger. Egli costruisce e struttura la sua 
tipologia approfondendo la conoscenza teorica dei due mo-
menti cardine dell’esistenza delle immagini: la formazione 
e la manifestazione. L’ampiezza del signifi cato del termine 
deriva proprio dalle diff erenti vie intraprese durante la ge-
nesi e dai diversi modi che esse hanno di rendersi manifeste; 
ciò comporta strutturare la molteplicità, e quindi giungere a 
un ordinamento, a partire anzitutto da un’analisi delle “fonti 
sensorie” e dei relativi “canali corporei” di trattamento, ov-
vero della percezione sensoriale e delle risposte del corpo e, 
in secondo luogo, da un approfondimento delle modalità di 
manifestazione strettamente legate al substrato e al supporto 
del loro rendersi visive. «Tra il sogno e una statua, tra lo 
schema corporale e un’immagine di sintesi elettronica c’è 
senz’altro una natura comune, ma innanzitutto diversità di 
manifestazione. Pertanto le lingue, il corpo proprio e il con-
tinuum psicofi sico del reale costituiscono luoghi d’indagine 
signifi cativi della tipologia delle immagini.»26

Aff rontando in prima battuta il tema della percezione sen-
soriale e della produzione corporea, se è vero che l’espe-
rienza visiva è fondativa per la costruzione delle immagini, 
è pur vero che anche gli altri sensi partecipano, in misura 
diversa, a generare i segni necessari a costituire l’esperien-
za sensoriale base della formazione delle immagini (fi g. 
1.11). Vista, udito, tatto, gusto e olfatto, contribuiscono 
alla manifestazione di un oggetto tramite il sottile lavoro 
di mediazione con la realtà. In questo gruppo si ritrova-
no ad esempio l’immagine visiva (fi g. 1.12), l’immagine 
musicale (fi g. 1.13), l’immagine corporea (senso-motoria 
– fi g. 1.14) e l’immagine letterale. Nel gioco della perce-
zione sensoriale multipla quale fonte immagazzinatrice di 
dati, interessante è la relazione immagine-parola che avrà 
nell’ambito di lavoro scelto grande importanza soprattutto 
se declinata nei termini di espressione grafi ca.
In rapporto alla “manifestazione fenomenica” delle imma-
gini, il fi losofo francese individua due grandi gruppi, due 
famiglie entro le quali colloca il “prodotto” immagine; 
l’immagine mentale o psichica (sinteticamente immateria-
le) e l’immagine materiale.
La famiglia dell’immagine mentale raggruppa quella pro-
duzione di immagini che «non dà luogo a oggettivazioni 
indipendenti dal soggetto»27; tali manifestazioni se ana-

lizzate secondo precisi aspetti danno vita a classifi cazioni 
che incarnano altrettanti percorsi di approfondimento. Ad 
esempio se indagate dal punto di vista del rapporto con il 
tempo possono essere distinte in: immagine percettiva (ri-
ferita al presente), è l’immagine in praesentia, quella che 
si genera contemporaneamente alle stimolazioni derivanti 
dagli organi di senso e riferite a un oggetto che è esterno 
al soggetto (fi g. 1.15); immagine mnesica (riferita al pas-
sato), è l’immagine non più contemporanea alla presenza 
dell’oggetto ma è quella in assenza, l’immagine-ricordo 
(fi g. 1.16); immagine anticipatrice (riferita al futuro), è 

Fig. 1.15 – Registrazione di movimenti oculari. MASSIRONI, M., 
1989, p. 242.

Fig. 1.16 – Cavallo al galoppo di Nadia Chomyn. SELF, L., 2011, p. 13.



1 L’immagine: defi nizioni e concetti

Cristina Pellegatta

22

Fig. 1.17 – Utopiae Insulae Figura di Th. More. Edizione del 1516. 
UGO, V., 1996, p. 193.
Fig. 1.18 – Il Grido di Edvard Munch. 1893, tempera su cartone. 
Munch-museet, Oslo. AA.VV. 2004d, p. 85.
Fig. 1.19 – Poesia fi gurata: Technopaegnion e calligramma. 1600 
c.a. ANCESCHI, G., 1992, p. 135.

Fig. 1.20 – Diagramma evolutivo di Charles Darwin. 1837, taccu-
ino B, ms. darw. 121, fol. 36. Cambridge University Library. BUC-
CHI, M., CANADELLI, E., 2015, p. 15.
Fig. 1.21 – La capanna originaria di Jean Goujon. Incisione su le-
gno. AA.VV. 2006, p. 119.
Fig. 1.22 – Forma dello spazio indagata tipologicamente. DE RU-
BERTIS, R., 2013, p. 17.
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l’immagine che, non avendo disponibilità di un referente 
oggettivo presente, pone le basi per poter controllare una 
eventuale futura percezione che potrà essere più o meno 
legata a un’azione (fi g. 1.17).
A partire dalla precedente classifi cazione che lega il for-
marsi dell’immagine al tempo, Jean-Jacques Wunenburger, 
tematizzando la ricerca, individua le immagini secondo le 
proprietà originali che le defi niscono, e le distingue in: im-
magine inconscia (prodotta dall’attività mentale spesso a 
cavallo tra l’inconscio e il conscio), che ha nell’immagine 
onirica, manifestazione della “coscienza addormentata”, la 
forma più semplice da riconoscere e da comprendere (fi g. 
1.18); immagine verbale, che è l’immagine legata all’atti-
vità linguistica (fi g.1.19) defi nibile come una modalità del 
linguaggio in grado di dare concretezza al mondo dei segni 
(metafora, allegoria, metonimia, sineddoche); immagine 
primordiale defi nita anche semi-immagine o immagine 
potenziale, è l’immagine che serba in sé tutti i fattori teo-
rico-pratici, non sempre conclamati, che le permettono di 
divenire, con modalità diff erenti, immagine completa ma, 
nonostante ciò, benché strutturata, non sempre risulta es-
sere immediatamente “leggibile”. Proprio a quest’ultimo 
gruppo, collocabile a cavallo tra le immagini mentali e le 
immagini materiali, appartengono le immagini cosiddette 
primarie ovvero le matrici o, come le defi nisce il fi losofo 
francese, il “codice genetico” di immagini complesse. Ri-
entrano in tale defi nizione lo schema, che incarna l’origine 
del pensiero che si fa immagine (fi g. 1.20); l’archetipo, 
che sintetizza i caratteri comuni di un determinato oggetto 
e, per questo, assurge a riferimento per la realizzazione e 
per la stima di copie (fi g. 1.21); il tipo, che è la sintesi che 
racchiude il signifi cato dell’oggetto (fi g. 1.22); il prototi-
po, che concreta i caratteri comuni a più “oggetti” e che 
si pone quale campione per la produzione di copie (fi g. 
1.23); lo stereotipo (cliché), che mostra il riepilogo stan-
dardizzato del suo contenuto (fi g. 1.24); il paradigma, che 
chiarisce, tramite distinzione e semplifi cazione, i caratteri 
dell’oggetto e si propone quale elemento di confronto (fi g. 
1.25); il tipo-ideale, che è l’esemplifi cazione unitaria di un 
pensiero conoscitivo complesso (fi g. 1.26).
La famiglia dell’immagine materiale identifi ca quell’imma-
gine che a partire da un fatto psichico (o mentale) si rende 
manifesta ad altri mediante un supporto esterno indipen-

Fig. 1.23 – Ipotesi di una motocicletta vertebrata di Rinaldo Don-
zelli. MUNARI, B., 2007, p. 98.
Fig. 1.24 – Natura morta e cliché. MUNARI, B., pp. 60-61.
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dente dal soggetto, permettendo in tal modo un’esperien-
za condivisa; è l’“immagine-manufatto”. Essa può essere 
catalogata in base alle modalità di produzione, ai materiali 
che la costituiscono, ai supporti tramite i quali si trasmet-
te, ai modi di manifestazione, ed essendo meno costretta 
entro le briglia teoriche, si avvale di termini che ne rac-
contano l’aspetto più obiettivo e descrittivo. Se di tale im-
magine si considera il supporto in virtù del quale essa si 
rende presente, è possibile individuare sia basi ad esempio 
che sono instabili, fl uide o evanescenti, come uno specchio 
d’acqua, la sabbia, il vetro, lo specchio, oppure basi solide, 
fi sse e mobili come la pietra, la carta, il legno, il metallo, la 
pellicola fotografi ca (fi gg. 1.27-1.30), opache o luminose, 
come i teli per proiezioni o gli schermi, o ancora supporti 
strettamente legati alle immagini o totalmente indipenden-
ti da esse come il cartoncino per un ritratto a grafi te o il 
monitor di un computer, o ancora, dopo l’avvento del di-
gitale (anche se Wunenburger non li menziona all’interno 
della sua tipologia) i supporti come il fi le che, insieme allo 
schermo (screen studies), in maniera più o meno “visibile”, 
permettono di riprodurre, visualizzare, archiviare, trasmet-
tere, condividere le immagini digitali come qualsiasi altro 
supporto fi sico. Se si bada ai modi della rappresentazione 
tramite i quali l’immagine si rende visibile come forma 
compiuta, Jean-Jacques Wunenburger distingue l’uso del 
disegno che permette di delineare tracciati e contorni (fi g. 
1.31) e l’uso del colore (fi g. 1.32) che permette di defi nire 
campiture prive di bordi (possibile anche l’opzione della 
tecnica mista con disegno e colore ovvero contorni e cam-
piture). Entro tale gruppo è possibile individuare quelle 
immagini che, alludendo al referente senza esserne copia, 
paiono incomplete in quanto semplicemente accennano o 
sintetizzano l’oggetto; è lo schizzo, il profi lo, lo schema, 
la silhouette, se si considera  unicamente l’uso del segno, 
ma anche il monogramma, il diagramma, il pittogramma, 
il disegno, la mappa se si considerano anche il colore, la 
macchia e le geometrie (fi gg. 1.33-1.39). Altro sottogrup-
po è quello che comprende l’immagine come riproduzione 
compiuta ed esaustiva di un oggetto che può essere reale 
Fig. 1.25 – Marcia del progresso di Rudolph Franz Zallinger. 1965.
BUCCHI, M., CANADELLI, E., 2015, p. 138.
Fig. 1.26 – La Ville Radieuse di Le Corbusier. 1935. AA.VV., 2006, 
p. 119.
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Fig. 1.27 – Particolare delle vetrate della Reggia di Venaria Reale 
(TO). 2015. Immagine dell’autore.
Fig. 1.28 – Pozzanghera di Maurits Cornelis Escher. Febbraio 1952,  
xilografi a in colori nero, verde e marrone. Collezione Federico Giu-
diceandrea. BUSSAGLI, M., 2014, p.114.

Fig. 1.29 – Flow II di Andres Amador. 2015, Stinson Beach. Disponibile 
da: http://www.andresamadorarts.com/ [visitato il 27 settembre 2016].
Fig. 1.30 – Incisioni rupestri in Valcamonica. Disponibile da: http://
www.iatlombardia.it/itinerari_dettaglio.php?id=53be5054a5075&ia-
t=iat_bs_darfo&prov=Brescia [visitato il 19 settembre 2016].
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visibile, con allusione ad esempio alla fotografi a (fi g. 1.40) 
e al disegno dal vero, o irreale invisibile, con riferimento al 
disegno di animali fantastici, mostri o di divinità (ma credo 
che si possa estendere a tutte quelle fi gure nate dalla pura 
fantasia e rese concrete proprio dalle immagini – fi g. 1.41). 
Un altro fattore che può essere preso in considerazione per 
individuare immagini con caratteri comuni è la tecnica di 
produzione che implica considerazioni riguardanti l’uso di 
strumenti e tecnologie in grado di mostrare l’immagine nel-
la sua bi e tridimensionalità; ad esempio è possibile far rife-
rimento agli strumenti che permettono il tracciamento di li-
nee e campiture, manuali e digitali, ma anche agli strumenti 
concettuali come la costruzione proiettiva o la produzione 
per imitazione (fi gg. 1.42-1.45). L’ultimo elemento preso 
in considerazione per ordinare le immagini fa riferimento 
ai modi di riproduzione; entro tale gruppo è possibile di-
stinguere un’immagine cosiddetta “naturale” ottenuta senza 
l’intervento dell’uomo, come ad esempio l’immagine spe-
culare che si forma su superfi ci lisce (fi g. 1.46), e un’imma-
gine artifi ciale nata da un intervento umano tecnico volon-
tario, come ad esempio il disegno a vista a mano libera su 
carta (fi g. 1.47). Tali immagini possono generarsi in un uni-
co esemplare e quindi non essere riproducibili (l’immagine 
rifl essa) oppure possono essere riprodotte in più esemplari 
(copia, modello ridotto), come avviene per la fotografi a, e 
possono mantenere una fedeltà più o meno reale con l’og-
getto (simulacro, trompe-l’œil – fi g. 1.48) divenendo icona 
e idolo (fi g. 1.49) qualora “metta in scena” un referente28. 
Utili rifl essioni, che si prestano ad aprire molteplici ambiti 
d’indagine, sono suscitate dall’interpretazione che Vittorio 
Ugo dà del termine “immagine” quando lo indica affi  ne 
a “forma” o lo riferisce al greco ηικών (eikόn), e lo lega 
alla percezione e alla rappresentazione artistica, grafi ca, 
fotografi ca ed elettronica. Il teorico palermitano sostiene 
che l’architettura “ha” ma non “è” immagine; eppure, nel 
momento in cui la forma si traduce in rappresentazione 
bidimensionale su un supporto allora, e questa considera-
zione la si può aggiungere, diviene immagine che sarà la 
più profonda o la più superfi ciale in funzione della forma 
che rende manifesta proprio una di quelle immagini che 
l’architettura ha in sé. Allora forse è possibile allargare tale 
considerazione a tutte quelle manifestazioni visive che rap-
presentano in immagine la struttura intima del loro essere.

Fig. 1.31 – Luogo di culto di Paul Klee. 1934, disegno a penna su 
carta. AA.VV., 1990, R1 (141).

Fig. 1.32 – Nel deserto di Paul Klee. 1914 acquerello su carta per-
gamena Giappone, collezione privata. AA.VV. 1986, p. 61.
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Fig. 1.33 – Immagine del DNA attribuita a Francis Crick. Schizzo a 
matita. BUCCHI, M., CANADELLI, E., 2015, p. 75. 
Fig. 1.34 – Schema geometrico e topologico del costruito di Arco 
di Trento eseguito da Vittorio Ugo. 1998-2001. MASSARI, G.A., 
PELLEGATTA, C., BONARIA, E., 2006, p. 159. 

Fig. 1.35 – La Linea di Osvaldo Cavandoli. Disponibile da https://in.pin-
terest.com/pin/382102349613445885/ [visitato il 26 settembre 2016].
Fig. 1.36 – Monogramma, elaborato grafi co di Daniele Cappelletti.
A.A. 2003-2004, proff . Giovanna A. Massari e Cristina Pellegatta, 
corso di Rilievo dell’architettura, Università degli Studi di Trento.



1 L’immagine: defi nizioni e concetti

Cristina Pellegatta

28

Fig. 1.37 – Kahn’s movement notation di Louis Kahn, dettaglio. 
WURMAN, R.S., 1971, p. 80.
Fig. 1.38 – Pittogramma MU, il vuoto. BARTHES, R., 2002b, p. 7.
Fig. 1.39 – La distribuzione della popolazione in diversi paesi, 
esempio di statistica fi gurativa di Pierre Émile Levasseur. 1876. 
BUCCHI, M., CANADELLI, E., 2015, p. 136.
Fig. 1.40 – Allestimento audio-visivo di Forte Corno, Valli Giudica-
rie, Praso. 2014. Gruppo di ricerca LAMARC coordinato da G. A. 
Massari, D.I.C.A.M., Università degli Studi di Trento.
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Fig. 1.41 – Frontespizio di Frankestein di Mary Shelley. 1831. BUC-
CHI, M., CANADELLI, E., 2015, p. 113.
Fig. 1.42 – Hybrid Images. OLIVA, A., 2013, p. 68.
Fig. 1.43 – Termofotografi a. Immagine dell’autore.
Fig. 1.44 – Galleria di stampe di Maurits Cornelis Escher. Maggio 
1952,  litografi a. Collezione Federico Giudiceandrea. BUSSAGLI, 
M., 2014, p.169.
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tutto se letta in rapporto agli studi che il cartografo francese 
ha condotto, sicuramente portavoce di un’essenzialità che 
non deve essere sottovalutata e che schematicamente mette 
in ordine alcune delle nozioni che sono principali protago-
niste della messa in immagine: forma, percezione, visione.

Se la fi losofi a attinge a piene mani dalla grande famiglia 
delle immagini mentali per attivare le proprie speculazioni 
teoriche, appare evidentemente meno interessata all’appro-
fondimento delle tematiche legate alla trasposizione visua-
le delle immagini materiali, oggetto principale di questo 
studio. Per contro, l’interesse dichiarato per l’immagine 
resa condivisibile porta sì a considerare e approfondire la 
vastità delle implicazioni teoriche, soprattutto in considera-
zione della fase di registrazione degli stimoli necessari alla 
formazione dell’immagine mentale, ma anche a far con-
vergere l’attenzione verso l’immagine materiale, proprio in 
riferimento all’elaborazione e alla costruzione dell’imma-
gine-manufatto, il “pensiero fatto immagine”, prodotto che 
a sua volta permetterà la formulazione di pensiero. Tale 
immagine è il luogo di interesse; ciò che si vuole indagare 
è proprio come l’immagine si rende visibile e trasmissibile, 
attraverso quale supporto (mezzo, medium) si manifesta, 
secondo quali modalità, percorsi e codici si traduce in og-
getto bidimensionale reale o virtuale. Nella molteplicità di 
signifi cati e defi nizioni sembra quasi necessario fermare la 
rifl essione al cuore del problema, e per fare ciò si riporta la 
stringata defi nizione che Jacques Bertin dà al termine im-
magine nel testo Semiologie graphique dove, nell’introdu-
zione al capitolo 3 Défi nition de l’image, egli specifi ca che 
«nous appélleront IMAGE la forme signifi cative percep-
tible dans l’istant minimum de vision.»29 Certamente una 
descrizione sintetica ma effi  cace, anche se parziale, soprat-

Fig. 1.45 – Elaborato grafi co da modello digitale vector-raster. 
2008, rilievo e restituzione dei dati metrici e tematici relativi alle 
mura esterne di Castel Thun in Vigo di Ton (TN). Gruppo di ricerca 
LAMARC coordinato da G. A. Massari, D.I.C.A.M., Università degli 
Studi di Trento.
Fig. 1.46 – Fondazione Prada, Milano. 2016. Immagine dell’autore.
Fig. 1.47 (pagina destra) – Eidotipi Palazzo piazza Borghese 9, 
Roma. 2015, matita su carta. Immagini dell’autore.
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1.3  Immagine/… Immagine e…
Per poter circoscrivere ulteriormente le dissertazioni e le 
sperimentazioni riguardanti le immagini, occorre essere 
ancora più puntuali nell’uso delle parole. L’immagine così 
come è stata delineata nel primo paragrafo è ben rappre-
sentata dall’espressione “tra-due” (approcci) coniata da 
Jean-Jacques Wunenburger che allude al suo essere sintesi 
tra il sensibile e il senso, tra cosa e idea, peculiarità questa 
che alimenta la sua forza, ma contestualmente anche la sua 
fragilità; alla luce di ciò, delle tipologie di immagini e delle 
teorie in gioco, qual è l’immagine-pensiero e il pensiero-im-
magine oggetto di studio? La risposta prima, immediata è 
già stata data, è l’immagine materiale, ovvero quell’imma-
gine che pur non potendo o non volendo prescindere dal-
le immagini mentali, si caratterizza nel potersi e doversi 
rendere visiva ad altri su di un supporto bidimensionale; si 
tratta di quell’immagine che attinge al bagaglio proprio del-
la comunicazione visiva e delle geometrie e che attraverso 
strumenti e tecniche manifesta il proprio senso mettendo 
in fi gura la forma, ovvero rappresentando non solo il reale, 
visibile e invisibile, ma anche il processo progettuale e il 
pensiero che si fa visivo. Essa vuole essere partecipe della 
divulgazione e della produzione della conoscenza, in una 
sorta di rinvio continuo dal pensiero all’immagine e dall’im-
magine al pensiero, rendendo visibili non solo gli oggetti e i 
concetti nel loro aff ermarsi ma anche le relazioni fra di essi 
stabilite. Se tale è l’oggetto, prima di delineare l’ambito di 
studio e il campo di applicazione diviene necessario speci-
fi care alcune parole che spesso vengono utilizzate come so-
stitute o sinonimi o che talvolta vengono accoppiate al ter-
mine immagine dando vita a binomi che approfondiscono 
il termine stesso e contemporaneamente contribuiscono a 
delimitarne la specifi cità. Tra di esse quelle che giocano un 
ruolo signifi cativo sono: percezione, dispositivo, processo, 
rappresentazione, modello, forma, fi gura. Mentre le prime 
tre alludono a un divenire, un modo di farsi riferendosi alla 
componente speculativo-teorica, le ultime quattro suggeri-
scono chiaramente un prodotto, un modo d’essere.
In chiusura, due sottoparagrafi  delineano e inquadrano le 
coppie di nomi che defi niscono gli ambiti di analisi, ov-
vero “immagine e scienza” e “immagine e arte”, luoghi 
teorici e fi sici che verranno indagati in maniera più appro-
fondita nell’ultimo capitolo.

Fig. 1.48 – Trompe l’oeil, ovvero come il ponteggio inganna l’oc-
chio. 39 de l’avenue George V, Parigi. 2007-2008. Disponibile da: 
http://archeologue.over-blog.com/article-6969508.html [visitato il 
26 settembre 2016].

Fig. 1.49 – Marilyn di Andy Warhol. 1967, serigrafi a su carta, The 
Andy Warhol Foundation, New York. AA.VV. 2004e, p. 111.
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1.3.1  Immagine/percezione. Immagine/dispositivo. 
Immagine/processo
Il binomio immagine/percezione racchiude secoli di dibat-
titi sulle immagini; non vi è immagine se non vi è percezio-
ne in grado di alimentare l’esperienza sensoriale e, di con-
seguenza, quell’archivio al quale attingere per elaborare il 
pensiero e trasferirlo in immagine o, viceversa, per leggere 
l’immagine e trasferirla nel pensiero. La nozione di per-
cezione, così come è possibile leggere nel relativo lemma 
dell’Enciclopedia Einaudi30, fa riferimento sia al singolo 
atto percettivo, sia a manifestazioni polisensoriali che, pur 
nella loro singolarità, vengono percepite come un’entità, 
un insieme di sensazioni multiple. Sicuramente la vista è 
il principale organo di senso chiamato in causa nello stu-
dio delle immagini anche se, come si è già avuto modo di 
scrivere, non è il solo proprio in virtù di quella sinestesia 
percettiva che permette di trasferire in visualità anche sen-
sazioni ricevute da altri stimoli. È proprio a partire dalla 
percezione visiva che viene elaborata un’immagine menta-
le analoga al fatto esteriore (dato fi sico e non) partecipato, 
traducendo gli stimoli percepiti in informazioni neuronali. 
Tale schema procedurale, qui estremamente semplifi cato e 
forse banalizzato, attesta una modalità produttiva che cer-
vello e mente elaborano per giungere a una esperienza del 
dato esterno che, una volta divenuta parte della persona, 

potrà ritornare a essere visuale nell’immagine materiale. La 
percezione visiva oltre a contribuire a “produrre la soglia 
di esperienza”, permette di comprendere il funzionamento 
dell’immagine e ciò avviene proprio quando, in virtù del 
dato percettivo, è possibile cogliere in quella manifestazio-
ne visuale il modo di vedere e le aspettative proprie del 
soggetto. Il binomio immagine/percezione raff orza quindi 
la sua valenza nel dimostrarsi valido sia nella confi gurazio-
ne presentata sia nella sua simmetrica, in andata e in ritor-
no, ovvero considerando il divenire dal reale al mentale e 
dal mentale al visuale dove reale e visuale stanno a indicare 
“oggetti” percepiti e percepibili, secondo una sequenza che 
potrebbe essere così sintetizzata: reale, processo percettivo, 
messa in memoria, elaborazione, produzione (fi g. 1.50).
Il binomio immagine/dispositivo suggerisce e identifi ca 
un diff erente modo di guardare l’immagine; risulta infat-
ti fondamentale in alcuni casi non limitare l’interesse alla 
semplice osservazione dell’immagine intesa quale prodotto 
fi nale, pellicola esteriore risultato di un qualche cosa che 
è avvenuto prima o avverrà dopo il suo manifestarsi sulla 
superfi cie, ma partecipare al suo modo di costruirsi, modo 
che è uno dei possibili, specifi camente espresso, ma mai 
unico e sempre in relazione con altri. Ciò che interessa 
nell’ottica dell’immagine/dispositivo è l’ordine dello svol-
gimento della visione, la confi gurazione del suo farsi, la 

Fig. 1.50 – Immagine/percezione. Immagine di Cristina Valla.
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possibilità di individuare e riconoscere l’intuizione che, se-
guendo disposizioni percettive, diviene immagine, secondo 
un procedimento che, volta a volta, può e deve essere calato 
nell’ambito storico-culturale di appartenenza dell’immagi-
ne, indagata anche grazie all’applicazione dei modi di ana-
lisi a essa contemporanei. L’immagine viene così esplorata 
come un vero e proprio “congegno” in grado di compren-
dere, studiare, analizzare, scoprire, raccontare, proporre ed 
esporre la realtà in oggetto. Nell’ambito degli studi sulla 
cultura visuale, soprattutto in area francese dove è stato più 
approfonditamente trattato il concetto di dispositivo, il ter-
mine fa riferimento a quegli elementi, interni ed esterni ai 
margini dell’immagine, che contribuiscono a “disporre nel-
lo spazio” l’immagine e a delineare il suo rapporto con lo 
spettatore giungendo a determinarne lo sguardo: l’insieme 
degli elementi materiali e mentali che lo defi niscono per-
mettono, quindi, di confi gurare e “gestire” il come possano 
o debbano venir recepite le immagini (fi g. 1.51).
Il binomio immagine/processo è strettamente correlato 
al precedente. Se l’immagine è un dispositivo per attua-
re la conoscenza e per generarla potrà anche incarnare il 
processo di tale conoscenza e di tale produzione. Tutte le 
immagini nascono da quel processo proprio perché rendo-
no manifesto quel produrre che è “mettere in immagine”. 
«Le immagini sono “visualizzazioni” dotate di una natura 
attiva, produttiva, fanno emergere qualche cosa che non 
c’era prima di loro, esse sono e non rappresentano qualche 
cosa che prende forma come visione»31; vi è qualche cosa 
che va oltre l’immagine e che allude al suo essere. L’idea 
prende forma, il concetto si visualizza attraverso la fi gura 
e «si condensano situazioni della coscienza che, proprio 
nell’immagine, conducono al di là di ciò che viene rap-
presentato o semplicemente evocato»32 e alcuni elementi 
dell’immagine rimandano a oltre la stessa. Essa diviene la 
via per ripercorrere o proporre un divenire, seguendo non 
in modo solo diretto il processo di disvelamento del pen-
siero che vuole mostrare, ma rinviando anche ad “altro”, 
interno e non esterno al pensiero-immagine (fi g. 1.52).

1.3.2  Immagine/rappresentazione. Immagine/modello. 
Immagine/forma. Immagine/fi gura
Il binomio immagine/rappresentazione è forse quello più 
complesso da decrittare pur sembrando il più semplice, 

Fig. 1.52 – Immagine/processo. L’Albero grigio di Piet Mondrian. 
1911 olio su tela. Haags Gemeentemuseum, Den Haag. AA.VV. 
1994b, p. 121.

Fig. 1.51 – Immagine/dispositivo. House IV progetto di Peter Eisen-
man. 1971, Falls Village, Connecticut. CIORRA, P., 1998, p. 44. 
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senz’altro per l’uso similare che spesso viene fatto dei due 
singoli termini che, invece, mantengono sostanziali diff e-
renze. Prima di aff rontare il tema del loro rapporto e al fi ne 
di comprendere a fondo il loro legame, occorre specifi care 
l’accezione del lemma rappresentazione. Tralasciando il 
signifi cato della parola rappresentare desunto dai vocabo-
lari si vuole richiamare la defi nizione proposta da Vittorio 
Ugo il quale scrive «lo stesso termine “rappresentare” pos-
siede un’ampia gamma di signifi cati, il più immediato dei 
quali – quello squisitamente letterale del “ri-presentare”, 
presentare di nuovo, ricondurre alla presenza dell’osserva-
tore ciò che è invece attualmente altrove – ha comunque 
una valenza mimetico-riproduttiva, in quanto, “imitando” 
l’oggetto assente, consente di ri-produrne la percezione. 
Una valenza analitico-informativa o semiotico-comunica-
tiva risulta invece dall’accezione “descrittiva” del termi-
ne, che può anche signifi care “equivalere”, “esprimere”, 
“emblematizzare”, “mostrare” o “dimostrare”, rivestendo 
pertanto di volta in volta un valore analogico-metaforico, 
euristico-“poietico”, simbolico-metonimico, ostentativo o 
esplicativo-persuasivo. Tra i signifi cati ed i sinonimi di 
“rappresentare”, si annoverano poi quelli di “registrare” 
e di “avere facoltà per delega”, che denotano, rispettiva-
mente, valenze storico-documentarie e sintetico-legali.»33 
Appare subito evidente il carico fi losofi co che la rappre-
sentazione, ovvero il rappresentare, porta con sé; non è 
solo o semplicemente un rendere nuovamente visuale 
un oggetto non presente in modo da ri-proporne la per-
cezione, ma indica anche una modalità di rendere mani-
festi i dati teorici, informativi o esplicativi alla base di 
ogni operazione rappresentativa. In tal modo si dimostra 
quindi, a tutti gli eff etti, forma di conoscenza, “luogo” 
dove è possibile rendere conto dei caratteri dell’oggetto 
grazie a modelli che ne disvelano la forma-fi gura (imma-
gine). Bisogna non dimenticare però la doppia valenza 
implicita nella rappresentazione dal momento che oltre a 
presentare un qualche cosa altro da sé propone se stessa, 
manifesta il proprio modo di porsi con autonomia, come 
chiaramente scrive Louis Marin «Représenter signifi e se 
présenter représentant quelque chose et toute représen-
tation, tout signe ou procès représentationnel comprend 
une double dimension – dimension réfl exive, se présen-
ter; dimension transitive, représenter quelque chose – et 

un double eff et: l’eff et de sujet et l’eff et d’objet.»34 Pen-
sando quindi all’ampio raggio di operabilità della rap-
presentazione e considerando l’impossibilità di pensarla 
in maniera univoca, universalmente codifi cata e valida 
per ogni oggetto e scopo, diventa importante introdurre il 
concetto di tematizzazione; occorre cioè operare secon-
do un tema, ossia relativizzare, circoscrivere il raggio di 
azione secondo parametri defi niti in rapporto alle fi nalità, 
operazione indispensabile dal momento in cui si ricono-
sce la rappresentazione come strumento di conoscenza e 
di circolazione delle idee. 
Interessante è anche il pensiero di Fernando Gil che, nel 
lemma “Rappresentazione” dell’Enciclopedia Einaudi, 
defi nisce la rappresentazione “tessuto del pensiero” e sot-
tolinea l’intenzionalità del pensiero ovvero il fatto che, in 
ogni caso, essa sia sempre il pensiero di qualche cosa che 
si manifesta tramite la messa in immagine. Egli individua 
poi delle famiglie di termini che costituiscono l’ordine 
della rappresentazione ed elenca quali “capostipiti” le pa-
role presentare, progettare, esprimere, simulare, imitare, 
mimare, rifl ettere, imprimere, immagine. I vocaboli che 
appartengono a tali famiglie permettono di cogliere il 
“principio generico di raddoppiamento” insito nella rap-
presentazione e già chiaramente illustrato grazie a Vitto-
rio Ugo e Louis Marin. Allora immagine e rappresenta-
zione come si relazionano? L’immagine è un sunto della 
rappresentazione, è il pensiero “coagulato” in un istante, 
è la sintesi dell’articolarsi delle intuizioni e proprio in 
questo contesto, il termine indica la complessa combina-
zione di tutti quei fattori ed elementi che più volte sono 
stati citati come costituenti l’immagine; essa permette 
di generare quell’immagine intesa non come quadro de-
fi nitivo ma come processo modifi cabile continuamente 
descrivibile nell’ottica del raggiungimento della corretta 
approssimazione (fi g. 1.53).
Il binomio immagine/modello potrebbe esemplifi carsi in 
eff etti/causa, dove il modello è la causa che produce quale 
eff etto l’immagine. Naturalmente prima di poter abbrac-
ciare una possibile descrizione della relazione immagine/
modello, è necessario defi nire che cosa si intende per mo-
dello. Giuseppe Geymonat e Giulio Giorello nella pre-
messa del lemma “Modello”35 per l’Enciclopedia Einaudi 
defi niscono sinteticamente cosa intendono per modello 
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descrivendolo come quel dispositivo creato al fi ne di dare 
una risposta a una situazione “enigmatica” e costruito per 
analogia con la situazione oggetto di indagine. Le doman-
de che tale situazione suscita trovano risposte proprio in-
dagando il doppio del reale generato dal modello; astra-
endo l’oggetto dalla realtà ma proponendolo in tutti i suoi 
elementi è possibile intraprendere un’indagine costante-
mente verifi cabile. Come si è già scritto, l’immagine è in 
grado di fornire una confi gurazione visuale alle intuizio-
ni sottostanti e lo fa rendendole visibili per mezzo di un 
simulacro, di un altro esterno che meglio le manifesti; 
tale simulacro, doppio visuale della realtà, è il modello. 
Se ne può dedurre che non vi è immagine senza modello, 
il quale può essere considerato a tutti gli eff etti il tramite 
tra l’intuizione e la rappresentazione fi nale, il luogo che 
regolala traduzione della forma in fi gura e che dispone la 
conoscenza. Il modello struttura l’immagine, dà forma al 
pensiero e la sua messa in rappresentazione costituisce 
la fi gura che è immagine; in esso tutto rinvia alla par-
te e le parti rinviano al tutto. L’immagine esperita così 
prodotta, permette di conoscere, di fare esperienza. Letto 
in tale maniera il modello appare chiaramente come «un 
“dispositivo” (nel senso di Foucault) che sembra comun-
que possedere una caratteristica fondamentale: una volta 
costruito, esso tende a “funzionare da solo”, ad acquisire 
autonomia sempre maggiore man mano che questo suo 
funzionamento si attua, si perfeziona e si generalizza, 
conquistando campi sempre più vasti e coinvolgendo an-
che la stessa cultura che l’aveva prodotto.»36 (fi g. 1.54).
Il binomio immagine/forma racchiude un legame fatti-
vo tra i due termini. Se al termine immagine si sottrae 
il signifi cato di pura esteriorità che alcuni studiosi gli 
assegnano e gli si riconosce quell’essere dispositivo che 
manifesta un processo, allora sicuramente lo si potrà in-
tendere come la messa in rappresentazione della fi gu-
ra, forma strutturata nel modello resasi visibile.  In tale 
contesto la parola forma assume il chiaro signifi cato di 
modo di esistenza, di struttura, di concretizzazione di 

Fig. 1.53 – Immagine/rappresentazione. Progetto per la sala con-
certi di Arata Isozaki. 1991, Kyoto. ISOZAKI, A., 1995, p. 73.
Fig. 1.54 – Immagine/modello. Statica grafi ca. Disponibile da: ht-
tps://www.espazium.ch/le-forme-dellequilibrioe-la-statica-grafi ca 
[visitato il 19 settembre 2016]. 
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un concetto. Lo stesso Rudolf Arnheim in Arte e per-
cezione visiva riporta una frase del pittore Ben Shahn il 
quale scrive che «la forma è la confi gurazione visibile 
del contenuto»37. In estrema sintesi la forma deve essere 
riconoscibile nell’immagine e non deve essere ad essa 
estranea o comunque insuffi  ciente a defi nirla; è il luogo 
dove si strutturano e assumono signifi cato gli elementi 
che costituiscono l’immagine stessa; è la manifestazio-
ne di una delle possibilità di resa visuale del processo 
implicito nel farsi immagine; è ciò che permette di ordi-
nare le singole esperienze (intuizioni) e di mostrare una 
relazione complessa di fattori (processo); è legata alla fi -
gura perché di lei necessita per presentarsi in immagine. 
L’immagine «è costretta a guardare attraverso se stessa 
oltre di sé. Su questa base inoltre può stabilire  – a pre-
scindere dalla sua connessione con il resto dell’universo 
dell’immagine e con altri universi semantici –  la propria 
relazione minima: la referenza. È immagine di… Anche 
questo conferma che è proprio la costitutiva trascenden-
za dell’immagine la condizione della sua riconoscibilità 
e dunque di quello che potrebbe defi nirsi il suo statuto 
ontologico.»38 (fi g. 1.55)
Il binomio immagine/fi gura si lega saldamente al prece-
dente. Per chiarire che cosa si intende per fi gura occorre 
inevitabilmente coinvolgere i termini forma e immagine. 
Si è già accennato alla valenza minore che alcuni studiosi 
attribuiscono all’immagine tant’è che spesso viene usata 
la locuzione “riduzione ad immagine” ma se si prova ad 
interpretare la rappresentazione in immagine in termini 
meno riduttivi è possibile identifi care la fi gura come la 
forma-struttura che si manifesta tramite modello; le im-
magini che ne derivano sono la sintesi di forma e fi gura, 
nella convinzione che per forma si intenda la struttura e 
per fi gura la sua esteriorità. La fi gura così intesa, che ben 
può stringere un’alleanza con la confi gurazione, «condu-
ce a una rapida riconoscibilità percettiva e consente la 
verifi ca e il controllo progettuale»39, laddove per proget-
tuale si intende ogni processo di sviluppo e comunicazio-
ne di un’idea (fi g. 1.56).
Fig. 1.55 – Immagine/forma. Carta perietale Echinoidea, tavola n. 5 
tratta da Zoologische Wandtafelv dell’austriaco Paul Pfurtscheller. 
1903. BUCCHI, M., CANADELLI, E., 2015, p. 32.
Fig. 1.56 – Immagine/fi gura. Immagine di Clara Guerrini.
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1.3.3  Immagine e scienza. Immagine e arte
Signifi cativo al fi ne di introdurre la coppia immagine e 
scienza è un capoverso tratto da On the rationalization of 
sight di Williams Mills Ivins il quale scrive che «[s]cience 
and technology have advanced in more than direct ratio to 
the ability of men to contrive methods by which phenomena 
which otherwise could be known only through the senses of 
touch, hearing, taste, and smell, have been brought within 
the range of visual recognition and measurement and thus 
become subject to that logical symbolization without which 
rational thought and analysis are impossible.»40 Come 
chiaramente si può dedurre, immagine e scienza stringono 
una relazione di interdipendenza oramai consolidata; l’im-
magine contribuisce a tutti gli eff etti a formare il sapere, 
e non solo quello scientifi co, in quanto dimostra di essere 
ampiamente partecipe sia della fase di individuazione e ri-
conoscimento dei fenomeni (dati grezzi), sia della fase di 
verifi ca e trasmissione della conoscenza; proprio grazie al 

modello, costruito in fase di elaborazione dei dati raccol-
ti, i processi cognitivi prendono forma, si visualizzano in 
immagini per essere avallati o confutati e in un secondo 
momento diff usi. Appare così evidente il doppio compi-
to che le immagini devono assolvere in ambito scientifi co 
dove, per un verso, “guidano” la ricerca e, per l’altro, di-
vulgano il sapere; immagine euristica la prima e immagine 
didascalica la seconda. L’essere partecipe della formazio-
ne del sapere non è stato e non è un fattore secondario; si 
pensi allo stretto legame che è intercorso e intercorre tra 
la progressione delle scienze e l’uso di strumentazione e 
tecnologie di visualizzazione avanzate. Infatti, nascendo 
la scienza dall’osservazione attenta dei fenomeni e quindi 
per un verso dipendendo anche dai dispositivi di visua-
lizzazione, lo sviluppo strumentale e tecnologico ha per-
messo il divenire degli studi scientifi ci, spingendo la ricer-
ca oltre il visibile, il troppo vicino e il troppo lontano. Si 
pensi ad esempio all’impatto avuto in ambito scientifi co, 

Fig. 1.57 – Immagine e scienza. FRANKEL, F. C., H. DEPACE, A., 2012, p. 17.
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in due momenti molto distanti tra di loro, dall’invenzione 
della fotografi a e dall’apertura al mondo dell’elettronica, 
con il conseguente ampliamento del campo d’indagine e 
delle modalità di trattamento delle informazioni acquisite 
(apertura verso l’infi nitamente grande e piccolo, il non-vi-
sibile, la realtà nascosta, traduzione ed elaborazione nu-
merica dei dati). In tal modo l’immagine risulta essere in 
grado di rendere visibili informazioni che altrimenti non lo 
sarebbero, traducendo un’entità anche astratta in una rap-
presentazione esemplifi catrice. Dissertare su immagine e 
scienza signifi ca quindi indagare i temi dell’immagine eu-
ristico-conoscitiva, ovvero dell’immagine che permette di 
costruire un sapere derivandolo dalla modellizzazione dei 
fenomeni, e dell’immagine didattico-divulgativa, ovvero 
dell’immagine che permette di diff ondere il sapere reso 
visuale, approfondendo le loro modalità di costruzione, di 
visualizzazione e di interpretazione (fi g. 1.57).
La coppia immagine e arte non può non seguire la cop-
pia immagine e scienza, anzi forse non dovrebbero essere 
neppure distinte in quanto fondate sullo stesso principio 
formativo: anche le immagini di arte e qui si potrebbe scri-
vere, parafrasando il titolo del saggio di James Elkins già 
citato, e “le immagini che arte non sono”41, sono il risulta-
to di un processo conoscitivo, producono sapere a partire 

dall’osservazione dei fatti e lo rendono accessibile a tut-
ti. Ciò che generano è un sapere soggettivo, particolare, 
interpretato e spesso non convenzionale ma sicuramente 
frutto di una sintesi dell’esperienza dell’io e della cultura 
del tempo (in simbiosi o in antitesi). Anche se il soggetto 
non è solo e unicamente il dato intelligibile, ma anche e 
soprattutto il dato sensibile, il non scientifi camente defi -
nibile, ciò che interessa è come tutto ciò venga tradotto 
in immagine. Per questo divengono centrali nello studio 
e nello sviluppo delle immagini nell’arte i dispositivi di 
percezione, i modelli di visualizzazione, il processo della 
messa in immagine e tutti gli strumenti e le procedure di 
costruzione in grado di esemplifi care l’esperienza di una 
realtà complessa e stratifi cata quale l’immagine è; espres-
sione di un’idea, manifestazione del sensibile, percezione 
del mondo, conoscenza di sé, rivelazione di una realtà so-
vrasensibile. L’arte alla quale si fa riferimento però non 
è “solo” quell’arte riconoscibile unicamente nello stret-
to campo delle “belle arti” e indagata dalla “tradiziona-
le” storia dell’arte, ma è “anche” quell’arte dall’allargato 
orizzonte alla quale si fa riferimento utilizzando il termine 
Bildwissenschaft; quest’arte comprende, oltre alle belle 
arti, anche tutte quelle discipline che fanno uso di immagi-
ni per traghettare pensieri (fi g. 1.58).

Fig. 1.58 – Immagine e arte. Immagine di Cristina Valla.
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«[S]e si accetta la defi nizione del disegno, nella sua 
più ampia accezione, come luogo specifi co della 
conoscenza, della elaborazione progettuale e della 
mediazione, convergenza ed integrazione tra le pro-
posizioni teoretiche e l’irriducibile materialità del 
costruito e del costruire, allora emerge il carattere 
squisitamente sperimentale di ogni operazione che 
possiamo compiere nel campo della rappresentazio-
ne e lo stretto rapporto tra fondamenti concettuali, 
strumenti, tecniche e procedimenti.»

Vittorio Ugo1

L’immagine può essere interpretata come un vero e pro-
prio oggetto fi sico, risultato di una serie di operazioni, un 
prodotto a tutti gli eff etti, un doppio prodotto, ermeneutico, 
sintesi delle conoscenze di cui è portatrice, e materiale, sin-
tesi delle componenti costitutive che manifesta nel suo ren-
dersi visibile. Non a caso nel trattare il binomio immagine/
processo si è sottolineato l’aspetto produttivo del processo 
conoscitivo che ha proprio nella “messa in immagine” la 
sua attuazione. Dopo aver indagato l’apparato teorico di 
riferimento, a valle delle considerazioni fatte, prima di ap-
prodare all’analisi di alcune immagini, si vuole ripercorrere 
ordinandoli criticamente gli strumenti teorici e pratici che 
concorrono all’ideazione, produzione ed elaborazione delle 
immagini. A tale scopo sono stati individuati ambiti ope-
rativi che identifi cano stadi di costruzione ascrivibili a tre 
categorie: procedurale, formale e relazionale.
Le procedure di costituzione vengono indagate tramite 
l’operazione di de-costruzione dell’immagine, azione che 
permette di riconoscere quelle componenti costanti che 
fondano l’atto di resa visibile del pensiero. Studi geometri-
ci, semiologia grafi ca e strumenti/tecniche sono il corpus 
concettuale e materiale del produrre immagini.
Avendo a disposizione gli ingredienti base, la prima fase 
di costruzione del modello riguarda proprio l’elaborazio-

ne formale dell’immagine, ovvero la defi nizione della sua 
conformazione strutturale, fi nalizzata alla divulgazione. 
Nella combinazione delle parti che compongono un’imma-
gine e nella defi nizione degli elementi che la costituiscono, 
tre possono essere le macro tipologie confi gurative in gra-
do di operare la sintesi delle forme e mettere in atto modi 
e fi gure della rappresentazione bidimensionale: i modelli 
diagrammatici, i modelli schematici e i modelli fi gurali.
L’immagine però compie la propria missione di traghet-
tatrice di pensieri nell’attimo in cui gli strumenti attuativi 
rispondono ai modi e alle strategie di divulgazione. Il rap-
porto tra il segno e la parola, i modi della comunicazione e 
la percezione visiva concorrono a formulare criteri di uti-
lizzo dei dispositivi di costruzione delle immagini.
Costruzione, elaborazione e divulgazione individuano 
quindi stadi costitutivi dell’immagine che si concretizzano 
con la piena consapevolezza che «ogni processo rappre-
sentativo richiede una selezione critica e implica una com-
ponente ermeneutica.»2

2.1 De-costruire l’immagine: procedure
Come spesso accade occorre separare per imparare ad as-
semblare, per essere in grado di rimontare con consape-
volezza, componendo i “pezzi” secondo lo stesso ordine 
o trovando una nuova confi gurazione tra le singole parti. 
L’atto del de-costruire e del costruire permette di rifl ettere 
su quelli che sono stati individuati come ingredienti indi-
spensabili nella rappresentazione visuale bidimensionale, 
componenti che, variamente assortite, dosate e utilizzate, 
concorrono a costruire proprio il prodotto immagine.
La de-costruzione si avvia approfondendo gli ambiti che 
controllano la struttura formale, teorica e pratica, dell’im-
magine. Ovviamente non vanno intesi come livelli suc-
cessivi stratifi cati la cui sommatoria costituisce l’ossatura 
dell’immagine, ma come fasi costruttive sincroniche che 
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si trovano a doversi misurare con la rappresentazione dello 
spazio di esistenza proprio dell’oggetto del pensiero, ov-
vero spazio interno e spazio esterno, dove con esterno si 
intende quello proprio dell’oggetto pensato e con interno 
quello del supporto bidimensionale.
Le geometrie, quindi, entrano in gioco doppiamente nel 
processo produttivo delle immagini, come ossatura del 
pensiero e come struttura della sua resa fi gurativa: esse 
articolano sia lo spazio di vita dell’oggetto rappresentato 
sia lo spazio del supporto bidimensionale entro il quale il 
pensiero si deve “modellare”, cioè “farsi modello”.
Proprio la formalizzazione del pensiero in processo co-
municativo bidimensionale implica l’uso delle geometrie 
nella defi nizione dell’immagine, geometrie che mediano 
l’astrazione logica e il controllo empirico permettendo 
di dare forma all’esperienza. Se poi, come scrive Vitto-
rio Ugo, «[l]a rappresentazione, da parte sua, è un mettere 
in relazione i vari tipi di spazio, istituendone a sua volta 
uno proprio e specifi co»4 sarà compito del “costruttore di 
immagini” tradurre visivamente quello spazio attraverso 
confi gurazioni desunte dall’“opportuna” geometria.
Quindi tanti sono gli spazi e le relazioni che vogliono esse-
re rivelati o divulgati e tante, di conseguenza, le geometrie 
che cercano di “descriverli” verbalmente e visivamente, 
alla costante ricerca di risposte a vecchie o nuove domande.
Non è il caso di andare a scomodare i diversi concetti di 
spazio che hanno accompagnato le diverse geometrie nel 
loro divenire, ma sicuramente ciò che interessa è come tali 
geometrie rappresentino la realtà fi sica e relazionale.
La costruzione dell’immagine non può prescindere 
dall’impostazione geometrica, anche per il semplice fat-
to che, basandosi l’immagine sulla vista, la traduzione 
visibile di qualsiasi pensiero, affi  nché poi possa ritornare 
a essere tale, deve passare per l’individuazione e il rico-
noscimento di forme che raccontino di oggetti, delle loro 
relazioni, in uno spazio diverso da quello che li ospita che 
è lo spazio bidimensionale del supporto. Tale processo è 
strettamente legato ad alcuni fattori che potremmo defi nire 
oggettivi ma che in realtà determinano proprio la soggetti-
vità dell’immagine: le conoscenze del produttore, le cono-
scenze del fruitore, la cultura del tempo.
Tre sono le geometrie a cui si fa riferimento nella descri-
zione dello spazio e che quindi vengono impiegate nella 

interagiscono e si determinano vicendevolmente all’inter-
no del processo “progettuale” che regola  la traduzione del 
pensiero in immagine e la ri-traduzione dell’immagine in 
pensiero. Il primo ambito indicato è quello riguardante gli 
studi geometrici; tramite essi il non-visibile diviene visibi-
le, anche se appartiene a una realtà puramente logica ma 
immaginata e come tale ricondotta a una “forma” dialo-
gante; le geometrie forniscono il dato “rigoroso”, “esatto” 
che traduce la necessità di controllo sulla forma del pen-
siero, nonché la certezza della trasmissibilità. Il secondo 
ambito concerne la semiologia grafi ca; dare signifi cato e 
senso ai segni è lo scopo primo della semiologia, il dare 
signifi cazione ai segni grafi ci è la via seguita dalla semio-
logia grafi ca, che fornisce operativamente una modalità di 
controllo e gestione (in fase di progettazione e di lettura) 
dei segni visuali. Il terzo e ultimo riguarda gli strumenti 
e le tecniche; componenti anche in questo caso teoriche e 
pratiche che fi sicamente consentono la restituzione visi-
bile materiale dell’immagine, in realtà unici elementi che 
ne permettono concretamente l’esistenza (prescindendo 
ovviamente da considerazioni relative alle immagini pura-
mente mentali non oggetto di indagine).

Procedure di de-costruzione: sintesi.
Studi geometrici 
 componente FORMALE

 mette in STRUTTURA/FORMA il pensiero
Semiologia grafi ca  
 componente FIGURALE

mette in ESPRESSIONE/FIGURA il pensiero
Strumenti e tecniche  
  componente MATERIALE

rende VISIVO/FISICO il pensiero strutturato ed 
espresso.

2.1.1 Studi geometrici
«Que doit-on penser de cette question: la geometrie eucli-
dienne est elle vrai? Elle n’a aucun sens. Une geometrie 
ne peut pas être plus vrai qu’une autre; elle peut seulement 
être plus commode».3

Le immagini nel loro essere “visivi pensieri”, prodotti o 
indotti, e nel loro essere portatrici di conoscenza, nel mo-
mento in cui si concretizzano in atto visivo bidimensionale 
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costruzione delle immagini, e sono quelle geometrie che 
accompagnano la stessa evoluzione del concetto di spazio 
dell’uomo. È Felix Klain che nel Programma di Erlangen 
propone un ordinamento generale e unitario della geome-
tria, defi nita come teoria delle invarianti, in riferimento ad 
alcuni gruppi di trasformazioni dello spazio5. Lo spazio co-
nosciuto dall’uomo e la codifi ca della geometria in grado 
di rappresentarlo hanno uno svolgimento diacronico. La 
prima geometria a essere intuitivamente compresa dall’uo-
mo e l’ultima a essere formalizzata è la topologia. Quando, 
dopo aver stabilito il primo contatto con il mondo attorno a 
sé toccando con mano ciò che lo circonda, il bambino inizia 
a distinguere le forme e quindi a “vedere” e riconoscere, si 
apre alla geometria proiettiva. L’ultima geometria a essere 
vissuta dall’uomo e la prima a essere codifi cata è l’eucli-
dea. Tale geometria non ha un riscontro sensoriale con la 
realtà che vuole determinare formalmente, essendo il frutto 
di astrazioni teoriche. Geometria del tatto che presiede alle 
qualità e alle relazioni tra i corpi (fi g. 2.1); geometria dello 
sguardo che governa le corrispondenze tra i corpi e l’ana-
logia con l’altro reale (fi g. 2.2); geometria della mente che 
regola la defi nizione di uno spazio astratto, logicamente co-
struito e indipendente dai corpi-oggetti (fi g. 2.3).
A esse si intrecciano per derivazione e per giustapposi-

Fig. 2.1 – Tabula Peutingeriana. Particolare del segmento III. Co-
pia seicentesca acquarellata. Collezione privata.
Fig. 2.2 –  Casa Azuma, Tokio di Tadao Ando. Immagine fotografi ca 
e disegno prospettico. DAL CO, F., 1994, p. 60.
Fig. 2.3 – Cenotafi o di Newton, progetto di Etienne Louis Boullée.
BOULLÉE. E. L., 1967, p. 44. 
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essere raffi  gurate situazioni di bidimensionalità, tridimen-
sionalità o polidimensionalità dipende solo dalle regole 
e dallo stare insieme di quelle tracce relativamente a un 
osservatore che le osserva: dal punto di vista strettamen-
te fi sico esse sono sicuramente e solo sul piano. Quindi è 
ormai chiaro che la geometria percettiva si dovrà basare 
sullo studio delle relazioni e delle modifi cazioni di tracce 
grafi che su di un piano, in funzione dell’esito percettivo 
che inducono a chi le osserva.»7

Sicuramente tale proposta ha il suo eff ettivo riscontro nella 
comunicazione grafi ca ma forse più in generale nella rap-
presentazione e certamente fa da ponte verso il secondo 
ambito costitutivo delle immagini: la semiologia grafi ca.
«La geometria, i processi percettivi, i valori simbolici o 
metaforici ed il loro fondamento “mimetico” concorrono 
insomma a regolare la formazione dei segni ed a conferir 
loro un preciso signifi cato, limitandone da un lato l’arbitra-
rietà o convenzionalità e rendendoli dall’altro comunicabi-
li, immettendoli nella circolazione linguistica e culturale.»8

2.1.2 Semiologia grafi ca
Semiologia e grafi ca, due termini, due signifi cati che uniti 
individuano una specifi ca “scienza” interdisciplinare che 
entra in gioco, più o meno consciamente, ogni qual volta 
viene prodotta un’immagine materiale.
Cosa è la semiologia? Per defi nirla e per chiarire l’uso del 
termine si riporta una citazione di Umberto Eco il quale 
sintetizzando i pensieri di Charles Sanders Peirce, Ferdi-
nand de Saussure e dei loro successori Charles William 
Morris e Roland Barthes scrive in La struttura assente: 
«Decideremo pertanto – e sia chiara la convenzione che 
regge il discorso che segue – di chiamare “semiologia” 
una teoria generale della ricerca sui fenomeni di comuni-
cazione visti come elaborazione di messaggi sulla base di 
codici convenzionali come sistemi di segni; e chiameremo 
“semiotiche” questi singoli sistemi di segni nella misura in 
cui siano tali, e pertanto formalizzati (se già sono indivi-
duati come tali) o formalizzabili (se sono appunto da indi-
viduare là dove non si pensava che vi fosse un codice).»9 
Dunque lo studio della semiologia è rivolto sia ai sistemi 
di segni, riconosciuti come tali, sia ai fenomeni di cultura, 
intesi a loro volta come sistemi di segni, nell’ipotesi in cui 
i fenomeni di cultura siano sistemi di segni e la cultura sia 

zioni “altre” geometrie come l’ellittica e l’iperbolica (fi g. 
2.4), i frattali, la quarta dimensione (fi g. 2.5) e le geome-
trie fi nite, tutte volte a tradurre in immagine uno spazio 
di esistenza che è spazio “altro” non legato al principio 
percettivo proprio del vedere.
Le immagini attingono alle geometrie in rapporto al pen-
siero che vogliono rendere visivo, a quanto debbano es-
sere sintesi di un concetto astratto o racconto di un fatto 
mimetico; il produttore di immagini si appellerà così al 
rigore metrico e alla capacità di astrazione della geometria 
euclidea, o al controllo percettivo della geometria proiet-
tiva, e alla sintesi qualitativa e relazionale della topologia, 
costruendo anche modelli fi gurativi ibridi.
Sembra opportuno citare in questa sede anche un’altra ge-
ometria, non formalizzata e non praticata dai matematici 
ma non per questo, nelle sue intenzioni, meno rigorosa, 
esposta da Massironi nel libro Comunicare per immagini: 
la geometria delle apparenze o geometria percettiva. La 
geometria delle apparenze si costituisce a partire dall’os-
servazione critica e dalla comprensione dei meccanismi 
che presiedono la comunicazione visiva. Partendo dal 
presupposto che l’uomo, dopo aver osservato lo spazio 
della realtà vissuta, lo rielabora nella mente e lo ripropo-
ne secondo una geometria che è legata alla conoscenza 
empirica, all’esperienza e non a una presunta oggettività, 
«[l]a geometria delle apparenze si fonda sul rendimento 
percettivo conseguente all’osservazione di tracce grafi che, 
o segni, appositamente predisposti; […] non è il soggetti-
vo, una sorta di geometria individuale, ma un insieme di 
stati fi gurativi misurati secondo un criterio di oggettività 
diverso, un criterio basato cioè sulle regole che presiedono 
l’organizzazione percettiva di stimoli visivi, invece che su 
astrazioni e generalizzazioni di natura concettuale.»6 È una 
geometria che non può quindi fare riferimento alle forme 
“reali” perché introduce l’elemento “osservatore” e con lui 
i fattori fenomenici e le apparenze intesi come fi ltri. Ciò 
che interessa in questo campo è proprio “l’evidenza del 
mondo come appare” prima di ogni considerazione rela-
tiva alla forma e alla materialità delle cose e la ricerca dei 
fenomeni e dei processi che determinano e costruiscono 
l’apparenza degli eventi (Fig. 2.6). «La geometria delle 
apparenze prende in considerazione solo tracce grafi che 
condotte su di una superfi cie; che in questo modo possano 
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Fig. 2.4 – Geometria iperbolica e l’opera di Maurits Cornelis Escher Limite del cerchio III del 1959. GLAESER G., POLTHIER K., 
2013, pp. 200-201.
Fig. 2.5 –  Salvador Dalì, Corpus Hypercubus, 1954, Metropolitan Museum of Art, New York. D’AMORE, B., 2015, p. 367.
Fig. 2.6 – Geometria delle apparenze. Schematizzare un volto: quattro segmenti e la forma che li inscrive. MASSIRONI , M., 1982, pp. 187-190.
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in particolar modo l’interpretazione che Eco ne dà, affi  an-
cando alle distinzioni “triadiche” dello studioso statuniten-
se enunciazioni relative al corrispettivo fenomeno legato 
alla comunicazione visiva. I segni, intesi come processi di-
namici, vengono distinti in tre gruppi a loro volta suddivisi 
in altrettanti tre sottogruppi. La prima suddivisione è dettata 
dal rapporto del segno con “l’altro”, mentre la seconda in-
dividua e defi nisce i diff erenti segni. Nello schema grafi co 
proposto si è voluto integrare lo schema di Peirce (P) con 
quello di Eco (E) fornendo per ogni tipo di segno la defi -
nizione data dai due studiosi (fi g. 2.7). Un’unica citazione 
appare doverosa e riguarda il punto 2, il “Segno in rapporto 
all’oggetto a cui fa riferimento”; è il segno che si articola 
nei tipi denominati icona (segno che “signifi ca per via di 
somiglianza”), indice (segno che signifi ca attraverso una 
connessione) e simbolo (segno che signifi ca per convenzio-
ne)13 sicuramente i più invasivi nel campo delle immagini. 
Qualsiasi segno tracciato implica un trasferimento di in-
formazioni; dare senso a quel segno e cercare di compren-
dere il signifi cato della relazione tra i segni implica in ogni 
modo la ricerca della “struttura elementare” della comu-
nicazione14. Ogni espressione segnica produce signifi cato 
o senso, studiato nel processo semiotico, e la semiologia, 
mettendo in forma diff erenti “accadimenti comunicativi”, 
istituisce categorie come il codice e il messaggio non rele-
gabili unicamente ai fenomeni linguistici; per questo Eco 
aff ronta gli ambiti della semiologia delle comunicazioni 
visive e la semiologia dell’architettura15, entrambe stretta-
mente connesse a una possibile semiologia dell’immagine.
«LA REPRÉSENTATION GRAPHIQUE est la transcrip-
tion, dans le SYSTÈME GRAPHIQUE DE SIGNES, d’une 
pensée, d’une “information” connue par l’intermédiaire 
d’un système de signes quelconque. La représentation 
graphique est une partie de la sémiologie, science qui 
traite de tous les systèmes de signes.»16

Cosa è la semiologia grafi ca? Con tale binomio si è soli-
ti riferirsi in particolare all’elaborazione teorica operata 
dal francese Jacques Bertin in merito all’organizzazione 
strutturale del sistema dei segni che presiedono l’uso del 
sistema grafi co. A partire dalle modalità operative seguite 
dai semiologi nello studio dei segni nei diff erenti ambiti, 
Bertin aff ronta il tema del segno grafi co e della grafi ca 
(che defi nisce il livello monosemico del mondo delle im-

nella sua essenza comunicazione10. Anche Barthes scrive 
«la semiologia ha quindi per oggetto tutti i sistemi di segni, 
quali che possano essere le sostanze e i limiti di questi si-
stemi: le immagini, i gesti, i suoni melodici, gli oggetti e i 
complessi di queste sostanze […] costituiscono, se non uno 
dei “linguaggi”, per lo meno dei sistemi di signifi cazione.»11

I segni di cui tratta la semiologia sono prodotti dal mondo 
oggettivo, dagli oggetti e dagli eventi. Questi ultimi posso-
no essere naturali, non soggetti al controllo dell’uomo, o 
intenzionali, creati dall’uomo; tra questi vi sono gli artefat-
ti ossia quegli oggetti costruiti in funzione di un uso speci-
fi co, tramite i quali è possibile trasformare o infl uenzare la 
realtà. A tale gruppo appartengono gli artefatti segnici, og-
getti ideati per elaborare e rappresentare pensieri12. Com-
prendere un evento del mondo oggettivo signifi ca compie-
re una semiosi, cioè un processo di signifi cazione per il 
quale un “qualcosa funziona come segno”. Tale processo 
si compone di tre oggetti che individuano tre momenti e 
tre particolari attività: l’oggetto dinamico che indica l’e-
sistenza di una realtà esterna strutturata in oggetti o even-
ti; il segno, e quindi la percezione sensoriale dell’oggetto 
dinamico; l’interpretante ovvero il giudizio sull’oggetto 
dinamico espresso a partire dall’interpretazione del segno.
Doveroso è, prima di procedere nella rifl essione, fare un 
breve cenno  all’oggetto di studio della semiologia, il segno, 
prendendo come riferimento la teoria dei segni di Peirce e 

Fig. 2.7 – Schema scritto-grafi co sintesi della teoria dei segni di 
Charles Sanders Peirce e dell’interpretazione data da Umberto Eco. 
Immagine dell’autore. Dettagli: 
- Vasilij Kandinskij, Schwarze Linien I, 1913, olio su tela. The Solomon 
R. Guggenheim Museum, New York. BECKS-MALORNY, U., 1994, p. 99.
- Leonardo da Vinci, Gioconda, 1503, olio su tela, Museo del Luvre, 
Parigi. Disponibile da: https://it.wikipedia.org/wiki/Gioconda#/me-
dia/File:Mona_Lisa,_by_Leonardo_da_Vinci,_from_C2RMF_re-
touched.jpg [visitato il 12 ottobre 2017].
- Tipologie abitative. CANIGGIA, G. MAFFEI G. L., 1981, p. 101.
- Mona Lisa vista da Andy Warhol, 1963. https://www.fotoartearchi-
tettura.it/9-modi-di-vedere-la-gioconda/la-gioconda-vista-dagli-al-
tri-artisti.html [visitato il 12 ottobre 2017].
- Frecce indicatrici. BERTIN, J., 1967, p. 346.
- Segnale di senso vietato. https://commons.wikimedia.org/wiki/File:I-
talian_traffi  c_signs_-_senso_vietato.svg [visitato il 12 ottobre 2017].
- Struttura di un villaggio indiano. ALEXANDER, C., 1967, p. 156.
- Schemi distributivi di alloggi (5 vani). MARCOLLI, A.,1979,  p. 69.
- Particolare della Mappa del distretto agro-turistico ambientale 
D.A.L. Immagine dell’autore. MASSARI, G. A., 2009, mappa allegata. 
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unità di percezione visuale, diff erente dalla fi gura defi nita 
come «l’unité apparente et illusoire défi nie par la feuille 
de papier, par un encadrement linéaire ou par un cadre 
géographique»18), i modi di lettura, le modalità di costru-
zione e i limiti, sino a giungere a delineare regole di ela-
borazione e costruzione (fi g. 2.8).
La tradizione francese poi prosegue con il contributo dal 
Gruppo μ che nel 1992 pubblica Traité du signe visuel, nel 
quale è proposta una retorica generale del messaggio vi-
suale basata sull’articolazione del segno visuale secondo 
due “tipi” di segni, l’iconique e il plastique, e sulla relazio-

magini) come sistema di segni e sistema informativo. In 
questo percorso non manca di approfondire gli studi sulla 
rappresentazione grafi ca e in particolar modo individua 
le modalità costruttive delle immagini proprio a partire 
dall’approccio semiologico al segno grafi co, applicando 
alle elaborazioni grafi che il principio di separazione fra 
signifi cante e signifi cato. Ciò gli permette di classifi care 
i tipi di segni e i loro modi di relazione, che divengono 
veri e propri strumenti sintattici e semantici in grado di 
individuare un criterio “misurabile” a partire dal quale 
classifi care le “costruzioni grafi che”. La possibilità di ef-
fettuare un confronto e di esprimere un giudizio in fun-
zione di un “valore” consente quindi di poter individuare 
l’immagine “più pertinente” perché rispondente al canone 
di effi  cacité, ou prégnance (effi  cacia). «L’EFFICACITÉ 
est défi nie par la proposition suivante: si pour obtenir une 
réponse correcte et complète à une question donnée, et 
toutes choses égales, une construction requiert un temps 
d’observation plus court qu’une autre construction, on 
dira qu’elle est plus effi  cace pour cette question.»17 Se-
guendo questa necessità di individuare un criterio preciso, 
misurabile, a partire dal quale classifi care le immagini, 
Bertin defi nisce un puntuale apparato teorico dal risvol-
to fortemente operativo. La forza della sua trattazione sta 
proprio nell’aver aff rontato, secondo la sua chiave di let-
tura, il tema della costruzione dell’immagine in tutto il 
suo divenire, dall’ideazione alla realizzazione, valutando-
ne tutte le componenti e aff rontandone lo studio proprio 
considerandola atto comunicativo trasmigratore di pen-
sieri e informazioni. Il sistema grafi co dei segni nel piano 
conta otto variabili visuali, attribuibili ai tre segni grafi ci 
primari: punto, linea o superfi cie. Le prime due variabili 
si identifi cano con le dimensioni x e y del piano, le altre 
sei, chiamate variabili retiniche, sono il colore, le forma, 
la grana, l’orientamento, il taglio, il valore. L’immagine si 
forma per combinazione di segni primari ai quali vengo-
no attribuite le variabili organizzate in funzione della loro 
longuer e del loro niveau d’organisation. Giunto a tale 
punto Bertin non può non aff rontare il complesso sistema 
della rappresentazione grafi ca e in particolare della sua 
funzione nella registrazione, comunicazione e trattamento 
dell’informazione, sino a trattare di teoria dell’immagine, 
scandagliando il signifi cato del termine (immagine che è 

Fig. 2.8 – Diagramma delle otto variabili visuali nel piano. BER-
TIN, J., 1981, p. 187. Immagine elaborata dall’autore.
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strumenti e tecniche occorre prima ribadire il loro carattere 
non neutrale e non unicamente strumentale e tecnico nella 
costruzione dell’immagine (del disegno scriverebbe Vitto-
rio Ugo), e riconoscere quindi la loro valenza costitutiva 
all’interno del processo di rappresentazione del pensiero. 
L’uso di uno strumento o di una tecnica entra a far parte 
del signifi cato e del senso che l’immagine assume e non 
risulta pertanto indiff erente l’impiego di modi operativi 
diversi; dotati di un proprio “modo d’esistenza”, essi si re-
lazionano direttamente con i prodotti, i processi produttivi 
e i loro esiti, che sono componenti presenti indelebilmente 
nelle opere20. Chiarirsi in un breve lasso di tempo un pen-
siero formulato visivamente può comportare la scelta di un 
foglio di carta e di una matita, con i quali tracciare un’im-
magine-disegno a mano libera, sintesi di quel pensiero im-
mediato che, come tale, verrà interpretato da altri, ma se 
a quell’idea dovrà far seguito la realizzazione e quindi la 
formalizzazione del pensiero allora, anziché la matita e il 
foglio di carta, interverrà il calcolatore e la tecnica digitale 
e anziché tracciare il segno si digiteranno codici alfanu-
merici che tradurranno lo stesso pensiero in un’immagine, 
visualizzazione di un modello complesso, che assumerà 
nuovi e diff erenti signifi cati: verifi ca, confronto e/o divul-
gazione della teoria (fi g. 2.9). Nel loro utilizzo strumenti e 
tecniche divengono dei veri e propri “portavoce” culturali, 
denunciando palesemente l’appartenenza al luogo e al pe-
riodo in cui operano, infl uenzando inevitabilmente i modi 
della formazione delle immagini.
Parlando di immagini materiali bidimensionali, è inevi-
tabile dover trattare di strumenti che “tracciano” e stru-
menti che “accolgono” quel segno che genera immagine. 
Dalla stretta relazione che intercorre tra questi due gruppi 
di oggetti e dalla loro ulteriore articolazione, è possibile 
individuare tre famiglie procedurali che indicano modi 
diff erenti di operare: le elaborazioni dirette, le elabora-
zioni indirette e le elaborazioni pseudo-dirette. Alla prima 
appartengono tutti gli elaborati realizzati direttamente da 
gesti compiuti dalla mano (fi gg. 2.10-2.11). Si identifi ca 
con il disegno manuale, utilizza strumenti che tracciano il 
segno depositando o asportando materia (traccia a secco, 
a inchiostro, a colori, punte, pennini) e che accolgono il 
segno trattenendo o impregnandosi di detta materia (sup-
porti cartacei, tele, legni, vetro, rigidi o meno, temporanei 

ne tra i due, studi che rielaborano, implementano e aggior-
nano le proposizioni di Bertin.
Legare un tipo di segno a un signifi cato e volerlo fare 
cercando di superare la barriera della soggettività, sicu-
ramente è frutto del desiderio di controllare l’immagine 
in modo da renderla il più possibile univocamente inter-
pretabile sia in fase di “progettazione” sia in fase di let-
tura. Questa è la stessa operazione che Massironi compie 
nel suo Vedere con il disegno e che per un verso incarna 
l’ambizione di chi vorrebbe poter controllare il mondo 
delle immagini. Tutti gli studi presentati sono strumenti 
effi  caci di lavoro che permettono di rifl ettere sul signifi -
cato e sul senso (ancora un riferimento alla semiologia) 
del segno visuale (non solo grafi co), elemento costitutivo 
dell’immagine materiale.

 2.1.3 Strumenti e tecniche
De-comporre l’immagine, scandagliare le sue componenti, 
riconoscerle, elencarle e, perché no, misurarle potrebbe es-
sere interpretato come un’operazione di rilievo: l’oggetto 
non è architettonico e tridimensionale, ma una forma/fi gu-
ra bidimensionale. Se il parallelo può avere senso, allora 
il de-comporre, come il rilievo, può essere inteso come un 
percorso progettuale intrapreso a ritroso, processo comun-
que conoscitivo e ideativo ma, come dice Ugo, con il segno 
meno. Sin qui si è trattato della componente formale, strut-
tura portante del pensiero formalizzato e della componente 
fi gurale, determinante la confi gurazione fi nale, ma forma 
e fi gura affi  nché siano trasmissibili ad altri devono essere 
trasferite in materia; entrano così in gioco gli strumenti e le 
tecniche che costituiscono il terzo ambito operativo.
«La tecnica consente di mettere in relazione la disponibi-
lità della materia con la precisa determinazione della for-
ma e l’intero apparato strumentale, che le è implicito; essa 
svolge un ruolo costitutivo, non certo neutrale o banal-
mente funzionale. La tecnica […] non si limita a fornire 
i mezzi per una “traduzione” dell’idea in “prodotto”, ma 
fa intrinsecamente parte della concezione e del processo 
produttivo, lo istituisce e permane riconoscibile nei suoi 
esiti. E come “l’essenza della tecnica non ha nulla di tec-
nico”, così si può dire che l’essenza dello strumento non 
ha nulla di strumentale.»19

Per comprendere a fondo la doppia essenza poietica di 
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cianti sono le radiazione elettromagnetiche appartenenti 
ad alcune frequenze (in rapporto al tipo di elaborazione 
che viene eseguita) e il rapporto con il supporto è spesso 
duplice, infatti vi è un primo supporto, quello impres-
so, che può essere una lastra, la pellicola o un rilevatore 
elettronico, e un secondo che accoglie l’elaborato fi nale 
che può essere la carta o altro materiale in funzione di 
ciò che si vuole ottenere. Nel caso della fotografi a ana-

o permanenti); a essi si affi  ancano strumenti esterni defi -
nibili ausiliari, che guidano e cancellano il segno. La se-
conda famiglia si identifi ca con tutti quegli elaborati che 
hanno come risultato fi nale un’immagine impressa su di 
un supporto: l’esempio principe è la fotografi a, immagi-
ne non disegnata ma ottenuta tramite l’uso di strumenta-
zioni che non legano il gesto manuale alla “forma/fi gura” 
dell’elaborato fi nale (fi gg. 2.12-2.13). Gli strumenti trac-

Fig. 2.9 – Dallo schizzo al modello fi gurativo per rappresentare un fatto astronomico. FRANKEL, F. C., H. DEPACE, A., 2012, p. 94.
Fig. 2.10 – Disegno dal vero, dettaglio, Foro Italico in Roma, grafi te, matite colorate, acquerello su cartoncino. Immagine dell’autore.
Fig. 2.11 – Analisi grafi ca della Casa della Scherma, dettaglio, Foro Italico in Roma, grafi te e matite colorate su cartoncino. Immagine dell’autore.
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sono la tastiera, il mouse e la tavoletta grafi ca, dispositivi 
tramite i quali immettere nel calcolatore codici alfanu-
merici tradotti successivamente in tracce grafi che. Anche 
per le immagini elaborate per via digitale il rapporto con 
il supporto può essere duplice, infatti se il supporto è ciò 
che permette la visibilità dell’immagine allora anche lo 
schermo può essere considerato tale, anzi è il primo stru-
mento che mostra il segno, esattamente come il supporto 

logica vi è in tutta la procedura un rapporto diretto con 
la materia, nella fotografi a digitale invece la materialità 
si attua solo nel passaggio fi nale quando l’inchiostro si 
deposita sulla carta. La terza famiglia comprende tutte le 
immagini prodotte con l’ausilio, in fase di elaborazione, 
del calcolatore (fi gg. 2.14-2.15). La manualità è anco-
ra presente e determina la resa visuale ma non vi è una 
diretta corrispondenza tra gesto e segno21; gli strumenti 

Fig. 2.12 – Radiografi a di prova: oggetti metallici. HERING, D. W., 1897, p. 659.
Fig. 2.13 – Ecografi a: Leonardo e Giacomo. 
Fig. 2.14 – Applicazione dell’algoritmo di impacchettamento: logistica. GLAESER G., POLTHIER K., 2013, pp. 316-317.
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Fig. 2.15 – Sezione longitudinale, montaggio vector-raster. Santa Maria del Popolo, Roma. Immagine dell’autore.
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porto al tipo di idea che si deve rendere visibile e al tipo di 
immagine che si vuole produrre.
Studiando le immagini e riproponendo la commistione di 
approcci fenomenologico-descrittivi e ontologico-funzio-
nali individuata da Anceschi22, è possibile distinguere tre 
tipologie di modelli di elaborazione delle immagini che 
fanno capo a tre concetti strutturali diff erenti: i modelli 
diagrammatici che esplicitano quantità, ordinano gli ele-
menti, manifestano una funzione relazionale fortemente 
esplicativa e abbisognano di una componente testuale per 
compiersi; i modelli schematici che gestiscono per lo più 
componenti qualitative e strutturali/funzionali (non neces-
sariamente ordinate e ordinabili) in chiave descrittiva, non 
sempre necessitano di testo aggiunto; i modelli fi gurali che 
trattano componenti quantitative/qualitative mediate da 
componenti iconiche e funzionali/mimetiche per elaborare 
immagini di tipo relazionale-narrativo.
Nessuna pretesa di categorizzazione assoluta, solo il ten-
tativo di imbrigliare i caratteri al fi ne di riconoscerli e di 
gestirli con maggior facilità; vi sono esempi di immagini 
sintesi delle tre categorie: una fra tutte, molto nota tra gli 
addetti ai lavori è l’illustrazione di Prentiss inserita a corre-
do dell’articolo Il fl usso di energia nell’ecosistema di una 
foresta commentata da Massironi e Anceschi (fi g. 2.16).

bidimensionale stampabile o imprimibile, che lo acco-
glierà nella fase fi nale.

2.2 Elaborare l’immagine: formare il modello
Il pensiero che vuole manifestarsi in immagine materiale 
bidimensionale, ricerca nelle procedure le modalità di at-
tuazione del modello di confi gurazione ritenuto ottimale, 
già esistente ma non ancora verifi cabile perché non visibi-
le. Tale modello, vera e propria sintesi del processo costi-
tutivo, è un dispositivo (cfr. p. 33), in grado di funzionare 
da solo, che replica visivamente il nucleo portante dell’i-
dea che lo ha generato, e che determina i modi di trasmis-
sione e di diff usione. La “scelta” di confi gurazione risulta 
quindi essere in funzione, oltre che del pensiero, del “tipo” 
di trasmissibilità che esso deve avere ed è dettata dall’ope-
razione critica di sintesi, attività primaria nella formazione 
del modello. Nell’atto di costruzione del modello si attua il 
“presentare nuovamente”, operazione propria del fare rap-
presentazione che implica la semplifi cazione, la sintesi e 
la riduzione della complessità del fenomeno o della ipotesi 
da raffi  gurare e pre-fi gurare.
Articolare la confi gurazione del modello signifi ca quindi 
orchestrare le procedure e combinare gli elementi in rap-

Fig. 2.16 – Il fl usso di energia nell’ecosistema di una foresta. MASSIRONI 1982, pp. 126-127.
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Ogni fenomeno, ogni relazione tra elementi può esse-
re visualmente espressa tramite i modelli diagrammati-
ci, con modalità diff erenti in funzione del signifi cato e 
senso che si vuole perseguire; sempre nell’immagine si 
incontrano il volere del “disegnatore” e quello del “dise-
gnatario”26. Ma quali sono gli elementi sui quali si basa 
la costruzione di dette immagini? Assi cartesiani, coor-
dinate polari, linee, fi gure geometriche, simboli (frecce) 
più o meno stilizzati e testo, variamente combinate.
I modelli diagrammatici possono raccontare parte della 
storia delle Poste Italiane indicando i numeri dei libret-
ti di risparmio, il valore del libretto medio e la somma 
dei depositi di ogni mese (fi g. 2.17), oppure il Betteff ekt 
(eff etto letto) ovvero come si incrementano o decremen-
tano i posti letto al variare della tipologia degli edifi -
ci, negli studi condotti da Alexander Klein sugli alloggi 
economici (fi g. 2.18). Rientrano in questa tipologia an-

Categorie di modelli: sintesi.
Modello diagrammatico 

componente quantitativa e costitutiva/strutturale
funzione relazionale

Modello schematico   
componente qualitativa e strutturale/funzionale

funzione relazionale-descrittiva
Modello fi gurale    

componente iconica e funzionale/mimetica
funzione relazionale-narrativa

2.2.1 Modello diagrammatico
La prima tipologia fa riferimento al concetto che regge la 
rappresentazione per diagrammi.
«La construction graphique est un diagramme lorsque 
les correspondances dans le plan peuvent s’établir entre 
toutes les divisions d’une composante et toutes les divi-
sions d’une autre composante.»23

I diagrammi, sono «strumenti codifi cati per visualizzare 
le condizioni di interdipendenza di due o più variabili 
legate da una corrispondenza biunivoca, applicabile a 
tutto quanto possa essere matematicizzato mediante fun-
zioni»24, e funzionano «come sistema di riferimento ge-
rarchico, relazionale, causale, per delle entità nominate 
in forma scritta.»25

I modelli diagrammatici sono quindi, come il diagramma 
che ne ha “ispirato” il nome e il senso, costruzioni nello 
spazio bidimensionale che danno forma grafi ca all’“og-
getto della raffi  gurazione” mostrandone gli aspetti costi-
tutivi, quantitativi e relazionali attraverso la corrispon-
denza, i legami e le interconnessioni tra due o più suoi 
elementi. Tendenzialmente caratterizzati da una scarsa 
iconicità, possono talora arricchirsi di elementi forte-
mente mimetici, ma non supportano un’immediatezza in-
terpretativa senza l’ausilio di segni verbali e di parametri 
e sistemi di riferimento convenzionali.
Appartengono a questa tipologia tutti i diversi tipi di 
diagramma, cartesiano, polare, a blocchi, di fl usso, di 
stato e di Venn, ognuno con la propria specifi ca codi-
fi ca, l’istogramma, l’areogramma, l’organigramma ma 
anche, in parte, il reticolo e il grafo, anche se quest’ulti-
mi talvolta possono essere considerati a cavallo tra dia-
gramma e schema.

Fig. 2.17 – Storia delle Poste Italiane. TUFTE, E. R., 2001, p. 72.
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che la rappresentazione della distribuzione degli atomi 
in una sostanza (fi g.2.19), gli elaborati di statica grafi ca 
e i diagrammi dei valori delle azioni interne (fi g. 2.20-
2.21) ma anche il diagramma-schema della fotosintesi 
clorofi lliana (fi g. 2.22).

2.2.2 Modello schematico
Lo stesso principio di sinteticità è rintracciabile nella se-
conda tipologia, i modelli schematici.
«Anche gli schemi, che costituiscono i principali oggetti 
di studio della ricerca interessata al visuale all’interno 
della storia della scienza – e forse il tipo fondamentale 
delle immagini non-artistiche -, includono non soltanto 
moderni esempi scientifi ci, ma anche alberi genealogi-
ci, grafi ci e mappe che vanno dal periodo medievale al 
Barocco e rappresentano di tutto, dall’universo macro e 
microcosmico alle scritture angeliche.»27

Lo schema è «modalità ed insieme delle proprietà che 
strutturano le qualità formali delle cose: un dato che de-
fi nisce la loro legge interna, il loro modo d’esistenza, 
piuttosto che un’immagine analoga alla realtà esteriore e 
percettiva.»28 Si traduce quindi in una combinazione di 
elementi semplici che riducono la complessità dell’“og-
getto della raffi  gurazione” anche per il tramite di segni 
convenzionali e sistemi di codici e mette in evidenzia la 
struttura e il funzionamento delle parti rispetto al tutto.
I modelli schematici, spesso identifi cati nello schema, 
sono costruzioni non unicamente grafi che che gestisco-
no le componenti qualitative, strutturali, e funzionali 
del fatto fi sico o teorico da rendere visibile, mettendo 
in evidenza complesse trame relazionali, tramite una 
modalità sintetica ma descrittiva. Entro la logica della 
loro confi gurazione non sono indispensabili né il testo, 
né l’elemento iconico, in quanto tali modelli generano 
immagini che, con  immediatezza, chiariscono il pro-
prio signifi cato e senso, anche se in taluni casi una dida-
scalia esplicativa permette di collocare l’immagine nel 
proprio contesto.
Appartengono a questa tipologia elaborati visuali dal-
le diff erenti caratteristiche come ad esempio reticoli e 
grafi , ma anche rappresentazioni che pur astraendosi dal 
reale mantengono un rapporto di similarità, non sempre 
di verosimiglianza. Le immagini che mostrano le rela-

Fig. 2.18 – Diagramma del Betteff ekt in alloggi economici. BAFFA, 
M., ROSSARI, A., 1975., p. 107.

Fig. 2.19 – Distribuzione degli atomi in una sostanza. MASSIRONI 
1982, p. 163.
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apparente, come è stato scritto nel capitolo 1, defi nizione 
determinata dalla relazione e dal rapporto con il termine 
forma. Essa è stata individuata come lo strumento concet-
tuale che permette una “rapida riconoscibilità percettiva” 
e pertanto, strettamente connessa alla forma, permette di 
riconoscere nell’“oggetto della raffi  gurazione” il già noto, 
l’elemento reale, similare, doppio, comportando non più la 
ricerca della sinteticità e della semplifi cazione ma l’esem-
plifi cazione approfondita, pur nella consapevolezza che in 
ogni ri-produzione vi è una forte componente critica e se-
lettiva (quindi sintetica).
I modelli fi gurali sono costruzioni che gestiscono, in chia-
ve per lo più mimetica, le componenti quantitative e qua-
litative dei fenomeni, reali o ipotetici, che mostrano. La 
funzione relazionale-narrativa si esplicita attraverso la de-
scrizione e la presentazione “esauriente”, supportate dalla 
componente iconica. Il testo non sempre entra nell’ossatura 
dell’immagine se non in taluni elaborati misti, ma anche in 
questo caso, come in quello dello schema, un testo a corre-

zioni tra le parti di un insieme articolato utilizzando ele-
menti semplifi cati rispondono alle richieste del modello 
schematico e per tale motivo è possibile ascrivere a tale 
categoria gli elaborati grafi ci di sintesi (fi g. 2.23), i co-
siddetti schizzi di studio, i sistemi distributivi e funzio-
nali di un fenomeno/avvenimento/fatto (fi gg. 2.24-2.25), 
le sintesi grafi che relazionali (fi gg. 2.26-2.27). Si lavo-
ra per la resa fi nale nello spazio bidimensionale del fo-
glio di carta utilizzando linee, fi gure geometriche e non,
texture, pattern, simboli, segni grafi ci, codici, attingen-
do, per il tramite di strumenti e tecniche, alle procedure 
desunte dagli studi geometrici e dalla semiologia grafi ca.

2.2.3 Modello fi gurale
Meno confi nabile la terza tipologia, il modello fi gura-
le, categoria che comprende tutte quelle immagini che 
si strutturano fondandosi sul principio di esaustività e il 
concetto di iconicità.
La fi gura è “struttura che si manifesta” attraverso la forma 

Fig. 2.20 – Applicazioni di statica grafi ca. Ricerca delle reazioni vincolari di una struttura. I.S.T.C., 1981, p. 64.
Fig. 2.21 – Diagrammi dei valori delle azioni interne (momento fl ettente, taglio, azione assiale). I.S.T.C., 1981, pp. 87-88.
Fig. 2.22 – Diagramma illustrante la Fotosintesi Clorofi lliana. Disponibile da https://link.springer.com/article/10.1007/s11120-013-9840-3 
[visitato il 19 maggio 2017]. 
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Fig. 2.23 – Grafi co di sintesi. BERTIN, J., 1967, p. 101.
Fig. 2.24 – Casa Bansho di Tadao Ando, schizzi di progetto. DAL 
CO, F., 1994, p. 67.
Fig. 2.25 – Schzzi relativi al processo di inseminazione artifi ciale 
di oviciti di maiale. BUCCHI, M., CANADELLI, E., 2015, p. 104.
Fig. 2.26 – Vittoria Calzolari, schema ordinatore del parco del fi ume 
Imera. Casabella, 1991, p. 61.
Fig. 2.27 – Casa Devin di Frank LLoyd Wright, grafi  delle contigui-
tà degli spazi abitativi. MARCH, L., STEADMAN, L., 1974, p. 261.
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lizzando convenzioni e codici facilmente interpretabili. La 
loro realizzazione si attua mediante tutta la strumentazio-
ne teorica e pratica sino a qui descritta (fi gg. 2.28-2.32).

2.3 Divulgare l’immagine: modi e strategie
A volte l’immagine, contro la sua natura universale, 
rimane confi nata entro le discipline che l’hanno gene-
rata e ciò accade quando fa strettamente uso di codici 

do, esterno all’immagine, ne compie il signifi cato e il senso.
Appartengono a questa tipologia elaborati che esemplifi -
cano in maniera articolata e ben strutturata forme, rela-
zioni tra le parti, confi gurazioni e fi gure, per il tramite di 
elementi iconici. La ricerca della rappresentazione mime-
tica, il voler far riconoscere l’esistente racchiude in tale 
tipologia di modelli gran parte delle rappresentazioni in 
ambito scientifi co, proprio in quanto incarna il desiderio di 
diff usione della conoscenza in maniera non mediata, uti-

Fig. 2.28 – Illustrazione del sistema sessuale di Linnaeus, disegno originale di Georg Ehret pubblicato per la prima volta in Genera Plantarum 
di Linnaeus, 1737. Disponibile da: http://www.nhm.ac.uk/natureplus/community/library/blog/2011/04/01/item-of-the-month-no-8-april-2011-
-georg-ehrets-original-drawing-to-illustrate-linnaeus-sexual-system-of-plants?fromGateway=true [visitato il 15 giugno 2017].
Fig. 2.29 – Scheletri silicei di radiolari, protozoi unicellulari marini di Ernst Haeckel. Disponibile da: http://www.fi losofi a.unimi.it/itinera/
mat/saggi/canadellie_natura.pdf [visitato il 19 aggio 2017].
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specialistici, trasmettendo “informazioni mirate” e co-
municando pensieri solo a coloro che sono in grado di 
decrittare i segni che la costruiscono. Raggiungere una 
soglia minima di conoscenza delle procedure di costru-
zione e dei modelli costitutivi permetterebbe già un uso 
più consapevole delle immagini e inoltre proprio i modi 
e le strategie di divulgazione consoliderebbero il ruo-
lo delle immagini nella diff usione della conoscenza. Ci 
si domanda quindi come rendere ancora più effi  cace e 
trasversale l’interpretazione di un’immagine, come far 
riaffi  orare in chi ne fruisce il pensiero che l’ha generata. 
Percezione visiva, segno e parola, tecniche di comunica-
zione sintetizzano e individuano le strategie di divulga-
zione messe in atto in sede di elaborazione dell’imma-
gine dal produttore, con lo scopo di rendere sempre più 
fruibile il pensiero rappresentato.
Nelle rifl essioni che seguono, la percezione visiva è intesa 
«come scienza in grado di descrivere le modalità con cui 
l’immagine bidimensionale può essere compresa per ac-
quistare signifi cato di realtà.»29; il binomio segno e parola 
come parafrasi del particolare rapporto che si instaura tra 
immagine e testo; la comunicazione visiva come «l’insie-
me dei modi di trasmissione delle informazioni per i quali 
la ricezione avviene attraverso il senso della vista.»30

2.3.1 Percezione visiva
L’attività percettiva è l’insieme di tutti i procedimen-
ti di raccolta ed elaborazione dei dati percepibili e, nel 
caso specifi co della percezione visiva, essa fa riferimen-
to essenzialmente al processo ottico; in questa sede non 
verranno trattati i meccanismi ottici e mnesici che la go-
vernano, ma verrà brevemente aff rontato come essa si 
“interfacci” con le immagini.
Nella produzione delle immagini il disegnare e il per-
cepire possono essere considerati entrambi processi che 
presiedono alla traduzione grafi ca dell’oggetto o del 
fatto pensato con modalità analoghe e simmetriche; il 
disegno infatti si distingue come processo produttivo e 
grafi co che rende materiali i “visivi pensieri”, mentre 
la percezione presiede al processo ricettivo e ottico che 
permette la comprensione di detti pensieri. Entrambi i 
processi sono retti dal meccanismo della proiezione che 
presiede alla ri-produzione dell’immagine sia sul foglio 

Fig. 2.30 – Man and Insects di L. Hugh Newman, 1965. TUFTE E. 
R., 2001, p. 43.
Fig. 2.31 – Centro civico di Tsukuba, Ibaraki di Arata Isozaki, 1979-
1983 disegnato come rovina. AA.VV., 1994a, p. 163.
Fig. 2.32 – Réseaux de stoppages étalon di Marcel Duchamp. 
1914, olio su tela, The Museum of Modern Art, Abby Aldri-
ch Rockefeller Fund and Gift of Mrs. William Sisler, New York. 
AA.VV., 2004a, p. 119.
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dell’oggetto in immagine, non entrerà mai in contatto 
con il percettore e non concorrerà alla formazione della 
sua conoscenza.»32

Appare quindi chiaro che percepire non signifi ca meramen-
te registrare gli stimoli percettivi, ma implica un’intensa 
attività di elaborazione, comprensione, trasformazione e 
completamento degli stimoli esterni, vero atto cognitivo.
«[L]a percezione presiede non solo l’acquisizione e l’or-
ganizzazione dei dati provenienti dal di fuori ma anche 
quelli provenienti dal di dentro di noi ovvero la capacità 
di osservare il frutto dei nostri pensieri e delle nostre me-
ditazioni come dati da fi ltrare allo stesso modo dei dati 
sensoriali sì da constatarne la funzionalità operativa.»33 
Si percepisce un fatto reale, visibile o non-visibile, e lo 
si ri-produce, oppure si percepisce la rappresentazione di 
un fatto e lo si ri-conduce a essere pensiero. Seppur ap-
parentemente i due processi appaiano identici in tutte le 
loro componenti, in realtà mentre nel primo caso, stante 
il rapporto visivo che è possibile instaurare tra oggetto 
e percepito, vi è uno stretto legame tra la cosa percepi-
ta e il vissuto del percipiente; nel secondo caso, invece, 
oltre a fare appello al portato mnemonico del fruitore, 
l’emittente, cioè colui che produce l’immagine, dovrà 
elaborare una rappresentazione in grado di generare gli 
stessi stimoli visivi che la realtà visibile o non-visibile 
(perché troppo piccola o troppo grande o perché unica-
mente “progettata”) genera, affi  nché possa trasmetter-
si. Chi produce utilizza gli stimoli visivi e la dinamica 
percettiva per “trasferire” conoscenza, mentre chi frui-
sce utilizza tali elementi per “acquisire” conoscenza; in 
entrambi i casi la percezione infl uisce indiscutibilmente 
sull’elaborazione del sapere. Nel caso poi di percezione 
di una rappresentazione, il percipiente si trova nelle con-
dizioni di interpretare un referente che non è l’oggetto 
rappresentato ma una sua interpretazione, già di per sé 
fi ltrata. I meccanismi di controllo e le dinamiche di at-
tuazione della percezione visiva usati e gestiti consape-
volmente concorrono a pieno titolo alla costruzione delle 
immagini (fi g. 2.36).
Talvolta nella defi nizione di una immagine si fa ricorso 
a modelli mimetici e fi gurativi che utilizzano una chiave 
interpretativa di tipo analogico al fi ne di stabilire una 
connessione diretta tra oggetto e rappresentato, ma spes-

di carta sia sulla retina, dimostrando d’essere, come scri-
ve de Rubertis, “l’applicazione fi sica dell’operazione 
proiettiva che le regola”. Ciò che viene percepito, viene 
elaborato e compreso in virtù non solo della sua “somi-
glianza” con la realtà o con il noto, ma anche in rapporto 
al portato mnemonico e culturale di colui che osserva 
e anche di colui che produce secondo un percorso che 
può essere così sintetizzato: segnale - segno - signifi cato 
- senso31. In tali processi l’operazione di trasposizione 
dell’immagine, sul supporto materiale cartaceo o retini-
co, traduce il pensiero in fatto bidimensionale, senza che 
vi sia perdita di informazioni riguardo la terza dimensio-
ne, in quanto la mente, grazie al naturale processo della 
visione, ricostruisce la terza dimensione all’oggetto/fatto 
percepito. Quindi anche se l’occhio registra forme bidi-
mensionali, in esse e nel portato conoscitivo del soggetto 
percipiente vi sono le informazioni necessarie a formu-
lare un vero e proprio pensiero/immagine mentale tridi-
mensionale (fi g. 2.33-2.34).
Nelle considerazioni relative alla percezione visiva si 
possono individuare criteri di lettura dei procedimenti 
percettivi riconducibili a due ambiti: il criterio di so-
miglianza e il criterio di diff erenza, che implicano in 
sintesi rispettivamente associazione e distinzione. La 
somiglianza permette di stabilire una connessione as-
sociativa tra le “immagini retiniche prodotte dal segno 
e dal denotato”, riconoscimento che, possibile perché 
compiuto tra enti omogenei, non è dettato dall’espe-
rienza dell’individuo ma dall’ottica fi siologica. La dif-
ferenza, invece, permette di individuare quei caratteri 
che determinano la non completa intercambiabilità tra la 
rappresentazione e l’oggetto reale. Un elemento che in-
terferisce nella percezione di un’immagine è il supporto 
bidimensionale sul quale si rende materiale, componen-
te non indiff erente, che spesso genera confl itto con il 
denotante: si vengono così a delineare i rapporti fi gura/
fondo e fondo/segno che permettono di individuare dif-
ferenti modi di interpretazione dell’immagine, creando 
talvolta un “disturbo” percettivo nella comprensione 
che può essere causa della perdita di alcune proprietà 
della percezione (fi g. 2.35).
«Ciò che non passa attraverso la visione, e non è quin-
di “deformato” dal meccanismo di traduzione proiettiva 
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2.3.2 Segno e parola
Il binomio segno e parola presenta un doppio registro di 
lettura: il primo individua la relazione tra il segno e la 
scrittura, mentre il secondo il rapporto tra la parola, orga-
nizzata in testo, e l’immagine.

so ciò non basta anche per la possibile eff ettiva man-
canza dell’elemento comune tra produttore e fruitore, 
fattore che può essere determinato da assenza di cono-
scenza; in questo caso, a colmare tale lacuna può entrare 
in gioco la parola, il testo scritto.

Fig. 2.33 – La formazione dell’immagine sulla retina di Frans von Schooten, 1637. XY - Dimensioni del disegno, 1988, 1, p.8.
Fig. 2.34 – “Il processo ricettivo dell’occhio che percepisce”. KLEE, P., 1979a, p. 358-359.
Fig. 2.35 – La percezione e il rapporto fi gura/sfondo. KANIZSA, G., 1988, p. 42, 207-208.
Fig. 2.36 – Le Valeurs personnelles di René Magritte. 1952, olio su tela, Museum of Modern Art, San Francisco. AA.VV., 2004c, p. 145.
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immagine dell’oggetto-concetto e diventerà a sua volta 
parte integrante della rappresentazione bidimensionale e 
come tale dovrà essere trattato. L’immagine si arricchisce 
di un segno che a sua volta è portatore di un doppio li-
vello di lettura, perché se per un verso signifi ca in quanto 
appartenente al sistema verbale, per altro signifi ca anche 
in quanto segno grafi co che interviene, talvolta, quale ele-
mento determinante la forma dell’immagine, come in pre-
cedenza accennato. Nel continuo rimando tra il visivo e il 
verbale si possono riconoscere molte modalità di legare e 
integrare la parola, in quanto sistema notazionale, e l’im-
magine. Tomás Maldonado scrivendo di quelli che indivi-
dua come segni aggiunti all’immagine, propone una tri-
partizione in seguito ripresa da Giovanni Anceschi, e nel 
primo gruppo fa rientrare quei segni che sono «a carattere 
propriamente logografi co (alfabetico, ideografi co, ecc.): 
ad esempio toponomastica, quote, sigle»36. Facile pensare 
immediatamente a rappresentazioni dove la parola entra 
direttamente a far parte dell’immagine e diviene a sua vol-
ta segno signifi cante. È il caso degli schemi, dei diagram-
mi, della cartografi a (fi g. 2.41), delle elaborazioni tema-
tiche, delle mappe territoriali, dei disegni d’architettura 
codifi cati (fi g. 2.42) ed ancora di alcune immagini di di-
vulgazione scientifi ca. È testo inscindibile dall’immagine 
anche la legenda ovvero quello strumento parte della rap-
presentazione bidimensionale che lega fi sicamente segno 
grafi co e parola. Se ne trova esempio nei disegni tecnici 
codifi cati accompagna la cartografi a, le mappe tematiche 
(fi g. 2.43) e spesso la si può ritrovare come esemplifi ca-
zione sintetica di elementi emblematici che compongono 

Considerando il registro segno/grafi a, si vogliono appun-
tare solo due rifl essioni. La prima riguarda la scrittura che, 
essendo essa stessa un sistema di segni, integra perfetta-
mente anzi incarna la completezza tra immagine e parola, 
in quanto è la parola stessa ad essere immagine: un esem-
pio emblematico è dato dalla calligrafi a giapponese. Essa è 
segno grafi co ottenuto con un gesto il cui rituale aggiunge 
senso al signifi cato della parola (fi g. 2.37). In occidente la 
grafi a abbandona la “partitura gestuale” per abbracciare 
il disegno tecnico codifi cato della lettera che premette di 
ottenere un’univoca interpretazione (a sua volta codifi cato 
dalla linguistica). La grafi a si formalizza in immagine con-
sueta che lega la sua forma al suo signifi cato. Talvolta la 
scrittura viene anche usata per costruire elaborati grafi ci nei 
quali assume il valore di “segno che disegna” (fi g. 2.38). 
La seconda rifl essione invece  riguarda l’uso delle parole 
come elementi grafi ci di composizione dell’immagine sen-
za perdere il signifi cato proprio: è l’esempio dei manifesti 
prodotti dalla scuola del Bauhaus (fi g. 2.39) e della produ-
zione grafi ca di fi ne ‘800 e inizio ‘900. Il doppio gioco ver-
bale-visivo, condotto sul piano compositivo e semantico, 
ha comunque infl uenzato e incuriosito non solo l’ambito 
della grafi ca ma anche l’ambito pittorico (fi g. 2.40).
Una digressione: le regole del linguaggio-scrittura sono 
indiff erenti ai contenuti perché si tratta di un processo inte-
grato che si compie dopo un apprendimento specifi co, che 
è il processo di alfabetizzazione, e presenta una struttura 
notevolmente stabile. Procedendo poi per concetti permet-
te all’immagine, che procede per oggetti, di “completarsi” 
di quegli elementi concettuali.
Pensando a una immagine costruita mettendo in atto 
anche i criteri percettivi per una effi  cace trasmissione, 
può accadere di dover fare i conti con pensieri che non 
riescono a essere esaustivi nella loro unica trasposizio-
ne in immagini. Sicuramente l’immagine è eloquente34, 
non richiede l’intervento della parola, ma in taluni casi 
necessita di una notazione verbale scritta, il testo, per spe-
cifi carsi e per divulgare la propria complessità. Perché, 
come scrive Roland Barthes «la scrittura è precisamente 
quest’atto che unisce nella stessa operazione ciò che non 
può essere aff errato insieme nel solo spazio piatto della 
rappresentazione.»35 Tale testo dovrà essere in grado di 
colmare le lacune comunicative lasciate dalla messa in 

Fig. 2.37 – Calligrafi a giapponese: Kanji Ma-spazio e Ku-vuoto. 
LOWRY, D., 1999, pp. 114, 116.
Fig. 2.38 – Scrittura e disegno. Elaborazioni grafi che di Guilleaume 
Apollinaire. Disponibile da: https://commons.wikimedia.org/wiki/ 
[visitato il 19 maggio 2017].
Fig. 2.39 – Composizione grafi ca con testo e fi gure. Bozzetto per il 
manifesto per la mostra del Bauhaus di Herbert Bayer. 1923, tempe-
ra, inchiostro e matita su carta. Busch-Reisinger Museum, Harvard 
Univerity Art Museum, Cambridge. DE MICHELIS, M., KOHL-
MEYER, A., 1996, p. 97.
Fig. 2.40 – Parola e pittura. Einst dem Grau der Nacht enttaucht... di 
Paul Klee. 1918, acquerello, inchiostro e matita su carta con inser-
to di carta argentata, su cartoncino, Kunstmuseum, Paul-Klee-Sti-
ftung, inv. 17, Berna. Klee. AA.VV., 2004b, p. 87.
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La necessità di comunicare è lo scopo a cui tendono tutti i 
sistemi di segni che si costruiscono ricercando i modi più 
confacenti a diff ondere signifi cati.
Pur partendo da un titolo generico, modi di comunica-
zione, il riferimento è in particolare alla comunicazione 
visiva perché di immagini si sta parlando, anche se le im-
magini bidimensionali materiali possono avere modalità 
comunicative che stimolano altri sensi, come ad esempio 
il tatto e l’udito. Ma si restringa il campo, comunicazione 
visiva. Se la comunicazione è «la trasmissione di informa-
zione mediante messaggio da un emittente a un ricevente 
[…] per “comunicazione visiva” generalmente si inten-
de l’insieme dei modi di trasmissione delle informazioni 
per i quali la ricezione avviene attraverso il senso della 

un’immagine. Anche la didascalia è testo che accompa-
gna e specifi ca l’immagine senza interagire direttamente. 
In ultima istanza è testo anche l’argomentazione teorica 
che esplicita il signifi cato esterno dell’immagine, disser-
tazione descrittiva che si compie però solo illustrandosi 
nell’immagine che racconta. In questo caso, laddove il te-
sto scorre e l’immagine si inserisce diviene importante il 
legame che si instaura tra la parola e la rappresentazione, 
l’integrazione tra linguaggio verbale scritto e l’immagi-
ne, entrambi segni codifi cati e formalizzati che stimolano 
la percezione visiva; se il loro rapporto diviene eff etti-
vamente di reciproco completamento, allora l’immagine 
percepita è unitaria e in ciò risiede la sua effi  cacia: Edward 
Rulf Tufte nel suo testo The Visual Display of Quantitative 
Information proprio a tale proposito si mostra scettico e 
dubbioso sulla possibilità oggi di giungere a tale totale 
integrità e mostra una pagina di un manoscritto di Leo-
nardo da Vinci come esempio paradigmatico (fi g. 2.44) 
e così scrive: «[p]age after page of Leonardo’s manu-
scripts have a gentle but thorough integration of text and 
fi gure, a quality rarely seen in modern work»37.

2.3.3 Tecniche di comunicazione
«Quello che un individuo pensa e vuole, sfugge all’a-
nalisi semiologica: possiamo identifi carlo solo quando 
l’individuo lo comunica. Ma egli può comunicarlo solo 
quando lo riduce a sistema di convenzioni comunicati-
ve, solo quando cioè quello che egli pensa e vuole viene 
socializzato, reso partecipabile dagli altri suoi simili. Ma 
per ottenere questo, il sistema di sapere deve diventare si-
stema di segni: l’ideologia è riconoscibile quando, socia-
lizzatasi, diventa codice. Nasce così una stretta relazione 
tra il mondo dei codici e il mondo del sapere preesistente. 
Questo sapere diventa visibile, controllabile, commercia-
bile quando si fa codice, convenzione comunicativa. […] 
La semiologia ci mostra nell’universo dei segni, sistemato 
in codici e lessici, l’universo delle ideologie, che si rifl et-
tono in modi precostituiti del linguaggio.»38

Ancora una volta Umberto Eco aiuta a dirimere questioni. 

Fig. 2.41 – Cartografi a alla scala 1:25000, mosaico di quattro tavo-
lette IGM. MASSARI, G. A., 2009, p. 26.
Fig. 2.42 – Disegno codifi cato: comignoli e camini, Casa Mitra di 
Mario Ridolfi , 1974. CELLINI, F., D’AMATO, C., 1997, p. 142.
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interferire con il messaggio stesso, alterando o agevo-
landone la comprensione.
Come sostiene Roberto de Rubertis40, la comunicazione 
visiva è un ambito di studi interdisciplinare che ritrova la 
propria identità in un territorio che si trova tra la scienza 
della comunicazione e la scienza della visione, luogo di 
dibattimenti di tutte quelle discipline che fanno dell’e-
spressione grafi ca e in generale dell’immagine il loro 
modo di manifestarsi. La combinazione opportuna, ovve-
ro calibrata, dosata, misurata nella mescolanza tra le par-
ti, delle componenti teoriche e pratiche sino a ora trattate, 

vista.»39 La seconda restrizione che occorre apportare è 
che l’oggetto della comunicazione visiva è l’immagine 
materiale bidimensionale, anche se talvolta può apparire 
diffi  cile stabilire cosa sia o non sia appartenente alla co-
municazione visiva.
Prima di proseguire si defi niscano gli attori in campo: 
l’emittente è il produttore di immagini, il ricevente è il 
destinatario. La comunicazione visiva si attua nel mo-
mento in cui vi è il passaggio del messaggio visivo dal 
produttore di immagini al destinatario; durante la tra-
smissione un disturbo, rumore ambientale o fi ltri, potrà 

Fig. 2.43 – Mappe tematiche della facciata ovest della Certosa di Pavia, 2002-2003. Gruppo di ricerca LAMM coordinato da V. Ugo e G. A. 
Massari, Dipartimento di Progettazione dell’Architettura, Politecnico di Milano.
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segnali oggettivi e sintassi unitarie soprattutto quando ri-
corre al disegno, allora diventa eff ettivamente insostitui-
bile nella trasmissione delle informazioni. Ciò però potrà 
accadere solamente se entrambi gli attori, produttore di 
immagini e destinatario, conoscono il fenomeno oggetto 
del messaggio (fi g. 2.45). 
In sintesi: l’emittente produce e trasmette il messaggio; 
il messaggio è immagine defi nita da una struttura geome-
trica, da un modello costitutivo, elaborata secondo tecni-
che e strumenti attinti alla semiologia grafi ca e agli studi 
percettivi, nonché stabilendo una possibile connessione 
con il testo; il ricevente fi ltra il messaggio, ricompone le 
parti che lo costituiscono e ricostruisce il pensiero che lo 
ha elaborato. Il cerchio si chiude. 

permette di creare un prodotto effi  cace che, in quanto tale, 
risponde ai modi di una altrettanto effi  ciente comunica-
zione; la comunicazione visiva dal canto suo, pur attuan-
dosi secondo diff erenti strategie, riesce a stabilire quel 
rapporto ideale tra due degli elementi che compongono 
il messaggio visivo nel suo complesso, l’informazione e 
il supporto, raggiungendo la “maggior potenzialità infor-
mativa” per il tramite di un “supporto ottimale”. 
Nel momento in cui si produce un’immagine e si scelgo-
no i codici da utilizzare per la sua divulgazione, il pro-
duttore viene condizionato dal tipo di informazione che 
la rappresentazione dovrà veicolare e metterà in campo 
quelle tecniche in grado di sintetizzare e trasferire ogget-
to e signifi cato. Laddove la comunicazione visiva utilizza 

Fig. 2.44 – Integrazione testo-disegno, l’esemplare esempio di Leonardo da Vinci. TUFTE, E. R., 2001, p. 182.
Fig. 2.45 – Comunicare un pensiero. Bruno Munari e il concetto di arte. MUNARI, B., 2007, pp. 18-19.
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realtà tutti i fenomeni di cultura siano sistemi di segni, e cioè 
che la cultura sia essenzialmente comunicazione –  uno dei 
settori in cui la semiologia si trova maggiormente sfi data dal-
la realtà su cui cerca di far presa è l’architettura.» (p. 283). 
Eco aff ronta prima il tema del segno architettonico e suc-
cessivamente del codice classifi candoli, aprendosi anche a 
pensieri interni alla disciplina come ad esempio alla proposta 
dei “segni costitutivi” di Italo Gamberini. «Il segno archi-
tettonico come denotante e connotante; i codici architettoni-
ci come possibilità di letture diverse nel corso della storia; 
l’operazione dell’architetto come un “far fronte” alla mute-
volezza delle letture, alle vicende della comunicazione, per 
predisporre funzioni prime variabili e funzioni seconde aper-
te, aperte naturalmente a codici imprevedibili…» (p. 321). 
«[L]’architetto si trova condannato, per la natura del proprio 
lavoro, a essere forse l’unica e ultima fi gura di umanista della 
società contemporanea: obbligato a pensare la totalità pro-
prio della misura in cui si fa tecnico settoriale, specializzato, 
inteso a operazioni specifi che e non a dichiarazioni metafi si-
che.» (p. 357)

16. BERTIN, J., 1967, p. 8.
17. Ivi, p.139.
18. Ivi, p.151.
19. UGO, V., 1994, p. 23.
20. Ivi.
21. L’unica possibilità di mantenere almeno idealmente il legame 

tra gesto e risultato è dato dall’uso della tavoletta grafi ca, peri-
ferica di immissione dati, in grado di tradurre il segno generato 
dalla pressione dello strumento tracciante su di essa in codice 
che lo replica nello spazio virtuale del calcolatore.

22. ANCESCHI, G., 1992.
23. BERTIN, J., 1967, p. 193.
24. MASSIRONI, M., 1982, p. 161.
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2. Ivi, p. 75.
3. Henri Poincarè in MASSIRONI, M., 1989, p. 14.
4. UGO, V., 1994, p. 48.
5. Ivi, pp. 45-51.
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7. Ivi, p. 39.
8. UGO, V., 1994, p. 60.
9. ECO, U., 2015, p. 545.
10. Ivi, p. 283.
11. BARTHES, R., 2002a, p. 3.
12. BONFANTINI M. A., BRAMATI J., ZINGALE S., 2007.
13. Icona è quel segno che “signifi ca per via di somiglianza”, in 

grado di instaurare relazioni di similarità/simulazione, analo-
gia/omologia, identità/congruenza tra l’espressione e il con-
tenuto. La somiglianza sulla quale si fonda, non è perfetta 
coincidenza in quanto nella resa segnica vi è la selezione dei 
dati che interessa mostrare, il che comporta un diverso livello 
di percezione e cognizione, indipendentemente dall’esistenza 
dell’oggetto. Spesso vi è la compresenza di icona e simbolo. 
Indice è quel segno che signifi ca attraverso una connessione, 
anche fi sica, che può essere di tipo topologico (determinata da 
direzione, posizione, orientamento) o logico (determinata da 
rapporti di causa ed eff etto). Esempi di segni indicali: lo sguar-
do nella fotografi a e in architettura l’ingresso. Simbolo è quel 
segno che signifi ca per convenzione; in esso la relazione esi-
stente tra espressione e contenuto è “fi ssata culturalmente come 
universale, sistemica e sempre replicabile”. Un esempio è dato 
dalla scrittura inventata dai fenici i quali fecero corrispondere il 
grafema (scrittura) al fonema (suono). BONFANTINI M. A., 
BRAMATI J., ZINGALE S., 2007.

14. Il signifi cato o senso di un segno può essere desunto da una 
denotazione, una connotazione o una evocazione. Con denota-
zione si indica quello che viene considerato il “signifi cato fon-
damentale o di senso comune” di un segno, come ad esempio 
la defi nizione desunta da un dizionario. Signifi ca anche rappre-
sentare oggetti o processi di pensiero. Con connotazione si de-
fi nisce un ampliamente della denotazione; il segno denotativo 
entra in relazione con un altro signifi cato/senso. Con evoca-
zione si intende la possibilità che nella mente un segno o un 
oggetto si componga in un immagine per mezzo di una libera 
associazione di idee e in virtù di un atto. BONFANTINI M. A., 
BRAMATI J., ZINGALE S., 2007.

15. Interessante la parte C del testo di Eco La struttura assente 
(pp. 281-362) dove viene presentato il rapporto tra la semio-
logia e l’architettura perché , come scrive, «se la semiologia 
non è solo la scienza dei sistemi di segni riconosciuti come 
tali, ma la scienza che studia tutti i fenomeni di cultura come 
se fossero sistemi di segni  – basandosi sull’ipotesi che in 
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«… quando cominciamo a lavorare in un certo 
modo con le immagini, cominciamo anche a pensa-
re in termini diversi grazie alle immagini».

Olaf Breidbach, Federico Vercellone1

Grazie alle immagini pensiamo in termini diversi, ma le 
immagini sono anche il frutto del nostro pensiero, sono 
il pensiero in rappresentazione, quindi sono contempora-
neamente pensiero che si costruisce e costruzione che si 
fa pensiero. Pensare per immagini, immagini per pensare, 
può essere letto come uno slogan, un motto che “esalti” il 
ruolo delle immagini, ma in realtà sintetizza il tipo di le-
game che sussiste tra l’immagine e il pensiero, illustrando 
una relazione basata su una corrispondenza di tipo biuni-
voco. Il rapporto tra la manifestazione visuale bidimensio-
nale e l’attività intellettiva, letto valutando l’apporto che la 
struttura delle immagini off re allo svolgersi del pensiero, 
permette di attribuire all’immagine una “funzione origi-
naria e cognitiva”, capacità che conferma la sua eff ettiva 
partecipazione alle attività di indagine scientifi ca e alle 
conseguenti elaborazioni teoriche2.
Tra le immagini materiali l’attenzione riposta a quelle 
euristiche, “generate dal pensiero”, e a quelle divulgati-
ve, che “generano pensiero”, si intreccia con rifl essioni 
che relazionano il sapere con il pensiero e con le possi-
bili modalità della sua trasmissione. A tale proposito Wu-
nenburger fa un distinguo tra immagini che “diff ondono” 
il sapere con immediatezza gestendo forme e modi in 
grado di liberare l’informazione da veicolare (immagini 
divulgative?), e immagini che trasmettono il loro pensiero 
grazie a una lettura interpretativa più approfondita (imma-
gine euristica?) nella piena convinzione che «[s]enza la 
mediazione delle immagini la maggior parte dei processi 
cognitivi non arriverebbe a prendere forma, a svilupparsi 
o a realizzarsi»3; proprio per tale motivo lo studioso sente 
il bisogno di “riconsiderare l’essenza dei processi cogniti-

vi” e di “ipotizzare l’esistenza di un pensiero fi gurativo”4.
Come si costruiscono le immagini, con quali modalità e 
con quali strumenti è stato oggetto di rifl essioni già espo-
ste, ora occorre trovare verifi ca e validazione a quanto 
ipotizzato (pensiero che si fa immagine) indagando la pro-
duzione di immagini legate alla scienza e all’arte, parti in-
tegranti di una unica scienza e storia delle immagini.
Immagine e scienza, immagine e arte, ma anche immagine 
e scienza/arte, laddove scienza e arte mirano consapevol-
mente a manifestare un percorso conoscitivo rendendolo 
riconoscibile e comprensibile a tutti, infl uenzandosi vi-
cendevolmente nella speranza di raggiungere risultati co-
municativi sempre più effi  caci e “performanti”, operando 
senza procedere per categorie rigidamente precostituite 
ma unicamente aff rontando il connubio immagine/pen-
siero declinato, in questo contesto, proprio nei due grandi 
ambiti scientifi co e artistico.
All’interno quindi del mondo delle immagini materiali, di 
quelle immagini che veicolano e rendono visivi pensieri, 
non ha più signifi cato, come sostiene James Elkins5, nep-
pure la distinzione tra immagini artistiche e non-artistiche, 
e per questo diviene necessario cercare di mettere a siste-
ma le conoscenze, disciplinari e non, per proporre una mo-
dalità procedurale costituiva trasversale in grado di ordi-
nare e strutturare le immagini, liberandosi da “preconcetti” 
e dando una nuova valenza alla costruzione dell’immagine 
stessa, arrivando anche, se necessario, a mettere in discus-
sione il modo in cui concepiamo il dominio del visuale.
Tra le immagini materiali bidimensionali euristiche e di-
vulgative, sono le immagini che rendono visibile il non-vi-
sibile o l’irrappresentabile a polarizzare l’interesse, quelle 
immagini che visualizzano il “troppo grande” o il “troppo 
piccolo”, ciò che è celato, ciò che non è verifi cabile speri-
mentalmente o ciò che è puro pensiero immaginato; tutti 
soggetti-pensieri che divengono reali oggetti della raffi  gu-
razione nella loro trasposizione visuale.

3  Pensare per immagini, immagini per pensare… tra scienza e arte
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3.1 Dalle “immagini informazionali” alla visualizzazio-
ne di dati.
Volendo proprio trattare del ruolo che le immagini materia-
li bidimensionali euristiche e divulgative hanno nell’ambi-
to specifi co della scienza e dell’arte appare indispensabile 
attingere dagli studi di coloro che se ne sono occupati in 
maniera più o meno esplicita, in particolare dalle ricerche 
degli ultimi decenni dello statunitense James Elkins e dalle 
rifl essioni degli anni ‘80-’90 del secolo scorso degli italia-
ni Manfredo Massironi e Giovanni Anceschi.
Una breve ma importante premessa. Ancora una volta tor-
na pressante il tema del rapporto tra la storia dell’arte e la 
tanto auspicata scienza delle immagini. Le immagini sopra 
descritte rientrano nel novero dei prodotti artistici? Se la 
risposta è no in che relazione stanno con l’arte? Pensando 
di operare all’interno di una scienza dell’immagine in si-
nergia con una storia delle immagini che dovrebbe valica-
re i confi ni della storia dell’arte, la distinzione tra prodotto 
artistico e non-artistico dovrebbe fondarsi sui diff erenti 
modi di concezione e produzione dell’immagine, frutto di 
una teoria che si “rappresenta”, risultato di un’idea che si 
mostra visivamente, elaborazione di concetti che si visua-
lizzano tramite modalità operative che non devono esse-
re discriminanti. La storia dell’arte e le singole “storie” o 
scienze, disperse entro le diverse discipline, dovrebbero 
concorrere a costruire quell’unitaria scienza dell’immagi-
ne che vedrebbe confl uire in essa tutti i “tipi” di immagi-
ni comprese quelle artistiche, che sono nella quotidianità 
quelle meno numerose e comuni.
È diffi  cile pensare che le immagini non abbiano una com-
ponente espressiva in grado di trasmettere signifi cati, o una 
componente estetica, nel senso originario del termine di ri-
cerca del “perfezionamento del reale”, e quindi credere che 
si possa distinguere nettamente un’immagine che comunica 
informazioni da un’immagine artistica; il confi ne talvolta è 
fl ebile e forse non risulta neppure necessario determinarlo.
Il tema delle immagini costruite per “informare”, e gli stu-
di a esse connesse, permette sia di confrontare i diversi ap-
procci a quel tipo di rappresentazioni sia di indagare altri 
modi di resa visiva del dato non visibile: è l’immagine che 
entra a pieno titolo nella defi nizione e nella divulgazione 
di una teoria ma anche quella che rende visivamente per-
cepibili dati non visuali di eterogenea e varia natura.

3.1.1 “Immagine informazionale” e images studies6

James Elkins scrive: «[vi è un] altro gruppo di immagini 
che non hanno fi ni religiosi o artistici, e sono concepite 
essenzialmente – per dirla nell’asciutto linguaggio della 
teoria della comunicazione – per veicolare informazioni. 
Non c’è nome che vada bene, per queste immagini che in-
cludono grafi ci, tabelle, mappe, fi gure geometriche, nota-
zioni, piante, documenti uffi  ciali, monete, certifi cati, sigilli 
e francobolli, tavole astronomiche e astrologiche, disegni 
tecnici e ingegneristici, immagini scientifi che d’ogni sorta, 
schemi e – se consideriamo anche la scrittura – elemen-
ti pittografi ci o ideografi ci: stiamo parlando, insomma, 
di tutte quelle immagini visive che non sono automatica-
mente opere d’arte o artefatti religiosi.»7 Egli introduce in 
questo modo quelle che defi nisce “informational images” 
ovvero immagini realizzate allo scopo di far circolare sa-
pere, distinguendole dalle opere d’arte e dagli artefatti reli-
giosi, e avallando, implicitamente, una suddivisione della 
produzione di immagini in tre macro-categorie. Nella ca-
tegoria “informazionale” lo studioso statunitense colloca 
tutte quelle immagini che non sono classifi cabili come ar-
tistiche e religiose, pur ammettendo l’esistenza di un labile 
confi ne tra le immagini d’arte e quelle defi nibili “non d’ar-
te”, limite che considera transitorio, frutto di stratifi cazioni 
culturali e prossimo non tanto a scomparire ma a ridursi.
Queste immagini presentano tutte quelle caratteristiche 
che permettono loro di essere riconosciute quali immagi-
ni ermeneutiche o divulgative; esse possono mostrare un 
contenuto sia proposizionale, cioè in grado di proporre/
presentare teorie, sia non-proposizionale e unicamente 
rivolto a visualizzare informazioni/dati, senza interferi-
re nella dissertazione teorica; la capacità proposizionale 
è maggiormente sviluppata nelle immagini artistiche, ma 
la compresenza di entrambi gli approcci, opportunamente 
combinati e bilanciati, può generare immagini di grande 
effi  cacia. Altra loro saliente caratteristica è quella di usu-
fruire di un vario e ampio registro di modi di resa visiva 
e ciò implica, inevitabilmente, che la loro comprensione 
passi attraverso la conoscenza e l’interpretazione dei di-
versi modi di combinazione delle procedure di visualiz-
zazione. A tale proposito interessante è il raff ronto che lo 
studioso statunitense fa tra disegno preparatorio/schizzo e 
immagine fi nale; se in ambito artistico le due rappresenta-
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zioni, l’una precedente l’altra, tendono a essere simili nel 
loro impianto, nelle immagini informazionali il primo ela-
borato e l’espressione fi nale possono essere diff erenti in 
quanto nel passaggio dalla prima resa visiva alla seconda i 
modi della visualizzazione vengono infl uenzati da altri fat-
tori che concorrono a rendere l’immagine rispondente alle 
forme della rappresentazione consolidate dalle discipline 
specifi che. In taluni casi le due immagini illustrano l’una 
la trascrizione sintetica dell’altra, come nel caso della vi-
sualizzazione schematica del gene “CAT” e dell’autoradio-
grafi a (fi g. 3.1): si potrebbe dire sintesi e rappresentazione 
estesa e, per esemplifi care facendo un parallelo, schema 
topologico ed elaborato fi nale “codifi cato”, ovvero sintesi 
funzionale e disegno di pianta di una unità architettonica.
La combinazione delle peculiarità individuate genera 
complessità all’atto della ricezione del prodotto visuale, 
soprattutto per il fatto che, non essendo costruite a partire 
da una corrispondenza fi gurativa tra oggetto della rappre-
sentazione e immagine rappresentata, implicano un’attivi-
tà interpretativa talvolta onerosa da parte del ricevente. La 
stessa reiterata traduzione delle immagini che concorrono 
allo sviluppo di nuove argomentazioni può generare pro-
blemi di corretta comprensione; la modifi ca del signifi cato 
può essere causata sia dall’essere la raffi  gurazione troppo 
distante da immagini similari note, sia dall’esserne troppo 
vicina e quindi “soff ocata”.
Un ultimo importante aspetto è il rapporto tra questo tipo 
di immagine e il “rappresentabile”, e di conseguenza, l’“ir-
rappresentabile”. La trascrizione grafi ca del pensiero pas-
sa inevitabilmente per la semplifi cazione, l’astrazione, la 
classifi cazione e la schematizzazione degli aspetti che esso 
va via via a visualizzare. Lo stesso principio si può appli-
care all’irrappresentabile, termine che assume signifi cati 
diff erenti se letto in ambito artistico (fortemente legato alla 
soggettività) o non-artistico (ciò che viene rappresentato 
non ha riscontro visivo). Sicuramente la stessa complessità 
degli oggetti da rappresentare spesso, e soprattutto storica-
mente, si è scontrata con le “limitate” possibilità di stru-
menti e tecniche utilizzati per rappresentarli; esempi effi  -
caci di rapporto tra elaborazione in immagine e sviluppo 
Fig. 3.1 – Schizzi che sintetizzano la trascrizione dell’RNA con un gene 
denominato “CAT”, schema elaborato per spiegare l’autoradiografi a 
successiva. KNORR-CETINA K., AMANN K., 1990, pp. 261, 269.
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tecnologico sono dati dalla matematica, dalla microbiolo-
gia (fi gg. 3.2-3.5) e dalla chimica. Occorre però controlla-
re e dosare le modalità di rappresentazione dell’irrappre-
sentabile per non cadere nell’incomprensibilità.
Il mondo vasto ed eclettico che ruota attorno alle informa-
tional images è l’oggetto di studio degli images studies (di 
cui si è parlato nel paragrafo 1.1.3), ovvero di quegli studi 
che, pur partendo dalla storia dell’arte, procedono oltre i 
confi ni da essa stabiliti e storicamente determinati per dar 
vita a una disciplina in grado di trattare del prodotto imma-
gine generato e utilizzato nei diversi ambiti del sapere, in 
un’ottica sovra-disciplinare. Tale modalità di operare an-
drebbe a legittimare e a favorire tutti gli approfondimenti 
condotti negli studi singolari e multi-disciplinari, che ver-
rebbero fi nalmente messi a confronto e interpretati nella 
loro eff ettiva complessità, quali modi alternativi di “lavo-
rare con le immagini” senza limiti nel trattare di questioni 
o solo puramente tecniche o solo squisitamente teoriche. 
Una disciplina così costituita dovrebbe inoltre avere quale 
obiettivo proprio il superamento delle distinzioni tra storia 
dell’arte e storia delle immagini usate in ambito scientifi co, 
non-artistico ecc., e mirare a fondare una storia delle imma-
gini, costruita sulla scienza delle immagini, in sostituzione 
a una parziale e ormai non più esaustiva storia dell’arte.

3.1.2 “Ipotetigrafi a”8 e “ipotetigramma”9

Se James Elkins chiama informational images tutte quel-
le immagini in grado di diff ondere il sapere, gli italiani 
Manfredo Massironi e Giovanni Anceschi utilizzano ri-
spettivamente i termini ipotetigrafi a e ipotetigramma per 
designare proprio alcuni elaborati grafi ci costruiti al fi ne 
di trasmettere conoscenza. Pur provenendo da formazioni 
diff erenti i due studiosi aff rontano tematiche similari che 
inevitabilmente si vanno a intrecciare e nel testo L’oggetto 
della raffi  gurazione Anceschi fa diretto riferimento pro-
prio agli studi condotti dall’architetto padovano.
Il presupposto delle rifl essioni condotte ed esplicitate da 
Massironi nel libro Vedere con il disegno, se non fosse per 

Fig. 3.2 – Rielaborazione di una fotografi a di un esperimento del 
chimico George Whiteside realizzata da Felice Frankel. FRAN-
KEL, F. C., H. DEPACE, A.  2012, p. 41.
Fig. 3.3 – Fiore di lievito di Felice Frankel, 2005. BUCCHI, M., 
CANADELLI, E., p. 166.

Fig. 3.4 (pagina destra) – Rappresentare l’invisibile, schizzi e mo-
dello digitale del mitotic spindle. FRANKEL, F. C., H. DEPACE, 
A., 2012, p. 41.
Fig. 3.5 (pagina destra) – Neural Maps per esplorare la connettività 
del cervello. FRANKEL, F. C., H. DEPACE, A., p. 121.
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e rendere visivi il modo di “stare insieme” degli elementi 
costruendo un vero e proprio “modello di funzionamento”.
Un esempio citato dall’architetto veneto è il disegno della 
catena chiusa del carbonio, “opera” del chimico tedesco 
Friedrich August Kekulé von Stradonitz (fi g. 1.2); si trat-
ta di uno schema ipotetico di funzionamento in grado di 
spiegare il comportamento chimico degli elementi al fi ne 
di costruire il modello grafi co della molecola del benzene.
Il modello grafi co ipotetico oltre a esemplifi care, au-
to-chiarendosi, si dimostra operativamente utile perché 
permette di compiere operazioni di verifi ca della coerenza 
tra l’idea formulata e ciò che avviene nella realtà; è il tipo 
di modello che viene utilizzato per “disvelare” i proces-
si della natura, in quanto concretizza oggetti artifi ciali in 
grado di riprodurre tali fenomeni, traducendo il non cono-
sciuto in forme note e ordinate, agevolandone la compren-
sione e consentendone lo studio e la diff usione. L’effi  cacia 

un fattore temporale, sembra tratto dal “pensiero fi gurati-
vo” di Wunenburger. Egli scrive che esistono pensieri che 
si strutturano unicamente in maniera visiva e condizioni 
per le quali solamente un ragionamento condotto visiva-
mente, cioè per immagini, rende possibile la risoluzione di 
un determinato problema; da ciò trae un primo elementare 
ma fondante assunto che individua nel disegno lo strumen-
to più consono alla codifi cazione e traduzione visuale delle 
problematiche risolte “visiva-mente”.
La materializzazione di immagini mentali, ovvero la loro 
traduzione visiva, è un vero e proprio processo che si attua a 
partire dalla costruzione di un modello necessario per chia-
rire e spiegare un ipotetico comportamento, funzionamen-
to, o meccanismo e si conclude, concretizzandosi, in un’i-
potetigrafi a, prodotto grafi co che dà forma alle congetture 
formulate. In questo tipo di rappresentazione non interessa 
replicare la forma iconica di un oggetto, ma semplifi care 

Fig. 3.6 – Ipotetigrafi a. Diff usione di un profumo. MASSIRONI, M., 1982, p. 158.
Fig. 3.7 – Ipotetigramma. Diagramma di Sankey: effi  cenza energetica di un motore a scoppio. Disponibile da: https://it.wikipedia.org/wiki/
Diagramma_di_Sankey#/media/File:JIE_Sankey_V5_Fig1.png, [visitato il 19 maggio 2017].
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segnatario”, destinatario dell’elaborato, il disegno diviene 
“vera immagine”, da congettura assume il costrutto di tesi.
È in tale contesto che Anceschi introduce il concetto di 
ipotetigramma quale ipotesi visiva di un fenomeno non vi-
sto; sin qui concorda con l’ipotetigrafi a massironiana, ma 
identifi ca la sua trasposizione visiva nella forma di un dia-
gramma di fl usso, o di un organigramma o di un disegno al 
tratto, intesi in quanto traduzioni di un modello tridimen-
sionale teorico non reale, che è oggetto della raffi  gurazione 
congetturale; tutti modi e forme per rendere esistente, per-
ché visibile, ciò che si è solo immaginato attraverso l’au-
tonoma presenza fattuale dell’oggetto della raffi  gurazione, 
che può essere veicolato anche tramite rappresentazioni 
schematiche di processi invisibili (Fig. 3.7).

3.1.3 Infografi ca e visualizzazione di dati
Infographics, information visualization, data visualiza-
tion, cioè infografi ca (direttamente dall’inglese) o grafi ca 
d’informazione, visualizzazione di informazioni, visua-
lizzazione di dati, ma ancora data journalism e digital hu-
manities, ovvero “giornalismo di dati” (in realtà non esiste 
un corrispettivo italiano consolidato) e informatica umani-
stica: quante parole per individuare, con sottili ma signifi -
cative diff erenze, ambiti applicativi diff erenti di un’unica 
e innata necessità, quella di comunicare informazioni per 
mezzo di immagini, traducendo visivamente dati, per lo 
più quantitativi, di natura non visuale. Tale operazione è 
sintetizzabile in tre fasi: raccolta, trattamento e comunica-
zione; gli elementi e i fatti vengono ricercati e sistematiz-
zati, viene scelta una modalità di codifi ca, la defi nizione di 
un possibile ordine e organizzazione concettuale e, infi ne, 
proposta una formalizzazione visiva. Questa procedura 
permette di rendere accessibili dati e informazioni attra-
verso gli strumenti e le modalità messe in campo dalla 
percezione, dalla grafi ca, dalla semiotica e più in generale 
dal disegno, attingendo anche da altri ambiti come quel-
lo della comunicazione, del giornalismo e della statistica. 
L’infografi ca e la visualizzazione dei dati implicano una 
diversa modalità di mostrare e presentare non pensieri ma 
fatti documentati, espressioni sicuramente non nuove, ma 
che negli ultimi decenni hanno subito grandi trasforma-
zioni, infl uenzate dallo sviluppo tecnologico e dal diverso 
substrato culturale; il mondo dei dati e le modalità tecni-

e la costruzione consapevole di tali modelli si fonda sullo 
studio dei modi, messi in atto per rappresentare le ipote-
si mentali, e dei termini del “linguaggio” grafi co, depu-
rato quest’ultimo dal legame iconico con il dato visivo e 
reso adatto a una descrizione “assoluta”, senza per questo 
escludere a priori la possibilità che esso possa generare 
anche modelli analogici. Vi sono alcuni elementi costituti-
vi frequentemente rintracciabili in queste rappresentazioni 
che Massironi riconosce, individua ed elenca, come l’uso 
di forme semplici, l’integrazione fi gura-testo, l’utilizzo di 
un segno preciso costruito secondo le norme del disegno 
geometrico elementare, l’impiego di segni-oggetto, l’im-
postazione di una confi gurazione spaziale semplice con 
preferenza verso quella bidimensionale, la scelta del piano 
“fronte-parallelo” quale ipotetico piano di rappresentazio-
ne dell’oggetto e infi ne l’assenza dello sfondo, cioè l’iso-
lamento dal contesto.
L’ipotetigrafi a quindi, in sintesi, è il risultato grafi co di un 
processo mentale che rende visivi, disegnandoli, processi 
non visibili o oggetti osservabili (gli oggetti osservabili sono 
quegli oggetti che possono essere indagati e resi manifesti 
per mezzo di strumenti di misurazione); l’immagine prodot-
ta è comunque determinata da operazioni logico-astratte di 
carattere verbale e/o algoritmico e connette in una unità dati 
che sono separati in fase di “acquisizione” (fi g. 3.6).
Anceschi, nel testo citato, parte proprio dal concetto rac-
chiuso nel termine ipotetigrafi a per ampliarlo e caricarlo di 
ulteriori signifi cati. Egli in prima battuta la defi nisce come 
un tipo di disegno che potrebbe essere una “versione sofi -
sticata dell’illusione realista” e considera l’enunciato che 
la costituisce, cioè la struttura teorica che prende forma 
nell’immagine fi nale, un’esposizione che può cambiare in 
funzione delle conoscenze a essa legate, senza però che si 
modifi chi la sua resa grafi ca. Nel considerare l’ambito “ap-
plicativo”, egli fa rientrare nella defi nizione dell’elaborato 
ipotetigrafi co il disegno progettuale, riconoscendolo come 
tale, in quanto manifestazione di un dato presupposto sino 
a quando permane la condizione di non esistenza dell’og-
getto rappresentato. Lo studioso disserta poi sull’eff etti-
va condizione di supposizione dell’immagine, letta sia da 
parte dell’esecutore sia da parte del destinatario: egli so-
stiene che mentre per il “disegnatore” il disegno mantiene 
in ogni caso il proprio carattere di ipoteticità, per il “di-
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“chartjunk” come li chiama Edward Rolf Tufte10. Come 
per tutte quelle espressioni che coinvolgono il dato visuale 
come elemento di costruzione della comunicazione, esi-
stono i sostenitori di un linguaggio essenziale privo di ri-
dondanze (posizione incarnata da Tufte, fi g. 3.8), proprio 
di una comunicazione che deve essere rigorosa e sintetica, 
e i difensori di una forma meno severa, più descrittiva e 
talvolta mimetica (ad esempio Nigel Holmes, fi g. 3.9); si 
dà quindi una sorta di opposizione tra formazione tecnica e 
scientifi ca e formazione artistica o umanistica. Tuttavia vi 
è anche chi non propende né per l’una né l’altra “fazione” 
,ma elabora grafi ci nella convinzione che sia la funzione 
a limitare e quindi a controllare la forma11. Come spesso 
accade, l’immagine effi  cace è quella dove le componenti si 
articolano con sapiente equilibrio “compositivo”.
Il risultato della resa grafi ca dei dati deve catturare l’at-
tenzione sul loro senso e la loro sostanza, non su altro; 
l’organizzazione della loro esposizione in modo visivo è 
solo un modo di narrare storie, rivelando e manifestando 
contenuti per loro natura invisibili; mentre nelle “imma-
gini informazionali” l’invisibile è spesso puro pensiero, o 
formulazione di teorie e ipotesi scientifi che, nel caso delle 

che della loro messa in forma sono stati profondamente 
modifi cati proprio dall’innovazione tecnologica che facili-
ta la loro gestione, dall’acquisizione alla trasmissione fi no 
alla loro archiviazione, rendendoli accessibili e manipola-
bili (open data) da un numero sempre maggiore di perso-
ne, operazione quest’ultima facilmente realizzabile grazie 
anche a programmi, alcuni gratuiti, che processano i dati 
forniti e producono grafi che di informazioni secondo un 
procedimento “automatico”.
La procedura di attuazione e il messaggio grafi co-scritto 
risultante inducono a considerare questo modo d’espres-
sione un vero e proprio linguaggio; partendo da tale as-
sunto, occorre sicuramente verifi care che tale messaggio 
possa essere facilmente capito, affi  nché il fruitore lo possa 
decrittare, e che possa essere reiteratamente articolato, af-
fi nché l’operatore se ne possa servire per formalizzare in 
maniera effi  cace le proprie analisi. Alcuni studiosi hanno 
individuato principi e modi di utilizzo e gestione dell’in-
fografi ca, in modo da poterne controllare i risultati e po-
ter distinguere un prodotto effi  cace, caratterizzato da una 
rappresentazione chiara ed effi  ciente, da uno invece non 
adeguato, costituito da elementi non pertinenti, “inutili”, 

Fig. 3.8 – Grafi co sintetico. Prima mappa della metropolitana londinese di Harry Back, 1933. Disponibile da: https://it.wikipedia.org/wiki/
Mappa_della_metropolitana_di_Londra#/media/File:Beckmap1.jpg [visitato il 15 giugno 2017]. 
Fig. 3.9 – Grafi co ridondante.  Diamonds Were a Girl’s Best Friend di Nigel Holmes in “A Gem That Lost Its Luster,” Time 120, no. 9 (August 
30, 1982). CAIRO, A., 2013, p. 63.
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municatori dalle più diverse estrazioni, che si evolvono 
dal legame con il supporto mimetico della carta geografi ca 
e mostrano i diversi ambiti di applicazione e i diversi sub-
strati grafi ci che possono venir utilizzati. Il riferimento è 
alla personalità versatile dell’americano Joseph Priestley 
e alla A Chart of Biography del 1765, allo statista scoz-
zese William Playfaire e al The Commercial and Political 
Atlas del 1786 (fi g. 3.11), all’ingegnere francese Charles 
Joseph Minard e alla famosa rappresentazione della di-
sfatta di Napoleone in Russia (fi g. 3.12) e al cardiologo 
francese, studioso del movimento, Étienne-Jules Marey e 
al suo Movement del 1895, con le impronte che indivi-
duano i passi di un cavallo. Prima di fare il balzo verso 
la contemporaneità e l’impiego dell’informatica, occorre 
nominare anche l’austriaco Otto Neurath, altra poliedrica 
fi gura, e l’artista statunitense Mark Lombardi. Neurath, 
agli inizi del novecento, sviluppa l’Isotype, acronimo di 
International System of Typographic Picture Education, 
ovvero un sistema linguistico basato su pittogrammi che, 
secondo le sue intenzioni, avrebbe dovuto contribuire alla 
distribuzione equa del sapere, e realizza racconti grafi ci 
di estrema chiarezza e semplicità, in collaborazione con 
il grafi co tedesco Gerd Arntz e Marie Reidemeister. Lom-

“infografi e” esso è la manifestazione delle relazioni sotte-
se ai dati che sostanziano un evento, una circostanza, una 
notizia. Il confi ne è abbastanza riconoscibile nei diversi 
campi di applicazione ma talvolta può risultare labile in 
ambito scientifi co, anche se dimostrare grafi camente una 
teoria e relazionare grafi camente i dati a supporto di una 
teoria sono due argomentazioni intrinsecamente distinte. È 
proprio tale aspetto di similarità e nel contempo di distin-
zione che qui interessa come ulteriore aspetto e modo di 
intendere e fare immagine.
La storia della trasmissione grafi ca di informazioni per 
molti è da far risalire alla mappa di Edmond Halley, datata 
1686, immagine che mostra, a partire da una rappresenta-
zione cartografi ca del mondo, i tracciati della direzione 
dei venti e dei monsoni. A partire quindi dall’uso di map-
pe vengono aggiunti simboli che in maniera astratta evo-
cano e quantifi cano alcuni fenomeni, come anche nel caso 
della mappa del colera pubblicata dal dottor John Snow 
nel 1855 (fi g. 3.10) in cui lo spazio urbano è l’elemento 
che relaziona la localizzazione dei pozzi d’acqua e la dif-
fusione del colera. Serie temporali, narrazioni di spazio e 
tempo, grafi ci relazionali sono i temi-base entro i quali è 
possibile individuare esempi di racconti condotti da co-

Fig. 3.10 – Mappa tematica. La distribuzione dei casi di colera durante l’edipemia a Broad Street, Londra, nel 1854. Pubblicata dal dottor John 
Snow nel 1855. COLIN, G., TROIANO, A., 2014, p. 23.
Fig. 3.11 – Grafi co delle importazione ed esportazioni. The Commercial and Political Atlas di William Playfaire, 1786.  TUFTE, E. R., 
2001, p. 92.
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Posavec ed è la resa grafi ca delle integrazioni e dei tagli 
de L’origine della specie di Charles Darwin (fi g. 3.14), 
costruita con Greg McInerny autore del codice necessario 
per generare le visualizzazioni per via informatica; il se-
condo, a cura del Density Design Lab del Politecnico di 
Milano, mostra la diff usione dei principali social network 
in alcune nazioni del mondo (fi g. 3.15).

bardi, invece, è operativo sul fi nire del 1900, e fa arte dise-
gnando e concretizzando gli intrecci delle frodi fi nanzia-
rie e politiche dei suoi tempi, coniugando sapientemente 
informazione e arte (fi g. 3.13). Per completare e conclu-
dere due esempi di visualizzazione di dati/informazioni 
datate XXI secolo: il primo è una visualizzazione lettera-
ria opera della statunitense naturalizzata inglese, Stefanie 

Fig. 3.12 – Disfatta di Napoleone in Russia. Carte fi gurative et tableau graphique, di Charles Joseph Minard, 1869. TUFTE, E. R., 2001, p.176.
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«Epilogue: Designs for the Display of Information
Design is choice. The theory of the visual display of quan-
titative information consists of principles that generate 
design options and that guide choices among options. The 
principles should not be applied rigidly or in a peevish spir-
it; they are not logically or mathematically certain; and it 
is better to violate any principle than to place graceless or 
inelegant marks on paper. Most principles of design should 
be greeted with some skepticism, for word authority can 
dominate our vision, and we may come see only through 
the lenses of word authority rather than with our own eyes.
What is to be sought in designs for the display of informa-
tion is the clear portrayal of complexity. Not the complica-
tion of the simple; rather the task of the designer is to give 
visual access to the subtle and the diffi  cult - that is, the 
revelation of the complex.»12

3.2 Dall’invisibile al visibile
Stretto è il legame tra l’immagine e l’esperienza empirica 
praticata in campo empirico e più volte, e in diversi modi, 
tale rapporto è stato anche qui ribadito. «[L]a razionalità 
scientifi ca è spesso la miglior alleata dell’immaginazione, 
per cui le immagini intervengono ad ogni tappa dell’iti-
nerario scientifi co: dalla messa a punto dei fatti al gioco 
delle ipotesi, dalla modellizzazione-interpretazione alla 
diff usione dei risultati della ricerca.»13

Considerando l’immagine proprio come narrazione dell’e-
sperienza sensibile, con l’ampliarsi del campo del visibile 
verso l’infi nitamente grande o l’infi nitamente piccolo gra-
zie alle “protesi” dell’occhio (il microscopio, il cannoc-
chiale, i raggi x, etc.), essa diviene racconto oltre che del 
visibile anche del non visibile: dal micro al macro, all’in-
visibile. Non solo le tecnologie legate alla visualizzazio-

Fig. 3.13 – Arte informazionale. Visualizzazione delle strutture del 
potere fi nanziario e politico, della corruzione e degli aff ari tra i ca-
pitalisti, i politici, le corporazioni e i governi di Mark Lombardi, 
1999. COLIN, G., TROIANO, A., 2014, p.13.
Fig. 3.14 – Letteratura “visualizzata”. Diagramma della quinta edi-
zione de L’origine della specie di Charles Darwin costruito a parti-
re dalla struttura costitutiva dell’organismo letterario. Immagine di 
Stefanie Posavec elaborata con Greg McInerny e prodotta presso la 
Microsoft Research di Cambridge. CAIRO, A., 2013, p. 350.



3 Pensare per immagini, immagini per pensare… tra scienza e arte

Cristina Pellegatta

80

Fig. 3.15 – Visualizzazione di dati.  Diff usione di alcuni social network, a cura del Density Design Lab del Politecnico di Milano, 2012. CO-
LIN, G., TROIANO, A., 2014, p. 41.  
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guardanti l’elaborazione e la destinazione scientifi ca del-
la rappresentazione.
E l’immagine in ambito artistico? Può essere interpretata 
secondo le stesse modalità e principi? E a sua volta l’im-
magine scientifi ca può essere vista secondo lo sguardo 
della storia dell’arte? È allora perseguibile l’idea di una 
teoria/scienza delle immagini?
Per quanto proposto nei capitoli precedenti, non vi è di-
stinzione tra la produzione di un’immagine scientifi ca e 
la produzione di un’immagine artistica, in quanto esse 
possono essere considerate “stili” diff erenti di un’unica 
metodologia operativa che è volta a elaborare material-
mente immagini dense di pensiero, manifestazioni di fat-
ti, invisibili o non visibili, svelati dando forma/fi gura alla 
conoscenza. Se l’immagine scientifi ca mette in rappre-
sentazione l’esplorazione del fenomeno studiato affi  nché 
sia divulgato mediante la sua schematizzazione, verifi ca 
e formalizzazione, l’immagine artistica pur attuando lo 
stesso processo e pur partendo dallo stesso presupposto, 
nell’atto della sua modellizzazione predilige talvolta quel 
“colpo d’occhio” che anticipa l’intuizione vera e propria 
e su di esso costruisce la forma. In entrambi i casi però 
è l’intuizione che spesso regola e indirizza la costruzio-
ne dell’immagine e, se intesa quale strumento ordinatore, 
permette di individuare dei veri e propri itinerari rivelato-
ri, percorsi conoscitivi trasversali: Paul Ehlrich intuisce il 
principio-meccanismo del funzionamento degli anticorpi 
e lo traduce in immagine tramite un modello schemati-
co-mimetico (fi g. 3.20); Paul Klee intuisce la genesi strut-
turale di un albero e la elabora in immagine tramite un 
modello schematico-mimetico (fi g. 3.41). Nei due esempi 
non pare esservi diversità nell’approccio e nei modi di 
processare i risultati della ricerca: indagine, trattamento 
dei dati, individuazione delle relazioni interne, elabora-
zione di un modello schematico e mimetico, produzio-
ne dell’immagine. Entrambi ricercano e mostrano il non 
visibile, tramite un modello relazionale che è alla base 
dei fenomeni osservati e analizzati e fanno ciò seguendo 
principi di traduzione in immagine che sono “universali”, 
con un’unica diff erenza fatta da quell’io, il soggetto pro-
duttore, il quale può introdurre nel processo produttivo 
l’elemento che genera diff ormità e che è il dato sogget-
tivo-emozionale; immagini in egual misura, determinate 

ne hanno contribuito ad allargare lo spettro degli oggetti 
della scienza, ma anche i diff erenti modi di “far vedere” 
l’esistente che affi  ancano il tradizionale disegno, come ad 
esempio la fotografi a e con essa tutte quelle tecniche di 
impressione e sviluppo che hanno caratterizzato anche la 
diagnostica per immagini, sino all’avvento del digitale, 
della modellizzazione virtuale, della computer graphics e 
della “risoluzione massima”14.
L’immagine, in quanto “ritratto” del fatto scientifi co, 
diviene così strumento di costruzione dell’oggetto della 
scienza e assume un posto fondamentale proprio in virtù 
della sua capacità di sintetizzare informazioni che risulte-
rebbero inaccessibili se trasmesse con altre modalità, an-
che se, nella storia delle scienze e della metodologia razio-
nale, la rappresentazione attraverso immagini è stata vista 
come ostacolo per il suo portato simbolico ed emozionale.
«[A]l posto di un fatto empirico immediato, la ragione può 
costruire, mediante una fi nzione ragionata, un fenomeno o 
un’esperienza mentali. L’immagine scientifi ca non cerca 
in questo modo di volgere le spalle al reale, bensì di elabo-
rare mentalmente un oggetto che faccia le veci del reale, 
un oggetto attorno al quale sarà più facile mettere in moto 
dei processi di intellezione. Al fatto empirico si sostituisce 
in qualche modo un fatto teoricamente immaginato me-
diante una sorta di esperienza laterale.»15

L’immaginazione ragionata, che accompagna il pensiero 
sia nell’invenzione di un’ipotesi sia nella modellizzazione 
dei dati, concorre alla costruzione di immagini che siano 
in grado di rendere noto l’ignoto, ma consente anche di ri-
cavare da ciò che si conosce enunciati fi gurati e applicarli 
a ciò che è sconosciuto, permettendo l’uso di un’immagi-
ne “per analogia” da un campo fenomenico all’altro.
La valenza teorica costruttiva del modello empirico fi -
gurativo, il carattere ordinatore e la funzione relazionale 
della sua immagine, è chiaramente descritta da François 
Dagognet «[l]a scienza sperimentale consiste appunto 
nel disegnare, cioè esteriorizzare, desumere il fenome-
no da se stesso, sostituire a un groviglio un grafo lineare 
e relazionale, e ricostruire di conseguenza il complesso 
di tutte le associazioni plastiche degli elementi o delle 
unità primitive che partecipano agli insiemi analizzati.»16 
Tradurre in immagine un fenomeno reale, osservato o 
ipotizzato, signifi ca quindi operare scelte strategiche ri-
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fl uenzano e consentono sia l’osservazione dell’evento sia 
la rappresentazione del pensiero scientifi co. La possibilità 
di dare fi gura, tramite una rappresentazione grafi ca forma-
lizzata, alla complessità dei fatti naturali, ha permesso di 
aprire la strada alla scienza moderna. Molto chiare e sin-
tetiche sono, a tale proposito, le parole di Williams Mills 
Ivins: «The discovery of the early forms of these gram-
mars and techniques constitutes that beginning of the ra-
tionalization of sight which, it is submitted, was the most 
important event of the Renaissance.»17

Grazie, come già detto, al progredire delle scoperte e 
al conseguente sviluppo degli strumenti ottici, il poco 
visibile e il non visibile diventano il “nuovo” oggetto 
dell’osservazione scientifi ca, che con l’ausilio della fo-
tografi a non solo diviene visibile, ma anche trasmissi-
bile “proprio come è”. Con quelle che vengono defi nite 
come le protesi dell’occhio è possibile osservare, scruta-
re e mostrare ogni fatto/fenomeno prima, per diff erenti 
motivi, nascosto, introducendo anche un nuovo modo di 
vedere che infl uenza la rappresentazione del fatto. Non 
è certo un vezzo se Pascal Duris e Gabriel Gohau nel 
loro libro Storia della biologia inseriscono alla fi ne del 
primo capitolo un’appendice che titolano “Il microsco-
pio”, dove descrivono i principali tipi di microscopio e 
ne tracciano una breve storia.
Però ciò che interessa non è solo un mero registrare e 
di conseguenza rendere palese un dato o un oggetto, ma 
forse soprattutto comprendere e in taluni casi replicare 
il meccanismo di relazioni, di legami, di combinazioni 
che regolano e governano gli eventi. È l’immagine che 
rappresenta la costruzione scientifi ca, l’avvenimento e 
che non solo rende visibile la fi gura, ma ricostruisce la 
forma del processo di strutturazione del fenomeno e lo 
fa per chiarirlo a chi lo sta analizzando o a chi lo sta ap-
prendendo. Per fare questo il produttore di immagini si 
avvale talora di disegni a mano libera costruiti su modelli 
diagrammatici o schematici, come gli schizzi del 1940 
di Linus Pauling (fi g. 3.16) che sono elaborati prepara-
tori all’immagine apparsa nell’articolo “A Theory of the 
Structure and Process of Formation of Antibodies” pub-
blicato in Journal of the American Chemical Society18; 
oppure di immagini prodotte da modelli diagrammatici, 
elaborazioni fi nali realizzate per scopi divulgativi come 

dalla cultura e dal pensiero, infl uenzate da strumenti e 
tecniche del loro tempo.
Quindi anche se l’immagine defi nita “artistica” è sempre 
stata soggetta a valutazioni legate al concetto di bello, in-
fl uenzata, nelle trattazioni teoriche, dal pensiero fi losofi -
co, essendo a tutti gli eff etti immagine che traduce pensie-
ri, che “informa”, che divulga conoscenza e produce a sua 
volta pensiero, la si può anche ritrovare tra quelle immagi-
ni defi nite informazionali, ipotetigrafi che e infografi che di 
cui si è trattato in precedenza, elaborata secondo i processi 
costruttivi individuati e indicati. Allo stesso modo tra le 
immagini di scienza si possono riconoscere delle vere e 
proprie opere d’arte, come ad esempio le tavole con i dise-
gni dei radiolari di Ernst Haechel (fi g. 2.29) e le fotografi e 
di Felice Frankel (fi gg. 3.2-3.5).
Tale interpretazione dell’immagine cosiddetta artistica 
non vuole in nessun modo essere riduttiva, ma semmai 
mira ad allargare gli orizzonti e a far “guardare” e “pensa-
re” in direzione degli studi propri della scienza dell’imma-
gine, aprendo a una modalità del “vedere” che va ben oltre 
le considerazioni legate unicamente alla storia dell’arte.
Inoltre, sottolineare l’inesistenza di un fattore divisorio tra 
immagini scientifi che e immagini artistiche, se si prescin-
de dalla loro specifi cità di campo, permette di interpretare 
il rapporto tra scienza e arte come rapporto simbiotico.
Nel vasto campo delle scienze e delle arti si è scelto di 
approfondire e commentare immagini tratte o costruite in 
riferimento ad alcuni specifi ci ambiti di studio, in parti-
colare delle scienze biologiche, della matematica e della 
pittura dei primi del Novecento.

3.2.1 … nelle scienze biologiche
Prima di entrare nel merito delle esemplifi cazioni apparte-
nenti a tale ambito, è necessario ritornare sul rapporto più 
generale tra immagine e scienza. La scienza si è sempre 
basata sull’osservazione diretta dei fenomeni, cioè sulla 
traduzione del dato percepito in immagine mentale che, a 
sua volta elaborata, permette la formulazione di ipotesi in 
grado di regolare il fatto, ma è proprio a partire dalla tra-
duzione in immagine delle teorie avanzate che il pensiero 
si sviluppa e prende corpo. Ovviamente in tale processo, 
schematicamente esposto, hanno giocato e giocano un 
ruolo importantissimo gli strumenti e le tecniche che in-



3 Pensare per immagini, immagini per pensare… tra scienza e arte

Cristina Pellegatta

83

mente a partire da una teoria, in modo da generare una 
“esperienza laterale”, si potrebbe dire parallela e, per usa-
re un termine molto di moda, virtuale.
Un tale processo avviene tramite l’elaborazione di mo-
delli schematici in grado di rendere universali i fatti par-
ticolari del reale, svolgimento che implica l’osservazione 
della realtà, la sua razionalizzazione, ovvero la sua tra-
sformazione in pensiero, e la sua successiva restituzione 
alla vista tramite quei dati essenziali per comprendere 
il fenomeno, interpretarlo e semmai generalizzarlo. La 
scienza ha sempre sentito la necessità di tradurre in im-
magini sia il pensiero che andava sviluppando sia il ri-
sultato di tale pensiero e lo ha sempre fatto utilizzando 
gli strumenti, le tecniche e le conoscenze che il periodo 

l’immagine n. 37 inserita nell’articolo “Molecular Beau-
ty” di Roald Hoff mann19 (fi g. 3.17).
Alcuni casi che verranno analizzati rispecchiano proprio il 
desiderio di rendere comprensibili attraverso le immagini 
i processi costitutivi di un fenomeno, costruendo modelli 
schematici e fi gurali nei quali forma e fi gura concorro-
no a veicolare il principio scientifi co che rappresentano, 
divenendo vero e proprio strumento di conoscenza e di 
diff usione del sapere. Lo scopo dell’immagine in ambito 
scientifi co, come motiva sapientemente Wunenburger20, è 
quello di creare un modello della realtà che sia luogo con-
trollato della sperimentazione e della verifi ca del sapere; 
tale modello complesso deve essere in grado di sostituire 
l’accadimento empirico con il fatto ri-prodotto material-

Fig. 3.16 – Quattro delle sei fasi del processo di formazione di una 
molecola di anticorpi, risultato dell’interazione tra la catena di po-
lipeptidi globulina e una molecola di antigene. Disegni originali 
di Linus Pauling, 1940. Disponibile da: https://paulingblog.wor-
dpress.com/tag/antibody-formation/ [visitato il 15 settembre 2017].
Fig. 3.17 – Rappresentazione nello spazio di un composto di carbo-
nio a sei legami (carbonio ionico centrale a cui sono legati radial-
mente sei gruppi AuPR3); Hoff mann nel descriverla usa aggettivi  
come bella, interessante e graziosa. HOFFMANN, R., 1991, p. 302.
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che si mostrano e si comportano come oggetti reali. Tali 
modelli, originati da algoritmi matematici, hanno per-
messo di ri-costruire ad hoc processi di crescita “artifi -
ciale” e controllata, operazione che consente di poter ve-
rifi care le possibili alterazioni dei fenomeni in funzione 
delle variazioni di quei parametri individuati come strut-
turali, in grado di simulare situazioni diff erenti e poterne 
gestire le modifi che.
«La scienza sperimentale consiste appunto nel disegna-
re, cioè esteriorizzare, desumere il fenomeno da se stesso, 
sostituire a un groviglio un grafo lineare e relazionale, e 
ricostruire di conseguenza il complesso di tutte le asso-
ciazioni plastiche degli elementi o delle unità primitive 
che partecipano agli insiemi analizzati»21, ed è quello che 
accade nei casi studio presentati.

storico metteva a disposizione. Proprio per questo trovia-
mo immagini come la rappresentazione della generazione 
spontanea (rappresentata  da un albero che cresce sulla 
riva di un fi ume i cui frutti cadono nell’acqua oppure sul-
la terra ferma dando vita rispettivamente a pesci o a pic-
cole anatre) riportata nella Histoire admirable di Claude 
Duret del 1605 o lo spermatozoo di Nicolas Hartsoeker 
del 1694 (fi gg. 3.18-3.19, due delle pochissime illustra-
zioni che accompagnano il testo di Duris e Gohau; inte-
ressante sarebbe invece trattare sistematicamente la storia 
della scienza attraverso le immagini).
Lo sviluppo dell’informatica poi ha fortemente contribu-
ito al progredire degli studi in campo scientifi co proprio 
perché ha introdotto la possibilità di elaborare modelli 
complessi di corpi “viventi”, veri e propri oggetti virtuali 

Fig. 3.18 – Rappresentazione della generazione spontanea, incisio-
ne tratta da Histoire admirable des plantes et herbes esmerveillables 
et miraculeuses en nature di Claude Duret, 1605. DURIS, P., GO-
HAU G., 1999, p. 116. 
Fig. 3.19 – Rappresentazione congetturale di uno spermatozoo, in-
cisione tratta da Essay de Dioptrique di Nicolas Hartsoeker, 1694.  
Disponibile da: http://www.e-rara.ch/zut/content/zoom/4166258 
[visitato il 3 ottobre 2017]. 
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si staccano da essa e si disperdono nel sangue, rendendo 
libera la cellula che può così continuare a nutrirsi; è la for-
malizzazione del concetto anticorpo-antigene spiegato con 
il modello chiave-serratura proposto da uno studioso qual-
che anno prima24. É interessante mostrare come Ehlrich 
verifi chi la propria teoria trasferendo l’immagine mentale 
che si è costruito in un’immagine materiale condivisibile 
con altri studiosi. Nell’elaborazione grafi ca della propria 
teoria, pur non fondandosi su nessun dato visivo reale, egli 
sceglie di redigere modelli fi gurali mimetici perseguendo il 
già visto, il credibile, il riconoscibile per il tramite di fi gu-
re evocative in grado di rendere comprensibile il processo 
ipotizzato. La cellula assume quindi una forma tondeggian-
te, non regolare, dotata di volume reso grazie all’uso del 
chiaroscuro e al trattamento grafi co della sua superfi cie; le 
catene laterali sono rappresentate da piccole protuberanze 
non trattate grafi camente mentre le tossine, forme oblunghe 

Paul Ehlrich e il funzionamento degli anticorpi
Il primo dei casi trattati propone due speculative drawings, 
come vengono defi niti da Alberto Cambrosio, Daniel Jaco-
bi e Peter Keating22, tratti da un articolo scritto dal micro-
biologo e immunologo tedesco Paul Ehlrich23 (fi g. 3.20). 
Pur partendo da una breve illustrazione di quanto sostenuto 
da Ehlrich, senza tuttavia entrare nel merito delle teorie da 
lui proposte, l’attenzione viene riposta sulle immagini che 
lo scienziato inserisce nell’articolo e che considera parte 
integrante della sua rifl essione. In otto disegni organizzati 
in due immagini egli esemplifi ca il possibile meccanismo 
che sta alla base del “funzionamento” degli anticorpi. Dal 
protoplasma della cellula, inteso come una sorta di nucleo 
centrale, si irradiano “catene laterali” di radicali alle quali si 
agganciano chimicamente, qualora si avvicinino, le tossine. 
A questo “attacco” la cellula risponde producendo nuove 
catene laterali che unitamente al complesso catena-tossina 

Fig. 3.20 – “Purely arbitrary diagrams”, come li defi nisce Ehlrich, elaborazioni grafi che che mirano a rendere visibile il concetto di antitos-
sina. EHLRICH P., 1900, tavole 6-7 tra pp. 438-439.  
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nere (la tossina è “cattiva”), sembrano grandi Y che aggan-
ciano con i loro due bracci le catene laterali; le molecole 
proteiche invece, pur basandosi sullo schema della forma 
oblunga, sono caratterizzate da parti terminali forgiate per 
l’aggancio a vite maschio-femmina e presentano un leg-
gero trattamento grafi co della superfi cie. Il meccanismo è 
chiaramente esemplifi cato nelle prime quattro immagini di 
destra, disposte in sequenza secondo una lettura destra-si-
nistra, alto-basso, e nelle prime due della seconda immagi-
ne, integrato dall’esemplifi cazione del sistema di aggancio, 
sempre delle “catene laterali”, per nutrimento (legame con 
molecole proteiche). Nonostante la riproduzione non sia a 
colori, l’uso di diverse tonalità di grigio e il trattamento 
delle superfi ci contribuiscono a una resa realistica delle im-
magini. Lo stesso Ehrlich nell’articolo però vuole precisare 
che «I have deemed it advisable to represent by means of 
some purely arbitrary diagrams (Plates 6 and 7) the views 
I have expressed regarding the relations of the cell consid-
ered in the manner I have been describing. Needless to say, 
these diagrams must be regarded quite apart from all mor-
phological considerations, and as being merely a pictorial 
method of presenting my views OD cellular metabolism, 
and the method of toxine action and antitoxine formation 
during the process of immunisation.»25

Pur senza avere relazioni con il reale e pur mostrando i pro-
pri limiti, queste immagini hanno contribuito e contribui-
scono ancora oggi a far comprendere il concetto che sta alla 
base dell’immunologia.

Stephen Harrison e la forma dei virus
Un altro signifi cativo caso, proposto sempre da James 
Elkins nel libro The domain of images, riguarda le immagi-
ni tratte dall’articolo scritto da Stephen Harrison dal titolo 
What do viruses look like26, che defi niscono il modello fi -
gurale del virus del rachitismo cespuglioso del pomodoro. 
Il virologo statunitense si pone proprio il problema della 
rappresentazione dei virus, e nell’articolo menzionato do-
cumenta modi diversi di rappresentazione, tutti volti però 
alla costruzione di uno o più modelli grafi ci in grado di 
descriverne la complessità strutturale. Con la prima imma-
gine (fi g. 3.21) il biologo mira, in un sol colpo, a far cono-
scere l’oggetto di studio, a mostrare l’evoluzione degli stu-
di a riguardo e a famigliarizzare con il protagonista della 

Fig. 3.21 – Il virus del rachitismo cespuglioso del pomodoro. Micro-
grafi a elettronica, uranil acetato marcato negativamente; ricostruzio-
ne immagine tridimensionale; vista superfi ciale basata sulla cristallo-
grafi a a raggi -X; modello atomico. HARRISON, S.C., 1991, p. 129. 
Fig. 3.22 – Individuazione della simmetria icosaedrica quale rife-
rimento per la costruzione del modello complessivo del virus del 
rachitismo cespuglioso.. HARRISON, S.C., 1991, p. 130. 
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successive la complessità della strutturazione del modello 
che fi gurativamente non è unico ma che formalmente si 
costituisce in un solo corpo: apparentemente tanti modelli 
che chiarifi cano parti fondamentali, indispensabili per co-
gliere la totalità dell’elemento, tutti però convergenti verso 
la forma generale del virus. La matrice dalla quale partire 
per elaborare il modello complesso si rifà alla simmetria 
dell’icosaedro, come mostra una delle immagini presentate 
(fi g. 3.22) dove vengono evidenziate e motivate le carat-
teristiche comuni. Impostato poi geometricamente il mo-
dello costitutivo, Harrison presenta (fi g. 3.23), in una fase 
successiva, un primo diagramma lineare tramite il quale 
individua l’organizzazione dei legami chimici che struttu-
rano le subunità, ovvero gli elementi fondativi primari; in 
un secondo schema diagrammatico, questa volta di natura 

propria rifl essione e fa tutto ciò tramite una raffi  gurazione 
composta da quattro immagini leggibili secondo l’ordine 
sinistra destra e alto basso. Le prime due in alto testimonia-
no un primo approccio alla forma del virus del rachitismo 
cespuglioso ottenuto tramite la micrografi a elettronica, alla 
quale fa seguito un tentativo di modellazione: sono elabo-
rati che colgono embrionalmente la forma tridimensionale 
e la complessa articolazione superfi ciale del virus. Le due 
immagini in basso sono più recenti e testimoniano come, 
in virtù delle nuove tecnologie, nel caso specifi co della cri-
stallografi a a raggi-x (fi gura a destra), sia possibile desu-
mere la struttura molecolare dei virus, nel caso particolare 
di quello del rachitismo cespuglioso, caratterizzato da una 
formazione superfi ciale a grappoli. Dopo questo primo ap-
proccio con il virus, Harrison cerca di descrivere per fasi 

Fig. 3.23 – Diff erenti modi di rappresentare il virus del rachitismo 
cespuglioso del pomodoro. HARRISON, S.C., 1991, p. 132.
Fig. 3.24 – Meccanismo di assemblaggio del virus del rachitismo 
cespuglioso del pomodoro.HARRISON, S.C., 1991, p. 136 
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topologica, si sintetizzano poi le relazioni che intercorrono 
tra gli elementi componenti le singole subunità e un terzo 
modello schematico illustra la struttura ripiegata della cate-
na dei legami chimici polipeptidici all’interno del dominio 
individuato con la lettera S. Le subunità, in seguito, si ordi-
nano “geometricamente” seguendo la struttura simmetrica 
icosaedrica e si confi gurano nel modello complessivo che 
è l’immagine fi gurativa fi nale della particella-virus; il per-
corso costituivo è accompagnato da altre rappresentazioni 
che descrivono il meccanismo di assemblaggio delle parti 
mostrando con quanta rigorosità avvenga tale processo for-
mativo (fi g. 3.24). Gli elaborati presentati sono per lo più 
grafi ci al tratto alcuni dei quali tracciati a mano libera che 
non fanno uso del colore e si accompagnano a didascalie 
esemplifi catrici, integrando il testo dell’articolo che serve a 
specifi care e a far riconoscere gli elementi ricorrenti.

Quantità e qualità nella forma di una proteina
Di tutt’altro impatto visivo sono le immagini che integra-
no l’articolo scritto sempre da Stephen Harrison con Tom 
Kirchhausen e David Owen dal titolo Molecular Structure, 
Function, and Dynamics of Clathrin-Mediated Membrane 
Traffi  c27. Ad assumere fattezze visibili è in questo caso la 
complessa molecola della proteina clatrina. Inutile scende-
re nei dettagli ma si valutino le rappresentazioni elaborate 
presentate che, tramite diff erenti modelli, mirano a ren-
dere visibile la molecola proteica. Rispetto ai casi prece-
denti, questo assume un aspetto molto più specialistico e 
settoriale e non mira a divulgare una “teoria”, il concet-
to di anticorpo o i molteplici modi di raccontare la forma 
dei virus, ma è volto a rendere chiara e comprensibile la 
strutturazione di un preciso “soggetto”. La molecola della 
proteina clatrina è l’oggetto di studio e tutte le immagi-
ni sono volte a raccontarne le caratteristiche strutturali. 
Un’altra caratteristica diff erenzia le rappresentazioni di 
clatrina dalle precedenti ed è l’uso del colore. Gli elabora-
ti qui brevemente commentati sono immagini prodotte da 

Fig. 3.25 – Dall’invisibile al visibile. La struttura di Heterotetrame-
ric clathrin adaptor AP2. KIRCHHAUSEN, T., OWEN D., HARRI-
SON, S.C., 2014, pp. 9, 11.
Fig. 3.26 – Dall’invisibile al visibile. La struttura di Heterotetrame-
ric clathrin adaptor AP2, dettaglio. KIRCHHAUSEN, T., OWEN 
D., HARRISON, S.C., 2014, pp. 9, 11.
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matematica produce un nuovo algoritmo, esso trova appli-
cazioni anche nella computer graphics; nell’altro questa 
restituisce il favore permettendo di visualizzare strutture 
matematiche la cui natura astratta può renderne diffi  cile 
la comprensione. La matematica smette di apparire come 
un noioso elenco di formule e mostra i suoi colori con im-
magini incredibilmente belle, che raccontano collegamenti 
importanti che si possono intuire senza troppe diffi  coltà.»28

Tuttavia il forte legame insito nella coppia ha origini ben 
più remote e assume storicamente una particolare forza 
nella declinazione arte e matematica, “sottospecie” molto 
praticata anche ai giorni nostri. Pertanto risulta fondante 
aff rontare, seppur sinteticamente, tale specifi co connubio, 
cercando di individuare le solide fondamenta sulle quali 
si costruisce, in modo da facilitare e agevolare lo studio 
successivo di analisi e gestione critica delle immagini pro-
dotte per e con la matematica.
Il matematico Michele Emmer nel libro Mathland, pubbli-
cato nel 2003, per defi nire cosa sia la matematica cita una 
frase di Richard Courant e Herbert Robbins i quali descri-
vono la matematica «come espressione della mente umana 
[che] rifl ette la volontà attiva, la ragione contemplativa e il 
desiderio di perfezione estetica. I suoi elementi fondamen-
tali sono la logica e l’intuizione, l’analisi e la costruzione, 
la generalità e l’individualità»29; un’espressione che bene 
tratteggia il carattere del pensiero matematico. Anche Bru-
no D’Amore, in un’intervista che rilascia a Claudio Cer-
ritelli30 per la rivista “Nuova Meta”, dà una defi nizione 
di matematica descrivendola come un linguaggio libero, 
coerente, di fantasia, proprio dei creatori di teorie, e come 
un’attività umana che richiede una forte dose di imma-
ginazione. La matematica, quindi, è fortemente legata al 
mondo delle immagini e pur considerando e ammettendo 
l’esistenza di un pensiero matematico eminentemente non 
visuale, sinonimo di una mentalità matematica che rifugge 
dal supporto fi gurativo, ciò che cattura l’interesse è quel 
pensiero matematico che riconosce nell’immagine il luogo 
della ricerca, l’ambito in cui le idee astratte si rendono ma-
nifeste tramite la forma. A legare immagine e matematica 
è addirittura Edgar Allan Poe che, come riporta Giorgio 
T. Bagni in un suo saggio31, scrive: «la più alta categoria 
dell’intelletto immaginativo è sempre eminentemente ma-
tematica». D’Amore suggella poi il sodalizio indirizzan-

modelli generati con l’ausilio del calcolatore e mostrano 
la struttura della proteina, costituita da tre catene di am-
minoacidi (polipeptidiche) pesanti e tre leggere, organiz-
zate secondo una confi gurazione che riecheggia la forma 
di un triscele (dal greco τρισκελής “che ha tre gambe”, 
designa una fi gura simbolica costituita da tre gambe che 
nascono da uno stesso centro). La prima immagine (fi g. 
3.25) presenta raffi  gurazioni basate su modelli diagram-
matici e su modelli schematici, i primi compongono la “ta-
vola” occupando lo spazio in alto di apertura e in basso di 
chiusura del discorso e fungono da formalizzatori di tutte 
le immagini successive perché determinano il primo le-
game tra quantità e qualità, colore ed elemento, connubi 
che permettono la lettura delle fi gure successive: uso del 
diagramma per quantifi care, del colore per associare e uso 
della parola per “dissociare”, ovvero caratterizzare e indi-
viduare. Il diagramma superiore individua legami e rap-
porti proporzionali, mentre l’inferiore propone possibili 
conformazioni. Nella parte centrale il modello schematico 
diviene sempre meno diagrammatico e sempre più fi gu-
rale alludendo a un’articolazione formale complessa, che 
descrive proprio la sintetica organizzazione proposta negli 
schemi in basso (diretto è il rimando determinato dall’uso 
del colore). Come appare poi evidente nella fi gura suc-
cessiva (fi g. 3.26), le singole componenti che concorrono 
a determinare la conformazione d’insieme mostrano una 
struttura sempre più articolata e mimetica con un riman-
do inevitabile alle rappresentazioni di geometria frattale. 
Immagini sicuramente effi  caci, accompagnate da una de-
scrizione fortemente specialistica che penalizza la piena 
comprensione da parte di un pubblico meno esperto, ma 
comunque in ogni modo divulgative.

3.2.2 … tra matematica e arte
Il sodalizio immagine e matematica ha ritrovato nuovo vi-
gore negli ultimi decenni proprio in virtù delle possibilità 
off erte dallo sviluppo tecnologico in generale e da quello 
informatico in particolare, grazie al quale è stato possibile 
indagare, controllare, gestire e rappresentare oggetti ma-
tematici sino a ora non rappresentabili. Anzi matematica 
e computer grafi ca si dimostrano sempre più coese, come 
scrivono Georg Glaeser e Konrad Polthier nell’Introduzio-
ne di Immagini della matematica: «In un verso quando la 
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dall’immagine stessa arricchendo la storia delle immagini, 
e non solo quella dell’arte, di testimonianze di questo loro 
ricco e fecondo rapporto. Non è un caso se l’immagine è il 
luogo dove germoglia ogni ambito applicativo della “geo-
metria” e per questo le “geometrie” hanno attinto proprio 
dalle immagini modi e strumenti per “dimostrarsi”.
Fissati i termini del rapporto tra immagine e matematica, 
fungendo tale connubio da traghettatore verso l’ultima bre-
ve analisi che tratta di immagine e arte, occorre accennare 
al legame tra matematica e arte. Bagni, a chiosa di una ri-
fl essione proprio su questa “unione”, scrive: «Dunque dalla 
Matematica dell’Arte (ovvero: talvolta presente nell’Arte), 
all’Arte (ovvero: l’estetica) presente nella Matematica.» 
Egli vuole così sottolineare non solo la presenza viva della 
matematica nelle opere d’arte, ma anche la bellezza intrin-
seca, l’estetica, presente nella matematica stessa, concetto 
poi ribadito dalla frase, citata da Bagni ma riportata da Em-
mer, del francese François Le Lionnais il quale asserisce 
che «In Matematica esiste una bellezza che non deve essere 
confusa con il possibile apporto della Matematica alla bel-
lezza delle opere d’arte. L’estetica della Matematica deve 
essere distinta dalle applicazioni della Matematica all’este-
tica.»33 Estetica e bellezza sono le protagoniste del breve 
aneddoto che Bagni riporta, raccontando l’episodio accadu-
to a George Neville Watson, il quale al cospetto di una for-
mula matematica scritta da Srinivasa Aayangar Ramanujan 
si emozionò come se si trovasse di fronte a un’opera d’arte; 
ci si può chiedere se Watson riuscì a leggere quell’imma-
gine oltre il tipo di segno matematico come puro pensiero 
visuale entrando in empatia con l’estetica della formula, 
secondo quello stesso meccanismo che dovrebbe scattare 
qualora si legga indistintamente, ad esempio, l’immagine 
fi gurata del teorema di Pitagora o la sua omologa semiotica.
Se si vuole avere al colpo d’occhio un sintetico excursus 
su come i due mondi dell’arte e della matematica si sia-
no sempre rincorsi, infl uenzati e supportati basta sfogliare 
il libro di Bruno D’Amore Arte e matematica, nel quale 
il matematico amante dell’arte viaggia nel tempo e nello 
spazio alla ricerca di continui rimandi tra i due ambiti. Il 
legame tra la matematica e l’arte si manifesta non solo in 
fi gure palesemente riconoscibili ed eclatanti come in ta-
luni dipinti rinascimentali o in quadri di pittori dei primi 
del Novecento, ma anche in forme talvolta meno evidenti 

do la sua rifl essione verso il rapporto arte e matematica. 
«Avendo a che fare con oggetti non appartenenti al mondo 
reale, la matematica non può mostrare tali oggetti ma solo 
rappresentarli, appunto, in diversi registri semiotici consi-
derati opportuni. Anche l’arte sceglie diversi registri per 
rappresentare, per mostrare i suoi oggetti che, allo stesso 
tempo, sono “astratti” quanto quelli della matematica, ma 
off rono come rappresentazioni veri e propri oggetti reali, 
macchie di gesso sulla lavagna, inchiostro sulla carta… 
Non c’è tanta diff erenza: gli oggetti concreti proposti dalle 
due sfere culturali, dalle due discipline, sono rappresenta-
zioni di oggetti mentali.»32

Il binomio immagine e matematica si struttura e si svi-
luppa proprio a partire da quel pensiero matematico che 
costruisce la propria validità avvantaggiandosi, in maniera 
egregia, dell’“intelligenza” matematica fi gurativa sia per 
concepire sia per comunicare pensieri. Tale capacità intel-
lettiva si avvale a sua volta dell’immagine non solo in qua-
lità di strumento che esemplifi ca l’idea, ma anche in qualità 
di elemento che compone e forma l’idea stessa, sfruttando 
il doppio statuto proprio dell’immagine che mostra così sia 
la propria valenza conoscitiva sia quella divulgativa. Come 
già scritto nel capitolo 1, è l’immaginario, in questo caso 
matematico, che da “creatore” si trasforma in “divulga-
tore” e “da euristico in didattico” e ciò accade in virtù di 
quell’immagine in grado di rendere visibili informazioni 
che altrimenti non lo sarebbero, traducendo un pensiero 
astratto in una rappresentazione visuale esemplifi catrice. 
Seguendo tale processo il matematico, o forse sarebbe me-
glio dire più genericamente colui che produce “immagini 
matematiche”, a diff erenza ad esempio del fi sico, nell’atto 
in cui elabora pensieri visivi e li verifi ca, non si deve con-
frontare con un fenomeno naturale o con una realtà empi-
rica data con la quale si deve relazionare, ma, come scrive 
D’Amore, “s’inventa delle teorie” perseguendo la coerenza 
e non la corrispondenza o la presunta verità se verifi cata 
con la “realtà”, dimostrando di poter elaborare pensieri 
senza doverli subordinare alla certezza del dato. L’imma-
gine introduce così la matematica al mondo della visualità 
chiamando in causa la concretezza del vedere e del fare, 
messa a confronto con l’astrazione del sapere e del pensa-
re; essa fa ciò da sempre, più o meno inconsciamente, come 
più o meno consciamente la matematica si fa ammaliare 
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ri matematici. Esse sono a tutti gli eff etti “oggetti” mani-
polati dai matematici, fi gure simboliche, immagini che, 
convenzionalmente e in maniera consolidatasi nel tempo, 
rappresentano quantità numeriche e quindi idee. L’origi-
ne stessa delle cifre in tutte le primitive forme di scrittu-
ra corrisponde a fi gure che alludono alle corrispondenti 
quantità, sino poi ad assumere, successivamente, forma 
simbolica con i numeri cosiddetti arabi. Esistono imma-
gini che si generano utilizzando la “forma simbolica” dei 
numeri come segno costruttivo e immagini che traducono 
visivamente “idee matematiche” o che raccontano di altri 
pensieri (fi gg. 3.29-3.30).
Come già in precedenza aff ermato, gli “oggetti evoca-
ti” in matematica non possiedono una natura reale e per 
questo la matematica deve operare con e su di essi trami-
te procedure di visualizzazione e quindi modi di rappre-

semplicemente perché meno “pubblicizzate”, come è di-
mostrato a partire dal labirinto inciso su roccia in Valle 
Camonica (fi g. 3.27) sino, ad esempio, alle serie di fran-
cobolli disegnate da Maurits Cornelis Escher e da Oscar 
Reutersvärd (fi g. 3.28). La storia dell’arte, e non solo, è 
ricca di testimonianze feconde di tale connubio e raccon-
ta di artisti che spesso si sono rivolti alla matematica per 
avere una guida super partes che permettesse loro di con-
trollare la loro opera e di raffi  gurare con miglior effi  cacia 
la realtà oggetto della rappresentazione.
Alla ricerca di immagini “altre” che legano la matematica 
alla rappresentazione visuale, si possono brevemente an-
notare spunti che aprono verso ulteriori versanti di rifl es-
sione e discussione.
Anche le cifre, ovvero i simboli grafi ci che nelle diverse 
culture rappresentano i numeri, mettono in fi gura pensie-

Fig. 3.27 – Incisioni rupestri con labirinto. Roccia 1, Parco di Naquane, Capo di Ponte, Valle Camonica. Fotografi a di Luca Giarelli. CC-BY-
SA 3.0. Disponibile da: https://commons.wikimedia.org, [visitato il 14 aprile 2017]. 
Fig. 3.28 – Serie di francobolli di Maurits Cornelis Escher e Oscar Reutersvärd. D’AMORE, B., 2015, pp. 425, 465.
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teorema di Pitagora. Sono riproposte tre tra le dimostra-
zioni grafi che possibili; nella prima l’apparente astratta 
formula a2+b2=c2 prende corpo concretizzandosi visiva-
mente in forme elementari proprie della geometria eucli-
dea. Si tratta di un elaborato grafi co costruito a partire da 
un modello diagrammatico che si avvale di forme semplici 
riconoscibili, aventi proprietà geometriche note, per dare 
forma al pensiero geometrico. Tali forme, che implicano 
però capacità di astrazione da parte di chi osserva, per es-
sere pienamente comprese devono essere accompagnate 
da un’opportuna simbologia grafi ca codifi cata (individua-
zione grafi ca degli angoli e dell’angolo retto in partico-
lare) e dalla parola; il rimando tra le lettere inserite nella 
fi gura e il testo della formula permette di completare il 
senso delle immagini e l’uso del colore concorre a indi-
viduare le singole parti rispetto all’insieme. La seconda 
dimostrazione invece, pur richiedendo anch’essa una co-

sentazione che si avvalgono di un opportuno linguaggio 
segnico. Il matematico, quindi, non interviene diretta-
mente sugli oggetti ma unicamente sulle loro visualizza-
zioni, agendo secondo diff erenti registri come il lingui-
stico, il grafi co cartesiano, il simbolico e facendo della 
matematica, come scrive D’Amore, una vera e propria 
attività semiotica. Proprio trattando di quest’ultima im-
magine “segnica” ci si può domandare se essa può avere 
lo stesso impatto dell’immagine fi gurativa più o meno 
astratta sin qui trattata.
Le aree di studio scelte per l’approfondimento riguarda-
no: le geometrie, gli spazi a n-dimensioni e l’algebra.

Le geometrie
La geometria piana e il teorema di Pitagora (fi g. 3.31). 
Dalla geometria piana e da uno dei teoremi dimostrabili 
senza l’uso di parole si può trarre il primo caso studio: il 

Fig. 3.29 – Esemplifi cazione di ricerca sulla programmazione tridimensionale di Enzo Mari. 1967, collezione privata. D’AMORE, B., 2015, p.  322.
Fig. 3.30 – Numeri innamorati Giacomo Balla. 1920, olio su tela, MART, Rovereto. D’AMORE, B., 2015, p. 322.
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a immaginare la matematica; un semplice esempio appli-
cativo potrebbe essere elaborato a partire proprio dall’ul-
tima dimostrazione presentata che, fondata su un model-
lo grafi co schematico-fi gurale, propone chiaramente uno 
svolgersi e il relativo movimento delle singole parti.
I frattali, l’insieme di Mandelbrot. Il termine frattale è 
stato introdotto da Benoît B. Mandelbrot, derivandolo dal 
latino fractus ovvero rotto, frazionato, così come frasta-
gliate, irregolari, intricate, frazionate sono le forme natura-
li. I frattali, secondo proprio l’idea di Mandelbrot, mettono 
in pratica l’uso della matematica come strumento utile alla 
descrizione dei fenomeni naturali e alla risoluzione di pro-
blemi legati alla complessità della realtà.
Nella descrizione degli oggetti naturali, scrive Mandel-
brot, «là dove fi nora non si vedevano che zone di transi-
zione, prive di una struttura ben determinata, io identifi co 
oggi delle zone frattali, la cui dimensione è vuoi una fra-
zione, vuoi un intero “anormale”, descrittivo a sua volta di 
uno stato irregolare o interrotto.»34 Egli ricerca le proprietà 
comuni entro un determinato fatto, come ad esempio la 
distribuzione delle galassie e verifi ca che l’oggetto nel suo 
complesso risulti essere determinato da oggetti sempre 

noscenza matematica di base, si confi gura a partire da un 
modello schematico-fi gurale che riesce a instaurare un 
legame di tipo quasi mimetico con l’espressione verbale 
dell’enunciato del teorema: in un triangolo rettangolo il 
quadrato costruito sull’ipotenusa è equivalente alla som-
ma dei quadrati costruiti sui due cateti. Nell’immagine ap-
pare evidente quanto espresso dal testo scritto: i quadrati 
costruiti sui cateti, composti da quadrati unitari, sommati 
tra di loro costituiscono il quadrato costruito sull’ipotenu-
sa, come appare palese anche dalla numerazione inserita 
come elemento grafi co, si potrebbe dire, “ausiliario” che 
rende ancora più chiara la formula “astratta”.Una possi-
bile alternativa alla presenza del numero è data dall’uti-
lizzo del colore come variabile associativa, proprietà che 
permetterebbe di riconoscere all’interno del quadrato co-
struito sull’ipotenusa i quadrati costruiti sui cateti seppur 
scomposti nelle unità primarie. In taluni casi, l’animazione 
dell’immagine bidimensionale permette di rendere ancora 
più effi  cace l’elaborazione grafi ca stabilendo un connubio 
tra immagine bidimensionale statica e dinamica al fi ne di 
facilitare la comprensione di una notazione simbolica teo-
rica, apparentemente meno visibile da chi è poco avvezzo 

Fig. 3.31 – Tre dimostrazioni grafi che del Teorema di Pitagora. Immagine dell’autore.
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frattali [...]. È stupefacente, e degno di nota, il fatto che 
questo aspetto grafi co non faccia la sua comparsa perché 
lo si è cercato, ma come “premio”, del tutto inatteso, che 
accompagna dei successi nella ricerca scientifi ca.»35 Tra i 
tanti esempi si è scelto di mostrare l’insieme di Mandel-
brot, frattale tra i più noti.
«Que représente l’ensembe de Mandelbrot? En gros à 
chaque point de l’image correspond un système dyna-
mique sous-jacent. Le point joue le rôle d’un paramètre 
ajustable. Diff érents points correspondent à des ensembles 
de Julia diff érents, à des systèmes diff érents, et selon le 
comportement de ces derniers, on peut décider de colorier 
le point de telle ou telle façon. L’ensemble de Mandelbrot 
est l’ensemble des paramètres pour lesquels le système a 
une certaine propriété (l’ensemble de Julia est en un seul 
morceau). D’où son surnom de Chef d’orchestre.»36

Le immagini riportate sono tutte frutto di elaborazioni 
digitali. Le prime (fi g. 3.32), tratte da un articolo di Ar-
naud Chéritat pubblicato sul sito del CNRS, “Images des 
Mathématiques. La recherche mathématique en mots et 
en images”, sono disegni al tratto in bianco e nero che 
evidenziano le caratteristiche morfologiche delle frasta-
gliature e irregolarità che ricorsivamente si presentano 
ai continui e progressivi avvicinamenti. Nelle successive 
immagini (fi g. 3.33), realizzate da Wolfgang Beyer con 
il programma “UltraFractal3”, sempre muovendosi nel-
lo spazio bidimensionale, l’uso del colore introduce la 
componente “artistica”: il carattere matematico in questo 
caso talvolta viene sopraff atto dalla ricerca proprio del 
carattere estetico. Sicuramente immagini eloquenti che 
permettono comunque di far ritornare pensiero sia il dato 
matematico sia il puro dato formale: il modello è com-
plesso, schematico e fi gurale e ammicca a un mimetismo 
che agevola la comprensione pur nella indeterminatezza 
formale, per assonanze, ricordi, sensazioni. Le quindici 
soglie presentate sono successivi avvicinamenti all’og-
getto in un continuo rimando di forme e colori. L’osser-
vatore si perde nel seguire linee e cromatismi e tenta di 
ritrovare il conosciuto in quegli schemi strutturali che si 
ripetono. Faticosamente si ricerca il limite della fi gura, 
il suo confi ne, il suo margine, ma non è dato individuar-
lo perché non esiste, infatti pur continuando a ingrandi-
re l’immagine, e quindi ad avvicinarsi indefi nitamente 

uguali all’insieme; ora occorre descrivere tale autosomi-
glianza e motivare il perché della sua capillare presen-
za. La dimensione frattale, potendo assumere valori non 
interi, fornisce un indicatore misurabile all’irregolarità, 
permettendo di condurre esperimenti, passibili di analisi 
e controllo quantitativo, su fenomeni prima non indagati 
perché non formalizzabili. Gli oggetti-fenomeni studiati 
sono composti da molte parti distinte, articolate tra di loro, 
dove la dimensione frattale, che è dimensione topologica, 
descrive un aspetto della regola di articolazione. I frattali 
individuano sistemi dinamici, oggetti che si evolvono se-
guendo una regola fi ssa e invariabile, individuati da quan-
tità matematiche e non fi siche, retti da numeri strutturati 
in formule: sono la visualizzazione di modelli matematici 
che divengono modelli di un sistema fi sico. Sicuramen-
te oggi i frattali hanno forte presa e diff usione per la loro 
componente “artistica”, per il loro essere in taluni casi 
“belle immagini”, ma ovviamente non occorre trascurare 
la loro portata conoscitiva.
L’inizio delle immagini frattali è legato al disegno a 
mano, ma ovviamente il grande impulso l’hanno avu-
to con la diff usione dell’uso del calcolatore elettronico. 
Infatti la complessità delle immagini prodotte e gestite 
con la computer grafi ca hanno permesso di rendere visi-
bili entità teoriche come curve, fi gure e regioni che sulla 
carta già esistevano sotto forma di formule ma che con 
estrema diffi  coltà si sarebbero potute rappresentare nella 
loro struttura formale irregolare e frammentaria, permet-
tendo così ai matematici di confrontare idee e sviluppi e 
ai non addetti di vedersi trascinare in un’altra “dimen-
sione”. Così scrive Benoît B. Mandelbrot in Gli oggetti 
frattali, «Continuando lo studio dei frattali, mi sono im-
battuto sempre più spesso in oggetti geometrici di bellez-
za crescente, incontestabile, sorprendente e ambigua: di 
primo acchito appaiono fantastici e del tutto strani, subito 
dopo vi si avvertono delle remote risonanze, quand’ecco 
che diventano quasi familiari. Il mio programmatore […] 
introduce nel calcolatore equazioni dall’apparenza ano-
dina. E, alternativamente, affi  ora sullo schermo tutta una 
fauna, ora realistica, ora di sogno, ora da incubo! Ogni 
volta uno choc estetico indimenticabile. […] Grazie ai 
rapidi progressi della grafi ca informatizzata ‒ e in parti-
colare grazie al colore ‒ vediamo estendersi la gamma dei 
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all’oggetto, si scoprono sempre nuovi anfratti, nuove ar-
ticolazioni apparentemente diverse ma in realtà sempre 
simili a quella iniziale.
Anche in questo ambito si è poi sentita la necessità e l’e-
sigenza di aprirsi al mondo del digitale a tre dimensioni 
(fi g. 3.34). Grazie a elaboratori e programmi sempre più 
performanti, sono state intraprese delle sperimentazioni 
proprio legate alla navigazione nello spazio tridimen-
sionale delle forme frattali e le ultime due immagini do-
cumentano proprio una sorta di fermo-immagine di un 
viaggio 3D entro l’insieme di Mandelbrot.

Gli spazi a n-dimensioni
Dallo spazio bidimensionale allo spazio a 4-dimensioni, 
fi gure piane, poliedri e politopi (fi g. 3.35). Grande inte-
resse è sempre stato rivolto a quelle immagini che per-
mettono di comprendere gli spazi a n-dimensioni. Edwin 
A. Abbot in Flatlandia descrive con parole e con alcun 

Fig. 3.32 – I frattali. L’insieme di Mandelbrot, elaborati grafi -
ci al tratto. Disponibile da http://images.math.cnrs.fr/L-ensem-
ble-de-Mandelbrot.html?lang=fr [visitato il 19 maggio 2017].
Fig. 3.33 – Composizione di quindici immagini in “avvicinamento” 
dell’insieme di Mandelbrot create da Wolfgang Beyer. Disponibile 
da: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Mandel_zoom_00_mandel-
brot_set.jpg [visitato il 19 maggio 2017].
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bidimensionale che nello spazio tridimensionale ha il suo 
alter ego nel cubo, solido composto da sei facce quadrate 
che a sua volta ha quale alter ego nello spazio quadridi-
mensionale l’ipercubo, costituito da otto facce cubiche. 
Se poi dallo spazio 2D ci si volge verso lo spazio a una di-
mensione e a 0 dimensioni gli alter ego divengono il seg-
mento e il punto. Riecheggiano le parole scritte da Abbot 
per bocca dell’Io protagonista, Quadrato di Flatlandia che 
parlando con la Sfera dice: «In Una dimensione, un punto 
in movimento non generava una Linea con due Punti ter-
minali? In Due Dimensioni, una Linea in movimento non 
generava un Quadrato con quattro Punti terminali? In Tre 
Dimensioni, un Quadrato in movimento non generava  – e 
questo mio occhio non l’ha forse contemplato –  quell’Es-
sere benedetto, un Cubo, con otto Punti terminali? E in 
Quattro Dimensioni, un Cubo in movimento non darà 
origine  – ahimè per l’Analogia e ahimè per il Progresso 
delle Verità se così non fosse! –  non darà origine, dice-

schemi grafi ci i mondi a due e a tre dimensioni, ma seppur 
introduce anche il mondo a quattro dimensioni, descri-
vendo quello che viene ora nominato ipercubo, non ne 
riporta alcuna immagine. La comprensione dello spazio 
a quattro dimensioni passa ancora una volta attraverso la 
sua visualizzazione e se sono note immagini dell’ipercu-
bo degli inizi del secolo scorso, occorre attendere la com-
puter grafi ca per riuscire a vedere l’ipersfera e i politopi 
e a “dare vita” reale, attraverso il movimento, allo spazio 
quadridimensionale. Il desiderio comune a tutte le rap-
presentazioni di fi gure geometriche negli spazi è quello 
di far comprendere il concetto di spazio a esse associato, 
traducendole in forme note, tramite l’ausilio delle geo-
metrie padroneggiate; si assiste allora alla costruzione di 
modelli schematici, eseguiti direttamente al tratto e quin-
di bidimensionali o elaborati nello spazio tridimensionale 
digitale virtuale, che rendono visibili e confermano l’e-
sistenza di “spazi diff erenti”. Si pensi al quadrato, fi gura 

Fig. 3.34 – L’insieme di Mandelbrot nello spazio a tre dimensioni. Disponibile da: http://images.math.cnrs.fr/Benoit-Mandelbrot.html?lan-
g=fr [visitato il [visitato il 19 maggio 2017].
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tre volte a al quadrato per b più tre volte a per b al qua-
drato più b al cubo”, che signifi ca (a+b)3=a3+3a2b+3ab2+b3, 
che ha il senso dell’immagine presentata. Ancora una volta, 
come nel caso del teorema di Pitagora, il modello schema-
tico-fi gurale mostra visivamente, attraverso le relazioni che 
si istituiscono, il signifi cato del testo matematico e lo fa uti-
lizzando forme note e riconoscibili. Ciò che è scritto non 
deve essere immaginato ma lo si può vedere e con maggior 
facilità comprendere perché espresso tramite codici grafi ci 
semplici da interpretare: schema assonometrico di impo-
stazione, disegno al tratto e uso del colore quale variabile 
associativa. Il modello elaborato è un modello digitale tri-
dimensionale, realizzato con il programma di modellazione 
matematica (o numerica) Rinocheros 5, dal quale è stata 
generata la sequenza di immagini bidimensionali proposta. 
Anche in questo caso l’uso di immagini dinamiche e quindi 
la costruzione di una sequenza animata potrebbe agevolare 
la comprensione della espressione matematica.

vo, il movimento di un cubo divino, a un Organismo più 
divino con sedici punti terminali? Osservate la conferma 
infallibile della serie, 2, 4, 8, 16: non è una Progressione 
Geometrica, questa?  – se posso citare le stesse parole del 
mio Signore  – “in stretto accordo con l’Analogia”? An-
cora: non mi ha forse insegnato il mio Signore che, come 
una Linea è delimitata da due punti, e un Quadrato da 
quattro Linee, così un Cubo dovrà essere delimitato da sei 
Quadrati? Osservate ancora una volta la conferma della 
serie, 2, 4, 6: non è questa una Progressione Aritmetica? E 
perciò non ne segue, necessariamente, che il rampollo più 
divino del divino Cubo nella Terra delle Quattro Dimen-
sioni dovrà essere delimitato da otto Cubi: e non è anche 
questo, come il mio Signore ma ha insegnato a credere, 
“in stretto accordo con l’Analogia”?»37.
La facilità di comprensione delle rappresentazioni è lega-
ta all’uso di un conveniente segno grafi co e di un oppor-
tuno colore che possano agevolare, sottolineandola, l’in-
dividuazione delle componenti salienti. Anche in questo 
caso l’immagine statica che propone lo svolgersi di un 
processo, come nel caso dello sviluppo del cubo o dell’i-
percubo che nient’altro signifi ca che la riduzione della 
forma a una struttura di spazio a n-1 dimensioni, può 
essere sostituita da una sequenza dinamica di immagini, 
non traducibile nell’immagine bidimensionale materiale 
oggetto primo di questa rifl essione. L’immagine riportata 
mostra, in sequenza, il punto, il segmento, il quadrato, 
il cubo e il suo sviluppo, l’ipercubo (rappresentato nello 
spazio tridimensionale e tramite il diagramma di Schle-
gel) e il suo sviluppo. 
Non può mancare un riferimento all’arte: come sempre 
la matematica, in questo caso l’ipercubo, è riuscita a fare 
breccia nel mondo pittorico e in particolare in quello di 
Salvator Dalì il quale si serve dello sviluppo del poli-
topo nello spazio 3D per inscenare la crocefi ssione nel 
famoso quadro del 1954 Corpus Hypercubus (fi g. 2.5).

L’algebra.
Il cubo di un binomio (fi g. 3.38). Con questo esempio si 
ritorna all’astratto mondo dell’espressione numerica che si 
rende visibile. Lo stimolo iniziale è sempre quello di sfi dare 
la formula e il numero e di scoprire, mostrandola, la loro 
essenza visiva; “a più b al cubo è uguale ad a al cubo più 

Fig. 3.35 – Dallo spazio bidimensionale allo spazio a 4-dimensioni, 
fi gure piane, poliedri e politopi. 
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Non è certo questa la sede per trattare in maniera esausti-
va delle speculazioni teoriche che ruotano attorno all’ar-
te e al suo vitale connubio con la rappresentazione e di 
ciò che l’occhio non vede, ma sicuramente è il luogo dal 
quale proporre spunti di rifl essione che possano essere 
utilizzati come primi orientamenti di pensiero.
Il tema scelto come incipit è un tema molto frequentato 
dalla rappresentazione pittorica che comporta l’indispen-
sabile approfondimento del rapporto arte-natura da sem-
pre indagato, anche in ambito artistico, ed è l’albero. Tre 
sono gli artisti scelti, pittori dalle diverse personalità che 
si sono approcciati in maniera diff erente alla raffi  gurazio-
ne del paesaggio naturale e dell’albero in particolare quali 
Piet Mondrian, Paul Klee ed Egon Schiele. Al fi ne di indi-
rizzare la visione delle immagini presentate occorre prima 
scrivere poche parole, brevi rifl essioni per avviare “la” 
discussione che rimarrà aperta.
Esclusivamente al fi ne di illustrare l’ambiente culturale 
in cui nascono le opere prese ad esempio e riferimento, 
si farà un brevissimo cenno ad alcuni aspetti del clima 
culturale che ruota attorno al mondo delle immagini a 
partire dalla seconda metà del XIX, periodo assai denso 
di accadimenti che segnano la produzione artistica con-
temporanea e successiva.
Figura determinante e dominante a tale proposito è quel-
la di Alois Riegl che con Ernst Haeckel si fa promotore 
della scientifi zzazione dell’arte e dell’estetizzazione del-
la scienza. Nella convinzione che la caratteristica prin-
cipale delle arti fi gurative sia la produzione di immagi-
ni, egli sostiene che «non si ha a che fare con immagini 
mimetiche il cui principio sia la riproduzione, ma con 

3.2.3 … nell’arte pittorica.
Anche l’arte, come la scienza, vuole conoscere la realtà 
e rendere visibile ciò che si cela allo sguardo dei più. 
Per fare questo scandaglia fenomeni naturali e l’animo 
umano alla ricerca del modo migliore per dar loro vi-
sibilità rappresentandoli tramite immagini e raggiungere 
contemporaneamente l’universalità di espressione; pro-
tagonista del processo conoscitivo messo in atto è l’“Io” 
che diviene, contestualmente, strumento di acquisizione, 
trattamento, elaborazione e rappresentazione grafi ca.
«L’arte non ripete le cose visibili, ma rende visibile. 
L’essenza della grafi ca induce spesso e giustamente 
all’astrazione. Nella grafi ca albergano i fantasmi e le fi a-
be dell’immaginazione e nello stesso tempo si rivelano 
con grande precisione. Quanto più puro il lavoro grafi co, 
vale a dire quanto maggiore l’importanza attribuita agli 
elementi formali sui quali si basa la rappresentazione 
grafi ca, tanto più difettosa la disposizione a rappresen-
tare realisticamente gli oggetti visibili.» 38 Il mondo del 
non visibile o dell’invisibile non è solo quindi il mon-
do del micro e del macro, del poco visibile o del troppo 
visibile, della realtà svelata e manipolata, ma è anche 
il mondo interiore delle esperienze sensoriali, aff ettive 
e immaginarie oggettivate, elaborate in immagine, e 
dell’io che trova il modo di rappresentarsi oltre il proprio 
corpo. Merleau-Ponty scrive che «la pittura, anche quan-
do sembra destinata ad altri scopi, non celebra mai altro 
enigma che quello della visibilità. [La] pittura non evoca 
niente, e meno che mai il tattile. Fa tutt’altra cosa, quasi 
il contrario: dona esistenza visibile a ciò che la visione 
profana crede invisibile»39.

Fig. 3.38 – Sviluppo grafi co del cubo del binomio. Immagine dell’autore.
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teoriche legate all’iconic turn, al pictorial turn, ai visual 
studies, con il raggiungimento dell’eff ettiva autonomia 
dell’immagine e con il pensiero di Boehm, Mitchell, Bel-
ting, Elkins, Bredekamp, che supporta fi nalmente un’im-
magine che «si inserisce in modo compiuto nelle strategie 
del sapere e abbandona defi nitivamente, anche per ciò che 
concerne lo specifi co della considerazione artistica, il suo 
statuto di semplice apparenza o di inganno e illusione.»42

Mondrian e la “vera realtà”
L’interesse di Mondrian, nel suo operare, è rivolto all’arte 
nuova, alla capacità di vedere, e nel contempo rappresen-
tare, la realtà così come è, non come appare, non piegata 
dai meccanismi della visione e dei modi di vita, ma la 
“vera” realtà e la “vera” vita. Nella sua ricerca egli parte 
dallo studio dell’aspetto naturalistico degli oggetti per su-
perare il limite posto dalla relazione con il visibile e poter 
individuare l’intima indipendente esistenza di tali oggetti. 
Negli ultimi anni della sua vita a una domanda rivoltagli 
dall’amico Carl Holty risponde “Non voglio quadri. Vo-
glio soltanto scoprire le cose” che è lo spirito che accom-
pagna tutta la sua incessante ricerca.
«[L]’arte astratta di Mondrian [è] tutt’altro che geometri-
ca o matematica nell’origine e nell’espressione; piuttosto, 
è il prodotto di una mente e di una mano modulate con 
cura, ma non certo misurabili.»43

La vera svolta di Mondrian si ha proprio quando, avvici-
natosi al cubismo, si rende conto che il suo desiderio di 
rappresentare l’universalità in maniera assoluta, si tradu-
ceva invece in un’immagine particolare, terrena. Così il 
pittore olandese cerca di ridefi nire il signifi cato del suo 
fare pittura, abbandonando la tradizione occidentale, che 
oppone fi gura a sfondo e forma a signifi cato, e perseguen-
do l’assoluto (in pittura); egli ricerca proprio l’essenza 
della pittura eliminando ogni legame con la percezione 
particolare. È il quadro, la sua superfi cie, l’“unità fonda-
mentale e irriducibile” dell’arte pittorica suo vero punto di 
partenza e d’arrivo. Egli si allontana sempre di più dal vi-
sibile e dalla riconoscibilità del particolare per approdare 
al non-visibile reso visibile tramite processi non consueti 
e fondati sulla degerarchizzazione e la preclusione alla pe-
netrazione ottica. La forma mimetica e fi gurale non è più 
rintracciabile nelle sue opere e Mondrian arriverà anche a 

una sorta di spontaneità dell’immagine. Si propone in 
questo modo una prospettiva densa di futuro che va al 
di là del realismo e dell’idealismo: si tratta del principio 
dell’autonomia della visione o del Sichtbarmachen, del 
“rendere visibile»40. Riegl crede in un approccio scien-
tifi co alle immagini, sostiene la piena autonomia della 
scienza dell’arte (Kunstwissenschaft) e comprende la 
complessità dei temi legati alle immagini rifuggendo da 
una “signifi cazione semplicemente estetica”, coinvol-
gendo temi quali la creatività e la tecnica. Seguendo tali 
principi l’arte, secondo Riegel, diviene il modo in cui la 
natura si rende chiara e si manifesta in un processo che è 
similare a quello scientifi co; la produzione artistica può 
così strutturarsi secondo due poli di sviluppo che seguo-
no o l’armonicità, che fa riferimento alla natura, alla sua 
stilizzazione e porta alla tradizione, o l’organicità che fa 
riferimento all’illusionismo, alla fi gurazione e conduce 
alla creazione. Egli propende per la stilizzazione, per l’i-
norganico e per una concezione antimimetica dell’arte 
procedendo sulla via dell’acquisizione del “carattere pro-
cessuale della visione e della percezione”41. È su queste 
premesse che si formeranno alcune correnti di pensiero 
dei primi del Novecento entro le quali opereranno artisti 
come Paul Klee e Vasilij Kandinskij.
Altri personaggi, altri stimoli, altri accadimenti hanno in-
fl uenzato con modalità diff erenti il mondo delle immagini. 
Tra le personalità occorre ricordare Aby Warburg, il quale 
supera l’idea dell’immagine artistica come sola espressio-
ne formale e considera l’opera d’arte quale “espressione 
d’una memoria sociale, di un’esperienza nella e con la 
società”, quindi inserita nel complesso della cultura che 
l’ha prodotta ed Erwin Panovsky, suo erede, il cui il pen-
siero-studio è sintetizzabile nel rapporto forma/contenu-
to, dove la parola forma signifi ca immagine e la parola 
contenuto il sapere che essa veicola, pensiero in nuce che 
alimenta il metodo di interpretazione dell’opera d’arte in 
chiave iconologica di cui lo studioso si farà promulgatore.
Da questo “clima”, con un gran balzo, è possibile ricon-
nettersi agli approfondimenti condotti nel primo capito-
lo, arrivando alla seconda metà del secolo scorso con la 
“riscoperta” dell’immagine nel suo signifi cato ontologico 
ed epistemologico, con l’estendersi del raggio d’azione 
del signifi cato del termine immagine, con le speculazioni 
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eliminare qualsiasi riferimento a griglie modulari per lui 
sinonimo di “naturale”; si avvia verso l’astrazione pura44.
I due gruppi di immagini che vengono presentate appar-
tengono principalmente proprio agli anni di “trasforma-
zione” e di apprendimento, come autodidatta, degli stili 
modernisti, momento caratterizzato da una produzione 
di tipo seriale come ben illustra la successione di alberi 
all’interno della quale ricerca, nel motivo invariato della 
rappresentazione dell’oggetto, proprio la variazione dei 
modi di raffi  gurazione. La prima immagine (fi g. 3.39) si 
apre con i due alberi che pur nel loro essere ancora legati 
al mimetismo, mostrano la ricerca di Mondrian del signi-
fi cato “universale” della forma, mentre il terzo e L’albero 
grigio (fi g. 1.52) entrano già a pieno titolo nel periodo 
di transizione prima individuato e mirano all’allontana-
mento del “riconoscibile” e all’uso degli elementi grafi ci 
linea e colore come segni-fondamenti “universali”. Sem-
pre in questo periodo produce sia i disegni a mano libera 
sia le elaborazioni a olio su tela del secondo gruppo di 
immagini (fi g. 3.40), dichiarazione palese della ricerca 
pittorica dell’artista nella sua fase di transizione verso il 
neplasticismo, vera testimonianza del suo pensiero che si 
rende visibile. Gli stessi schizzi di studio propedeutici che 
a volte in numero maggiore di uno contribuiscono all’e-
laborazione pittorica fi nale, già contengono nell’eviden-
za dei segni quegli elementi che liberati dalla particolare 
essenza contingente divengono poi componenti assoluti 
della sua pittura.

Klee e la “storia evolutiva” dell’albero
Nella prefazione al volume Teoria della forma e della fi -
gurazione Giulio Carlo Argan fa un parallelo tra gli scrit-
ti della teoria e forma della fi gurazione di Paul Klee e gli 
scritti che costituiscono la teoria della pittura di Leonardo; 
lo storico dell’arte individua e sottolinea valori similari e 
assonanze. Entrambe hanno, per il periodo storico-artistico 
nel quale vengono redatte, la stessa importanza e infl uenza, 
e risultano «da un’analisi introspettiva che l’artista eserci-
ta sul compiersi del proprio lavoro e sull’esperienza della 
realtà che si dà nel corso di esso; e quest’analisi, che ac-
compagna e controlla l’opera d’arte, è una componente ne-
cessaria del processo artistico, di cui mette in luce la inten-
zionalità e la fi nalità, spiegando altresì come l’esperienza 

Fig. 3.39 – Gli alberi di Piet Mondrian. 
Albero blu, 1908 circa, olio su tela, Haags Gemeentemuseum, 
Den Haag. 
Avond; Albero rosso, 1908,olio su tela, Haags Gemeentemuseum, 
Den Haag. 
Bloeiende  appelboom, 1912, olio su tela, Haags Gemeentemuseum, 
Den Haag. 
Fig. 3.40 – Gli alberi di Piet Mondrian. 
Alberi, 1912, matita su carta, collezione privata. 
Studio di alberi I, 1912-1913 circa, gesso nero su carta, Haags 
Gemeentemuseum, Den Haag. 
Studio di alberi II, 1913, carboncino su carta, Haags Gemeentemu-
seum, Den Haag. 
Composizione con alberi I, 1912, olio su tela, Haags Gemeentemu-
seum, Den Haag. 
Tableau no. 2; Composition no. VII, 1913, olio su tela, Solomon R. 
Guggenheim Museum, New York.
BOIS, Y.A., JOOSTEN J., ZANDER RUDENSTINA, A., JANS-
SEN, H., 1994, pp. 103, 104, 126, 130, 131, 139-141. 

(pagine successive) 
Fig. 3.41 – Gli alberi di Paul Klee.
Feigenbaum, 1929, acquerello su carta Canson, collezione privata. 
Aa.Vv., 1986, pp. 155.
Ölbaum, 1934, acquerello su carta Ingres italiana, collezione priva-
ta. Aa.Vv., 1986, pp. 180.
Fogliame rado, 1934, tecnica mista e acquerello, Galleria Beyeler, 
Basilea. KLEE, P., 1979b, pp. 2.
Paar unter Bäumen, 1937, colori a colla e pastelli su carta Ingres, 
collezione privata. Aa.Vv., 1986, pp. 197.
Fig. 3.42 – Gli alberi di Paul Klee.
Crescita e ramifi cazione (tavola in facsimile), matita e matita rossa.
Schemi grafi ci.
Crescita e ramifi cazione (crescita naturale), matita e matita colorata.
Giovane albero, 1932, acquerello su carta preparata a gesso, col-
lezione privata.
Abete solitario, 1932, olio su cartone applicato su legno, collezione 
privata.
KLEE, P., 1979b, pp. 4, 5, 14, 15, 34, 35.
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autenticità, che l’uomo […] vuole disperatamente essere 
se stesso e, forse, si salva.»48 I valori di qualità che Klee 
persegue vanno ricercati ed estratti, o dedotti, dalle espe-
rienze tramite la qualifi cazione delle quantità; un esempio, 
basato su un’esperienza condotta dal maestro svizzero, è 
dato dall’elaborazione della rappresentazione prospettica 
dello spazio. Per Klee il valore di qualità è raggiunto quan-
do la forma dell’opera prodotta contiene una “somma” 
dell’esperienza umana e proprio l’opera d’arte, pur elabo-
rata dall’individuo, riesce ad assumere valore collettivo. Il 
mondo delle qualità non è il mondo delle forme immobili, 
ma quello delle relazioni, quindi del non-visibile, che ogni 
immagine rappresenta, conservando una propria vitalità: 
«[n]ell’immagine si compie il trapasso delle forme infe-
riori o passive, le tradizioni o le abitudini o le memorie 
che impediscono la libertà dell’uomo […] e le forme su-
periori, in cui la libertà si attua nel suo modo più alto, il 
creare. […] Klee cerca il massimo di “alienazione” o di 
“consumo” del valore artistico in un massimo di qualità 
o di purezza, nell’eliminazione di tutti gli schemi formali, 
nella conquista di un valore che abbia insieme chiarezza 
della forma e la molteplicità e trasmutabilità di signifi cati, 
la vitalità, la capacità di associazione alla vita quotidia-
na, che sono proprie dell’immagine.»49 Tutto ciò Klee lo 
attua attraverso un discorso che si snoda tra elaborazioni 
grafi che e pittoriche e parole, immagine e linguaggio che 
mostrano in un’organica coerenza i suoi “metodi specu-
lativi e fi gurativi”. Un esempio del suo incessante lavoro 
di studio è rinvenibile, ad esempio, nella storia evolutiva 
dell’albero (fi gg. 3.41-3.42). Nelle immagini proposte si 
alternano elaborazioni a mano e pitture su tela, opere tra-
sversali rispetto alla produzione dell’artista, che testimo-
niano la costante ricerca della fi gurazione50 determinata 
unicamente dalla profonda conoscenza del reale. I disegni 
a mano documentano un percorso di analisi51; non sono 
semplici schizzi di impostazione, ma vere e proprie rap-
presentazioni di principi teorici che implicano un proces-
so fenomenico in attuazione e su tali assunti si fondano e 
si strutturano le opere pittoriche. «Muoversi così lungo le 
naturali vie della creazione è un’ottima scuola formativa. 
Essa è in grado di smuovere dal profondo il creatore che, 
mobile egli stesso, potrà curare la libertà dello sviluppo 
lungo le proprie vie fi gurative.»52

del reale che si dà nella ricerca del valore estetico non sia 
meno concreta o conclusiva di quella che si dà nella ricerca 
scientifi ca o fi losofi ca.»45 Klee, come Leonardo, si allon-
tana dai programmi e dagli assunti teorici dell’arte a lui 
contemporanea e chiaramente aff erma, nelle sue rifl essioni, 
che il suo interesse non è rivolto all’oggetto dell’arte ma al 
suo modo di prodursi; «non la forma come valore ne varie-
tur, ma la formazione come processo. […] la rifl essione di 
Leonardo, come poi quella di Klee, investe tutta la dimen-
sione dell’essere, assume come proprio campo l’universo 
nella sua totalità: poiché l’arte realizza, e sia pure secon-
do la prospettiva univoca del visibile, una consapevolezza 
globale della realtà, non v’è momento o aspetto dell’essere 
che possa considerarsi estraneo o irrelativo rispetto all’e-
sperienza che si compie nell’operazione artistica.»46

La ricerca di Klee nasce e si costruisce con spirito didattico 
come corso d’insegnamento dal serrato programma, pro-
prio come realmente accade con l’esperienza al Bauhaus 
di Weimar a Dessau. Il suo pensiero che si fa insegnamen-
to e diviene una vere e propria metodologia d’indagine, 
per la conoscenza, come lui aff erma, dell’universo: «parla 
di spazio e di tempo, di forze di gravità, di forze centrifu-
ghe e centripete, di creazione e distruzione dell’essere, di 
individuo e di cosmo.»47 Egli vuole fi gurare il mondo per 
come lo si “vede” dall’interno, dando forma al non visi-
bile dell’esistenza, e lo fa ricercando la “qualità” perché 
«è nella ricerca della qualità, cioè della propria assoluta 

Fig. 3.43 – Gli alberi di Egon Schiele.
Herbstbaum mit Fuchsein (Albero autunnale con fucsie), 1909, olio su 
tela, Hessisches Landesmuseum, Darmstadt. STEINER, R., 2000, pp. 85.
Kleiner Baum im Spätherbst (Piccolo albero in tardo autunno), 
1911,  Leopold Museum, Wien. Immagine di Cristina Valla.
Junger Obstbaum (Giovane albero da frutto), 1912, gouache, acquerello e 
matita, Graphische Sammlung Albertina, Vien. STEINER, R., 2000, p. 79. 
Castagno in riva al lago di Costanza, 1912. DI STEFANO, E., 1992, p. 19.
Herbstbaum in bewegter Luft (Albero d’autunno), 1912, Leopold 
Museum, Wien. DI STEFANO, E., 1992, p. 19.
Herbstsonne und Bäume (Sole d’autunno e alberi), 1912, olio su tela, 
collezione privata. Disponibile da: https://commons.wikimedia.org/
wiki/File:Egon_Schiele_028.jpg [visitato il 26 ottobre 2017]. 
Versinkende Sonne, 1913, Leopold Museum, Wien. Disponibile da: 
http://www.leopoldmuseum.org/de/ausstellungen/48/egon-schiele 
[visitato il 2 ottobre 2017].
Vier Bäume (Quattro alberi), 1917, olio su tela, Österreischische 
Galerie, Vien. STEINER, R., 2000, pp. 82-83.
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3.3 Leggendo d’immagini: antologia critica.
La raccolta di testi proposta approfondisce le tematiche af-
frontate in questo capitolo e contestualmente off re ulteriori 
spunti di rifl essione; è articolata in tre sezioni ognuna delle 
quali presenta tre brani che colgono l’essenza delle argo-
mentazioni trattate.

3.3.1 Arte/Scienza
BREDEKAMP, H., 2015. Immagini che ci guardano. Te-
oria dell’atto iconico. Saggi; Milano: Raff aello Cortina, 
p. 382.
«Il problema delle immagini. Una crescita vertiginosa.
Dai tempi dell’iconoclastia bizantina e dei movimenti 
protestanti radicali non si è più rifl ettuto con la medesima 
forza sullo status delle immagini come negli ultimi quattro 
decenni. Alla luce dei molteplici dibattiti, senza pari quan-
to a complessità e varietà, sul concetto stesso di immagine, 
sulla sua validità, sui suoi punti di forza e le sue debolezze, 
pare ora appropriato fare un passo indietro e cercare i mo-
tivi per cui la “questione delle immagini” è diventata un 
tema così onnipresente.
Il primo motivo risiede nella miriade di immagini che 
giorno dopo giorno, a mezzo smartphone, canali televi-
sivi, Internet e giornali cartacei viene propagata in tutto 
il globo, quasi avvolgendo la civiltà attuale in un bozzolo 
iconico. In particolar modo, l’industria dell’intrattenimen-
to, complice il suo immenso impatto economico, off re il 
miglior esempio di questo “diluvio di immagini” capillare 
nella diff usione e nella sua penetrazione in profondità. E 
come ogni volta che si adopera la metafora dell’inonda-
zione, tale concetto porta con sé un mix di impotenza e di 
strategie difensive54.
Il secondo motivo si annida nell’impiego politico delle im-
magini. La rappresentazione del potere è da sempre una 
delle sue forme tipiche, da qualche tempo a questa parte. 
Una componente che in tempi di “mediocrazia” risulta an-
cora più marcata, in particolare se si pensa che, malgrado 
la forza concreta del “diluvio delle immagini”, sia possi-
bile anche per singole immagini, o sequenze di immagini, 
attecchire saldamente nella memoria collettiva, arrivando 
a infl uenzare comportamenti e relazioni55. Da un punto di 
vista storico, il එඑ secolo è stato quindi chiamato il “seco-
lo delle immagini”56. Come si andrà a dimostrare, anche 

Schiele e l’anima dell’albero
La stessa ricerca espressiva che Egon Schiele pone nel-
la rappresentazione dei corpi umani, la si ritrova anche 
nelle raffi  gurazioni di paesaggio e di alberi in partico-
lare. Proprio per tale motivo si è scelto, dopo Mondrian 
e Klee, una diff erente modalità di mostrare un diverso 
non visibile che in Schiele non è una realtà universale o 
una con-fi gurazione svelata, ma l’“Io”, il “Sé”. L’artista 
austriaco utilizza le fi gure come vero e proprio mezzo di 
espressione e usa la linea e il colore per ricercare i carat-
teri intimi dei suoi soggetti esplicitati tramite la mimica 
e i gesti. L’uso della fi gura come luogo dell’aff ermazione 
dell’Io, si ritrova anche nella rappresentazione della na-
tura e nello specifi co degli alberi; dopo una prima fase 
caratterizzata dall’usuale riproduzione del paesaggio na-
turale e una seconda in cui risente dell’infl uenza della 
secessione viennese e ne dà un’interpretazione ornamen-
tale, Schiele riversa nella raffi  gurazione dell’albero il suo 
vigore espressionista e trasporta in esso la rappresenta-
zione della fi gura umana interpretandolo così in chiave 
antropomorfa. In una lettera datata 1913 scrive proprio 
riguardo al disegno della natura «[a]l momento osser-
vo soprattutto il movimento corporeo delle montagne, 
dell’acqua, degli alberi e dei fi ori. Dappertutto possiamo 
notare movimenti simili a quelli del corpo umano, senti-
menti affi  ni alla gioia e al dolore delle piante. La pittura 
da sola non mi basta, so che con i colori si possono creare 
qualità. Sia coll’essere che col cuore si può percepire in-
tensamente un albero autunnale in estate; questa malin-
conia la vorrei dipingere.»53 Il non visibile di Schiele è il 
mondo dei sentimenti, dell’interiorità che si esteriorizza, 
delle sensazioni, degli stati d’animo, ed è questo che egli 
rende visibile anche nel disegno degli alberi (fi g. 3.43).
La composizione di immagini presenta cronologica-
mente sette dipinti di alberi realizzati dal 1909 al 1917, 
veri “paesaggi dell’anima” che rendono evidenti i moti 
interiori dell’artista, dal periodo più cupo iniziale, dove 
l’albero autunnale diviene espressione della natura che 
muore, della tristezza e della fugacità dell’esistenza, 
all’ultimo dove si nota un piccolo spiraglio di luce, un 
delicato sentimento apparire, ravvisabile nell’uso di co-
lori dai toni più caldi e dalla raffi  gurazione del sole al 
tramonto dell’ultimo quadro.
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tante, e ciò sortisce eff etti anche nel campo della ricerca 
accademica61. I media, la politica, la guerra, le scienze, il 
diritto: in tutti questi ambiti, negli ultimi decenni, si è im-
posta un’evoluzione secondo la quale le immagini, fi nora 
apprezzate e propagate come fenomeni secondari, ma an-
che criticate e ogni tanto vietate, adesso vengono percepite 
e trattate come elementi primari della vita esteriore. In tal 
modo si aggrava però un confl itto da tempo latente circa 
lo status delle immagini. Esso scaturisce dalla contraddi-
zione tra l’ipotesi che la conoscenza sia fondata solo al di 
fuori del campo sensoriale e visivo, e la convinzione che 
le immagini non diano solo forma al pensiero, bensì creino 
anche sensibilità e comportamento62.
Tale distinzione, che ha condotto o a un liberatorio smi-
nuimento, o a una drammatica demonizzazione delle im-
magini, può anche aver contribuito al fatto che accanto a 
scienze iconiche genuine come l’archeologia o la storia 
dell’arte, ora anche numerose altre discipline indagano le 
possibilità e le problematiche legate alle immagini. E tutte 
queste attività corroborano il convincimento che il mondo 
non possa essere compreso appieno fi nché non sarà chia-
rita l’annosa questione delle immagini. Senza l’elemento 
iconico, pare impossibile arrivare a un illuminismo con-
temporaneo. E il presente tentativo vuole rifl ettere proprio 
su questa problematica.» [pp. 5-7]

ELKINS, J., 1999. The Domain of Images. Ithaca: Cornell 
University Press, p. 282.
«Art History and Images That Are Not Art
Most images are not art. In addition to pictures made in 
accord with the Western concept of art, there are also 
those made outside the West or in defi ance, ignorance, or 
indiff erence to the idea of art. In the welter of possibilities 
two stand out. Non-Western images are not well described 
in terms of art63, and neither are medieval paintings that 
were made in the absence of humanist ideas of artistic val-
ue64. Together the histories of medieval and non-Western 
images form the most visible alternates to the history of 
art, and they attract most attention in the expanding in-
terests of art history. So far, it has proved useful to de-
scribe both medieval and non-Western images using the 
language of art history, so that they stand partly outside 
art and partly within it65.

secoli precedenti potrebbero reclamare tale titolo, ma l’e-
poca attuale off re un imprevisto mélange e una cangiante 
fecondazione di media vecchi e nuovi. Mentre uno Stato 
come la Bulgaria, nel 2007, rendeva di pubblico dominio 
il proprio patrimonio pittorico57, erano le videocamere dei 
telefonini a svolgere un ruolo politico preminente durante 
le sommosse in Iran del 200958. Le immagini possono es-
sere tanto alleate quanto traditrici del potere politico.
Il terzo motivo trova spazio in ambito militare. Le imma-
gini possono fungere da simboli di vittoria, da strumenti 
informativi e di propaganda, come una sorta di incarnazio-
ne culturale delle armi. Sotto il segno della guerra asim-
metrica, tuttavia, le immagini sono assurte ad armi prima-
rie: utilizzate dai media o in Internet esse assolvono alla 
funzione di estendere per via ottica il dominio della lotta 
e innescare processi mentali capaci di infl uenzare molto 
più direttamente che in passato l’impiego delle armi vere e 
proprie, arrivando persino a sostituirlo59.
Il quarto motivo ci viene off erto dalle scienze naturali, che 
hanno sempre esercitato una grande infl uenza nella for-
mazione di iconografi e non sacrali, ma la determinazione 
con la quale dagli anni Sessanta s’investe moltissimo in 
innovazione estetica per visualizzare oggetti spesso in-
visibili è un fenomeno nuovo. Le pubblicazioni patinate 
di scienze naturali hanno raggiunto lo standard delle più 
raffi  nate riviste d’arte. La brillantezza visiva raggiunta da 
scienze quali la biologia molecolare, la nanotecnologia, la 
diagnostica medica o anche la ricerca sul clima e lo spazio, 
va ben oltre il consueto concetto di illustrazione. E quando 
le immagini delle scienze naturali non vengono più adope-
rate come mero strumento illustrativo ma come strumento 
analitico in sé, ci si trova dinanzi al sintomo palese del co-
siddetto iconic turn, la svolta iconica. Immagini che nella 
forma di simulazioni, imitazioni e diagrammi si rivelano 
cioè capaci di fare propri ampi settori del confronto con la 
realtà, per esempio la predizione di processi complessi sia 
in natura, sia in laboratorio60.
Il quinto motivo emerge da una sorta di regolamentazio-
ne giuridica delle immagini. Liberamente circolanti fi no a 
circa mezzo secolo fa  ‒ a patto di rispettare il copyright e 
la dignità dell’individuo ‒  oggi le immagini sono sottopo-
ste a una tutela legale senza precedenti, volta a proteggere 
l’“economia iconica”, ormai divenuta un settore impor-
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Still, it is necessary to be careful in such assessment, be-
cause  informational images are arguably the majority of 
all images. If pictures were to be defi ned by their com-
monest examples, those examples would be pictographs, 
not paintings. An image taken at random is more likely to 
be an ideographic script, a petroglyph, or a stock-mar-
ket chart than a painting by Degas or Rembrandt, just 
as an animal is more likely to be a bacterium or a beetle 
than a lion or a person. The comparison is not entirely 
gratuitous, and I make it to underscore the fi nal barriers 
that stand in the way of a wider understanding of images, 
just as the remnants of anthropomorphism keep the public 
more engaged with lions than with bacteria. Some imag-
es are closer to art, others farther away. In my analogy, 
fi ne art, non-Western art, medieval art, outsider art, and 
popular imagery might be the familiar mammals and oth-
er chordates, and informational imagery the many other 
phyla. It is the distant phyla that are least well known and 
most numerous of all.
The variety of informational images, and their universal 
dispersion as opposed to the limited range of art, should 
give us pause. At the least it might mean that visual ex-
pressiveness, eloquence, and complexity are not the pro-
prietary traits of “high” or “low” art, and in the end it 
might mean that we have reason to consider the history 
of art as a branch of the history of images, whether those 
images are nominally in science, art, writing, archaeology, 
or other disciplines. In the fi rst three chapters I survey the 
fi eld of image studies, which is under way in disciplines 
such as the history of science, and to argue three points 
about the importance of informational images: that they 
engage the central issues of art history such as periods, 
styles, meanings, the history of ideas, concepts of criti-
cism, and changes in society; that they can present more 
complex questions of representation, convention, medium, 
production, interpretation, and reception than much of fi ne 
art; and, fi nally, that far from begin inexpressive, they are 
fully expressive and capable of as great and nuanced a 
range of meaning as any work of fi ne art.
Among the disciplines engaged with these images, the his-
tory of science is predominant, but interest in apparently 
nonreligious, nonart images is not limited to science. In 
many societies such images comprise the principal alter-

In the past few decades, art historians have become in-
terested in a wide variety of images that are not canon-
ical instances of fi ne art, including anti-art, “low” art, 
outsider art, and postcolonial art, as well as images from 
popular culture (especially television and advertising). 
Though such images are often described as alternates to 
art history’s usual subject, they are closely dependent on 
fi ne-art conventions even when they are not actively quot-
ing or subverting them. To discuss even the most anarchic 
anti-art, it is necessary to attend closely to the correspond-
ing practices in fi ne art. Duchamp’s Fountain cannot be 
understood apart from the kinds of sculpture that is not: 
when Alfred Stieglitz remarked that the Fountain looked 
like a Buddha, he was naming one way it might be recu-
perated into fi ne-art meanings66. Postcolonial and outsider 
art is similarly attached to the practices it works to avoid67.
In general, art history tests its boundaries by working with 
popular, medieval, and non-Western images. But the do-
main of images is substantially larger. In particular there 
is another group of images that seems to have neither 
religious nor artistic purpose, and that is images princi-
pally intended  – in the dry language of communication 
theory –  to convey information68. There is no good name 
for such images, which include graphs, charts, maps, geo-
metric confi guration, notations, plans offi  cial documents, 
some money, bonds, patents, seals and stamps, astronom-
ical and astrological charts, technical and engineering 
drawings, scientifi c images of all sorts, schemata, and 
pictographic or ideographic elements in writing: in other 
words, the sum total of visual images, both Western and 
non-Western, that are not obviously either artworks, pop-
ular images, or religious artifacts. In general, art history 
has not studied such images, and at fi rst it might appear 
that they are intrinsically less interesting than paintings. 
They seem like half-pictures, or hobbled versions of full 
pictures, bound by the necessity of performing some utili-
tarian function and therefore unable to mean more freely. 
Their affi  nity with writing and numbers seems to indicate 
they are incapable of the expressive eloquence that is as-
sociated with painting and drawing, making them properly 
the subject of disciplines such as visual communication, 
typography, mathematics, archaeology, linguistics, print-
ing and graphic design.
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informational images in general.
Nor is the category of informational images pure, so that 
it is possible to make too fi rm a distinction between reli-
gious, artistic, and informational images, as if they some-
how divided the domain of images between them. I think 
it makes sense to use terms such as informational images 
as convenient labels rather than defi nitions, because they 
say less about pictures than about the current shape of 
the disciplines that study them: “nonart” images, in the  
whatever contemporary art history does not study. Deco-
ration, for example, slides in and out of history in accord 
with how much historical meaning can be assigned to it. 
Scientifi c images can appear informational when they are 
studied in fi ne-art contexts, but to historians of science 
they can seem charged with anything except more infor-
mation. Because I am beginning where I must begin, with 
the accepted categories of art history and visual theory, 
I use terms such as informational images or nonart im-
ages opportunistically, wherever they seem to fi t. These 
opening chapters all proceed that way, using a variable 
terminology to name whatever has been taken, at one time 
or another, to be diff erent from art. As the arguments accu-
mulate they will undermine such distinctions, and Chapter 
4 opens with a review of the terminology and a critique of 
art/nonart distinctions. From that point on, any apparent 
distinctions between art and other kinds of images are only 
local or heuristic. […]
Possible Relations Between Art History and “Inexpres-
sive” Images.
In each, art history comes out the poor cousin of scientifi c 
images studies, in which the examples are at once more 
radical and more complex. At the same time, the interpre-
tative strategies needed to elucidate what happens in the 
scientifi c images are native to art history. Thinking of this 
reciprocal relation, I wonder if there might not be a way to 
rethink the hierarchical relations between the disciplines. 
The majors possibilities can be put as a sequence of fi ve 
progressively more diffi  cult relations […].
Using Nonart to Explain Art
Most often, when nonart images appear in art history they 
are used to account for fi ne-art practices.  As important as 
that approach is for postimpressionism and some aspects of 
modernism, I have suggested that it is methodologically lim-

nate to religious imagery, and for that reason alone, it is 
not prudent to assimilate whatever is taken to be informa-
tional with science or technology. The idea of counting, for 
example, has given rise to visual forms as well as written 
ones. In the West the visual history of numeration extends 
in time from earliest Upper Paleolithic “tallies” on bone 
and slate to the inception of abstract symbols for numbers, 
and from there to visual elements in the most recent num-
ber theory ‒ a signifi cantly longer continuous range than 
is normally covered by the histories of art or science69. 

The history of visual elements in mathematics also extends 
beyond the boundaries of the history of science; diagrams 
occur in modern text, but also in pseudonumerical mark-
ing system such as the Peruvian string quipu70. In later 
chapter I also consider pictorial elements in writing, such 
as pictographs and ideograph, and their intersection with 
symbols, rebuses, ciphers, monograms, watermarks, and 
other images ‒ including not only certain “word-image” 
questions but also accounts of the very diff erent symbioses 
of picture and pictorial writing in Egyptian hieroglyphics 
and Maya script. The places at which writing approach-
es images are especially intriguing and underexplored. 
“Picture-writing”, for example, denotes images that look 
like pictures but can be read; there are examples rang-
ing from Nearctic Native American and Siberian visual 
“stories” to semisystematic Australian paintings. Tradi-
tions of invented scripts and pseudowriting also draw on 
pictorial conventions. Pictorial pseudowriting begins with 
the prehistoric European Vinča culture and includes such 
diverse phenomena as the Baroque misinterpretation of 
hieroglyphic and Asian, African, and American invented 
scripts71. Even schemata, the principal objects of study 
in visually oriented research in the history of science  ‒ 
and arguably the central type of nonart images ‒  include 
not only modern scientifi c examples but also genealogi-
cal trees, graphs, and charts from the medieval period to 
the Baroque, representing everything from the macrocos-
mic-microcosmic universe to angelic scripts. For these 
reasons it is best to say that scientifi c images play a part of 
informational images but are not necessarily their exem-
plars. Instead of confi ning nonart images to the sciences, 
or opposing “fi ne art” to “scientifi c images,” we should 
understand visual elements in science as effl  orescences of 
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Thought experiments such as the one on crystallography 
can also help turn art-historical interest inward, prompt-
ing us to rethink assumptions such as the privileging of 
fi ne art, the tendency to use oil painting as a synecdoche 
for pictures in general, and, perhaps most fundamentally, 
the ultimately indefensible allegiance to a core series of 
works in the face of the bewildering variety of images.
Writing about Images, without “Art” or “Nonart”
I can imagine one more possibility, and it is the one I want 
to pursue for the remainder of the book. Instead of pre-
serving the diff erences between the histories of art, sci-
ence, and mathematics and studying the “science of art” 
or the “art of science”, we should perhaps acknowledge 
that in the end many divisions between kinds of images are 
untenable, and that it is possible to begin writing the his-
tory of images rather than that of art. Images are found in 
the history of art but also in the histories of writing, math-
ematics, biology, engineering, physics, chemistry, and art 
history itself ‒ to name only the examples I have given so 
far. If there is a moral for art history, it is simply that there 
is a tremendous amount waiting to be seen. The purpouse 
of the next chapter is too tear down the wavering distinc-
tions between “art” and “nonart”, “expressive” and “ 
inexpressive”, that have been obstructing the way to that 
wider panorama.» [pp. 3-6, 44-46 passim]

KLEE, P. 2004. Esperienze esatte nel campo dell’arte. In 
La confessione creatrice e altri scritti, traduzione F. Saba 
Sardi. Milano: Abscondita, pp. 57-60.
«Noi costruiamo e costruiamo, ma l’intuizione resta pur 
sempre un’ottima cosa. Senza di essa sono possibili cose 
notevoli, ma non tutto. Si può lavorare a lungo, fare le cose 
più varie, cose essenziali, ma non tutto. [... cose essenziali, 
ma non risvegliare a vera vita artistica; non produrre opere 
d’arte la cui nascita sia d’importanza essenziale. In parti-
colare la giuda non può nulla senza di essa.] Laddove l’in-
tuizione si associ alla ricerca esatta, costituirà un valido 
incentivo al progresso di questa. L’esattezza munita delle 
ali dell’intuizione è talvolta superiore. [Munita delle ali 
dell’intuizione, la ricerca esatta compie passi da gigante.] 
Ma, poiché la ricerca esatta è appunto tale, essa procede, 
a prescindere dalla rapidità, anche senza l’intuizione: può 
per defi nizione farne a meno; può conservarsi logica, può 

ited: It does not explain periods when infl uence was indirect, 
and it does not account for the more pervasive infl uences of 
science and technology on modern art in general. In terms 
of the confl uence of disciplines, to approach also slights 
nonart images by restricting them to explanatory roles, and 
it rarely makes contact with real science (as opposed to the 
popularized accounts that normally reach artists)72.
Using Art and Nonart to Explain Nonart
It can also make sense to reverse the relation of art and 
nonart and use art to explain images that are not art. Some 
of diagrams in the previous chapter can be understood in 
that way: Haüy’s plates, for example, can be read more 
fully when they are seen against the background of neo-
classicism. So far, most studies of this kind are confi ned 
to the nearest satellites of fi ne art […] I named computer 
graphics and medical illustration as examples, and there 
are also the histories of bird and animal illustrations and 
botanical and mineralogical treaties.
Using Art and Nonart to Explain the History of Seeing
Even where relatively few artistic conventions contribute 
to the making of nonart images (as in Lynch and Edger-
ton’s study), it might still be possible to fi nd deep affi  nities 
between modern “image processing” and older interests 
and to explain apparently inartistic practices in terms of a 
wider history of visuality, “scopico regimes”, or ways of 
seeing73. This was the third possibility I mentioned […]: 
writing on the history of visuality, taking examples at will 
from various disciplines, and using art history as an inter-
pretative anchor. Current interdisciplinary studies of visu-
ality such as Barbara Staff ord’s and Jonathan Crary’s are 
examples of this kind of synthetic approach.
Writing the History of Nonart as Art
A fourth and more radical possibility is to suspend the no-
tion of dependence or relation altogether and resist ask-
ing whether a nonart practice might have infl uenced an 
art practice or vice versa. As I argued at the end of the 
previous chapter, even “inexpressive” images might be re-
counted as independent histories of art. Entire histories of 
fi elds such as astronomy, genetics, and microscopy have 
yet to be written from that standpoint74. Art history is in 
possession of such a large stock of concepts and examples 
bearing on artistic production that its explanations could 
easily complicate discourse on nonart images in general. 
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Forse oggi è già in zone alle quali non si pensa aff atto. 
Perché il genio è spesso, rispetto al dogma, l’eretico; non 
segue principio alcuno all’infuori di se stesso.
Con prudente rispetto, taccia la scuola sul concetto di ge-
nio, guardi e passi. A guisa di mistero, lo conservi in am-
bito inaccessibile. Conservi un mistero che, uscendo dalla 
sua latebra, porrebbe forse quesiti illogici, insensati.
E scatenerebbe la rivoluzione. Dalla sorpresa, lo sconcer-
to. Donde indignazione e messa al bando: via il sintetiz-
zatore! Via chi aspira alla totalità! Noi [gli analisti a ogni 
costo] ci opponiamo!
Ed ecco grandinare gli improperi: romantico! cosmico! 
mistico! E che, dovremmo noi dare la cattedra a un fi lo-
sofo a un mago? O ai grandi morti (i quali sono morti)? 
[Con i grandi morti, niente da fare. Sono morti.] Le lezioni 
bisognerebbe tenerle i giorni di festa, fuori dai complessi 
scolastici: sotto gli alberi, tra le bestie, sulle rive dei fi umi, 
o su montagne in mezzo al mare.
Bisognerebbe porsi compiti quali: la costruzione del mi-
stero. Sancta ratio chaotica! Una cosa scolastica e risibile! 
Eppure, sarebbe ben quello il compito, se costruttivo signi-
fi casse totale. [Qui avremmo bisogno del fi losofo capace 
di farsi intendere.]
Ma mettiamoci il cuore in pace: costruttivo non vuol dire 
totale. La virtù consiste nel fatto che noi, coltivando l’esat-
to, abbiamo gettato le fondamenta di una specifi ca scienza 
dell’arte, comprendendovi la grandezza ignota x. Da ne-
cessità virtù. 
La scuola vive. Viva la scuola!
[Sviluppo delle idee: ciò che la ricerca esatta può, con e 
senza l’intuizione.
Ciò che non può senza l’intuizione (il tratto di genio).
Ciò che per necessità si fa virtù: i vantaggi della scienza e 
della scuola.]»

3.3.2 Filosofi a/Arte/Scienza
WUNENBURGER, J.-J. 1999. Filosofi a delle immagini. 
Traduzione di Sergio Arecco. Torino: Einaudi, p. 433. Ed. 
orig. Philosophie des images. Paris: Presses Universitaires 
de France, 1997.
«La rappresentazione dei fatti.
Il modello scientifi co s’impone innanzitutto per la sua ca-
pacità di determinare i fatti, di renderli obiettivi, con l’e-

progettarsi; può arditamente gettar ponti tra questo e quel-
lo; può nel disordine garantire un atteggiamento ordinato.
Anche in arte vi è spazio suffi  ciente per la ricerca esatta, 
e le porte sono già aperte da tempo. Quanto per la musica 
già è fatto dalla fi ne del XVIII secolo, è in campo fi gura-
tivo [per il momento] perlomeno agli inizi. Matematica e 
fi sica forniscono il necessario strumento, in forma di re-
gole, per verifi care la normalità e l’anomalia. Salutare è 
qui l’obbligo di occuparsi in primo luogo delle funzioni 
anziché della forma fi nita. Problemi algebrici e geometri-
ci, problemi meccanici [relativi a statica e dinamica] rap-
presentano altrettanti momenti didattici lungo la strada che 
porta all’essenziale, alla funzione contrapposta all’impres-
sione: s’impara a vedere dietro la facciata, ad aff errare le 
cose alla radice; s’impara a riconoscere quello [la legge] 
che scorre al di sotto, s’apprende la preistoria del visibile; 
s’impara a scavare in profondità, a mettere a nudo; s’impa-
ra a motivare, s’impara ad analizzare. 
S’impara a dar poco peso all’aspetto formalistico e a evi-
tare di intraprendere ciò che è già fatto. S’impara quel 
modo peculiare di progresso che consiste nello spingersi 
criticamente a ritroso, nella direzione del prima, sul quale 
cresce il poi. S’impara a star desti, a familiarizzarsi col 
corso della storia. S’imparano i passaggi obbligati lungo la 
via dal causale al reale. S’impara cos’è che si può digerire. 
S’impara a organizzare il movimento mediante concate-
nazione logica: s’impara logica e organicità. Ne consegue 
l’allenamento del rapporto di tensione rispetto al risultato. 
Nulla di iperteso – tensione all’interno, dietro, al di sotto. 
Ardore solo nell’intimo. Interiorità.
Ottimo, tutto questo, e tuttavia non basta: l’intuizione non 
può lo stesso esser surrogata. Si esemplifi ca, si motiva, si 
fonda, si costruisce, si organizza: benissimo, e tuttavia non 
si perviene alla totalità.
Si è stati diligenti; ma il genio non è diligenza, come vor-
rebbe invece far credere un proverbio. Il genio non è nep-
pure in parte diligenza, anche se vi sono stati uomini, oltre 
che geniali, diligenti. Il genio è, appunto, genio, è dono 
naturale che non ha principio né fi ne. E’ procreazione. La 
genialità non la si può insegnare, in quanto non è regola 
bensì eccezione. [E’ imprevisto.] Con l’imprevisto è dif-
fi cile far di conto. Eppure, quale guida è sempre all’avan-
guardia. Si scaglia ora in questa, ora in quella direzione. 
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tecnologia sono progredite in rapporto diretto con la capa-
cità dell’uomo di inventare metodi grazie ai quali fenome-
ni riconoscibili solo in base al tatto, al gusto e all’olfatto 
hanno potuto essere riconosciuti e misurati visivamente, 
e dunque diventare oggetto di una simbolizzazione logica 
senza la quale il pensiero razionale e l’analisi sarebbero 
impossibili”79. In parallelo, gli strumenti ottici di osserva-
zione, che prolungano, correggono, perfezionano la vista, 
vanno a occupare un posto sempre più importante nell’in-
dagine dei fenomeni, in quanto assicurano una migliore 
visibilità del reale. L’invenzione della fotografi a ha per-
messo di sintetizzare nell’immagine corporea lo spazio e il 
tempo: così Marey, grazie a speciali otturatori, inventa la 
cronofotografi a, che raffi  gura, scomponendoli, movimenti 
che resterebbero invisibili a occhio nudo80. L’immaginario 
elettronico, oggi, ricostituisce visivamente gli oggetti di 
cui l’occhio non capterebbe tutte le informazioni. Quindi 
l’allargamento del campo della conoscenza scientifi ca ai 
livelli dell’infi nitamente grande e dell’infi nitamente pic-
colo è stato notevolmente condizionato da protesi dell’oc-
chio fondate su immagini artifi ciali in grado di riprodurre, 
ex novo, una realtà nascosta.
L’immagine non è però solo strumento scopico che av-
vicina i fatti, diventa altresì modo di rappresentazione o 
costruzione dell’oggetto della scienza. I dati delle scienze 
umane. Ad esempio, oscillano tra un coacervo di singo-
larità concrete, ribelli a qualsiasi teorizzazione, e un’uni-
versalità astratta, che assorbe il dato empirico nel concet-
to formale. Per cui la realtà umana rimane inesauribile e 
inattingibile se trattata solo come un fenomeno oggettiva-
bile, isolabile e ripetibile. Un fatto umano, psicologico o 
sociologico, è composto di strutture invarianti e di esem-
plifi cazioni individuali, di tendenze stabili e di variazioni 
ritmiche, di comportamenti e di atti istintuali. Perciò la 
metodologia comprensiva, che mira a restituire un sapere 
dei fatti umani nella loro totalità, in evidente contrasto con 
la metodologia riduzionista e atomizzante, ha privilegiato 
non a caso la ricerca di forme e fi gure. Tra le strutture for-
mali universali, dipendenti dal concetto, e il polimorfi smo 
dei fatti costituzionalmente singoli, la forma o la fi gura 
costituiscono delle entità semi-astratte o semi-concrete, a 
mezza strada tra l’universale e il particolare: entità che del 
reale restituiscono soltanto confi gurazioni tipiche. La teo-

ventuale ricorso a misure quantitative, di identifi care e di 
mettere in relazione i dati che consentono l’intelligibilità 
di un fenomeno75. Il ruolo svolto dall’immagine nell’am-
bito della razionalità scientifi ca non è tuttavia esente da 
ambivalenze: la rappresentazione per immagini, a causa 
dei suoi investimenti aff ettivi e simbolici, è stata spesso 
indicata, dalla storia delle scienze e dalla metodologia ra-
zionalista, come un ostacolo alla costituzione dei fatti76, 
eppure non possiamo non prendere ugualmente atto del 
ruolo palesemente positivo rivestito dall’immaginario nel-
la ricerca e nella rappresentazione dei fenomeni naturali o 
umani. Anche Bacone, che si è impegnato a denunciare, 
attraverso la critica degli “idola” (della tribù, della spelon-
ca, del foro e del teatro), antesignana della moderna critica 
delle ideologie, il ruolo nefasto dell’immaginario, salva 
nondimeno l’immaginazione, nella misura in cui favori-
sce la ricerca operativa e inventiva (experientia litterata), 
a dispetto della fallace ricerca degli empiristi77. Occorre in 
ogni caso distinguere, in tale quadro, come del resto ha già 
fatto T. Ribot, un’immaginazione “diffl  uente”, soggettiva, 
impressionista, e un’immaginazione “plastica”, caratteriz-
zata da immagini nette e precise, sia perché assecondano le 
impressioni della realtà sia perché derivano da operazioni 
logiche. L’immaginazione scientifi ca e razionale verrebbe 
dunque rivalutata quale “immaginazione plastica essenzia-
lizzata e semplifi cata”78.
Quali sono allora gli impieghi positivi dell’immagine? In-
nanzitutto favorisce la percezione del reale, in quanto la 
rappresentazione immediata accresce, dal punto di vista 
tecnico, l’effi  cacia del puro sguardo. L’immagine serve poi 
a creare uno spazio percettivo e, dunque, a rendere, let-
teralmente, visibili, nonché a migliorare, le performances 
dello sguardo. La scienza nasce infatti dallo sguardo che 
osserva i fenomeni, considerati appunto come altrettante 
cose messe lì per essere viste. La visibilità del mondo è 
quindi, per la scienza, legata a un artifi cio; il dispositivo 
di visualizzazione e l’inscrizione della vista in forma di 
immagine analogica (disegno, schema, fotografi a, ecc.). 
Possiamo rilevare, con W. M. Ivins, che il Rinascimento 
ha permesso il dischiudersi della scienza moderna proprio 
perché nel suo progetto era previsto, contestualmente, un 
sistema di rappresentazione visiva. Alla conclusione di 
uno studio sulla prospettiva, Ivins scrive: “La scienza e la 
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fi nzione ragionata, un fenomeno un’esperienza mentali. 
L’immaginazione scientifi ca non cerca in questo modo di 
volgere le spalle al reale per sostituirlo con un oggetto irre-
ale, bensì di elaborare mentalmente un oggetto che faccia 
le veci del reale, un oggetto attorno al quale sarà più facile 
mettere in moto dei processi di intellezione. Al fatto em-
pirico si sostituisce in qualche modo un fatto teoricamen-
te immaginato mediante una sorta di esperienza laterale. 
R. Ruyer ha posto un accento particolare su tale categoria 
rappresentativa di “possibili laterali”, che egli distingue 
dal modo di pensare ipotetico-deduttivo, incline a partire 
dai fatti, o dall’utopia in senso stretto, che se ne distac-
ca prima di tutto per la sua indiff erenza alla verità o per 
la sua programmatica inverosimiglianza. Grazie alla sua 
visualizzazione cognitiva, la speculazione fondata sull’e-
sperienza mentale si presenta quale “un potente surrogato 
della ragione, poiché essa consiste nel cambiare nelle cose 
tutto ciò che può essere cambiato, rivelando così, delle 
cose, i caratteri non fondamentali”86. […]
Arte e spiritualità.
Il pensiero sembrerebbe inseparabile dal linguaggio ver-
bale e dalla sua facoltà di concettualizzazione. Di fatto, è 
diffi  cile vedere nelle arti plastiche, che ricorrono a un lin-
guaggio di forme visive e non verbali, un sistema d’attiva-
zione di idee, o una modalità del pensare. Le opere visive, 
fi nché restano fi gurative, sembrano avere quale referente 
privilegiato il reale, che esse riproducono, traspongono o 
interpretano al solo scopo di rappresentare visivamente il 
mondo sensibile. Se mai si può rilevare che in determi-
nate epoche gli artisti interpretano l’immagine del reale 
in senso allegorico, arricchendo così la rappresentazione 
oggettiva di un senso latente che illustra un’idea ulteriore, 
peraltro enunciabile per via verbale e concettuale.
L’avvento della pittura non fi gurativa, all’inizio del xx 
secolo, obbedisce, per contro, a un doppio progetto: non 
soltanto rinunciare al principio di rappresentazione degli 
oggetti, ma rivelare anche la struttura invisibile del mon-
do87. Astrarre il reale, astrarsi dal reale, può portare a co-
gliere pittoricamente modalità del sensibile sciolte dal loro 
vincolo con gli oggetti comuni, per cui un colore puro può 
essere usato indipendentemente dalla colorazione reale 
di una persona o cosa e fungere da proiezione di uno sta-
to d’animo del soggetto. L’astratto può dunque aspirare, 

rizzazione di tali metodologie assegna pertanto un posto 
fondamentale all’immagine, proprio perché sintetizza in 
forma schematica un’informazione altrimenti inaccessibi-
le col metodo degli inventari o anche delle classifi cazioni. 
Il referente non è più, in questo caso, un’entità astratta, 
unità generica di fatti astrattamente sussunti, bensì una 
rappresentazione tipica, una nozione-fonte, che disegna 
una specie di ritratto, insieme inesistente e vero. Per il so-
ciologo R. Ledrut: “La Forma si tiene a mezza strada tra 
l’astratto e il puro concreto (il sensibile, la qualità), e per 
questo può svolgere un ruolo di mediazione tra il tipico e il 
sensibile...Le Forme hanno un’apparenza, un aspetto, dei 
tratti, un carattere concreto e sensibile. La Forma ha uno 
statuto misto. E’ un ‘misto’, quasi nel senso platonico del 
termine, un ‘miscuglio’ di infi nito qualitativo e di determi-
nazione astratta”81. Lo si leghi a una fi gura o a una forma, 
l’oggetto della scienza comprensiva passa allora per qua-
dri simbolici, storie esemplari di vita, ecc.82 Nel solco del-
la fenomenologia sociologica di Simmel, Schütz e altri, si 
sta sviluppando oggi una sociologia formista che invece di 
isolare formalismi concettuali rintraccia forme fi gurative 
organizzatrici del societario: “Il formismo è una reazione 
alla monovalenza razionalista, fa rispuntare la polisemia 
del gesto l’aspetto variegato della vita corrente, in opposi-
zione al concetto, che intende epurare, ridurre, concentrare 
ciò che è complesso in un’essenzialità estrema”83. Sono 
posizioni che si apparentano con l’opzione fi gurativa della 
“poetica antropofanica” di Durand secondo il quale: “Fa-
cendo della ‘morfologia’ o, meglio ancora, della “fi siono-
mia” o del ‘paesaggio’, culturali e mentali, dell’uomo il 
fondamento mitico in cui si integra e acquista signifi cato 
l’evento della storia, possiamo dire che la nozione di ‘fi gu-
ra’ sussume contemporaneamente la struttura e il senso di 
ogni storicità”84. Nello stesso spirito, la storia scientifi ca è 
attualmente sempre più raff rontata alla storia romanzesca 
del fatto, per la loro facoltà reciproca di costruire categorie 
comprensive dei fatti. Sotto questo profi lo, la fi ction come 
procedimento di modellazione, possono contribuire a ren-
dere intelligibili i fenomeni storici85.
In molte discipline, in eff etti, i fatti sono o inaccessibili 
o troppo complessi per off rire spunto a un’osservazione 
costruita sull’immagine. Tuttavia, al posto di un fatto em-
pirico immediato, la ragione può costruire, mediante una 
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la sua forza interna. “Isolando a poco a poco il punto dal 
cerchio ristretto della sua azione abituale, le sue carat-
teristiche interne, fi nora mute, esprimono una risonanza 
moltiplicata. Caratteristiche - tensioni interne – che si li-
berano a una a una dalle profondità del suo essere e spri-
gionano energie luminose”90. Per cui la forma materiale, 
nel momento in cui si manifesta un’interiorità, lascia tra-
sparire una dimensione spirituale, una “sonorità” che va 
a incrociarsi col tracciato della linea, laddove le diverse 
ondulazioni producono a loro volta una varietà di forme 
astratte91. Possiamo dunque aff ermare, secondo la formula 
di Klee, che “l’arte non riproduce il visibile, lo rende visi-
bile”92. L’atto del dipingere, a questo punto, non si ferma 
più alla frontiera del reale, diviene se mai tutt’uno con 
un’idea che si esprime nell’atto stesso, come l’invisibile 
Verbo divino all’inizio della creazione del mondo. “Un 
tempo si rappresentavano le cose che si potevano vedere 
sulla terra, che si volevano o si sarebbero volute vedere. 
Oggi la relatività del visibile è diventata palese, ed è or-
mai una convenzione leggere in ogni cosa una semplice 
manifestazione particolare della totalità dell’universo, 
abitato da innumerevoli verità latenti. Le cose rivelano 
così un senso dilatato, tanto complesso da minacciare, al-
meno in apparenza, il vecchio razionalismo”93.
Con le opere non fi gurative non è più solo in gioco la 
ricerca di una nuova percezione del mondo, è in gioco 
l’assunzione, all’interno dello spazio visivo, di conte-
nuti che già furono patrimonio concettuale delle grandi 
tradizioni ermetiche, occultistiche o mistiche. Possiamo 
dunque, e a buon diritto, vedere nell’atto del pittore un 
modo alternativo di condurre il pensiero al cuore delle 
questioni fondamentali, e un modo di orientare la rifl es-
sione visiva su qualcosa di anteriore allo stesso mondo 
fenomenico. Per questo l’arte contemporanea, in alcune 
delle sue componenti plastiche, non è più riconducibi-
le ad alcuna riproduzione del reale e si presenta se mai 
come un’esperienza di fi gurazione di contenuti ideali, di 
dati immateriale. Non ci si deve quindi meravigliare che 
essa susciti a sua volta una ricca esegesi, spesso riformu-
lata col corredo di un vocabolario e di una sintassi me-
tafi sici. Il linguaggio del critico, il quale può essere egli 
stesso artista, coltiva infatti l’ambizione di ritradurre nei 
termini della fi losofi a speculativa ciò che è stato appreso 

proprio in virtù del contenuto sensibile dei colori, delle 
forme e delle vibrazioni cromatiche, a cogliere fi gurazio-
ni sovrasensibili. Il pittore tende, in tal caso, a iscrivere 
nel sensibile determinate categorie metafi siche, quali lo 
stato informe e indiff erenziato dell’Uno, la manifesta-
zione dell’Essere nella luce primordiale, il confronto tra 
l’Essere e il nulla, il dispiegamento originario del molte-
plice, ecc. La pittura non è più, allora, rappresentazione 
del visibile, bensì espressione di contenuti del pensiero 
metafi sico, di idee relative alla sostanza primigenia del 
tutto o ai nodi principali dell’assoluto. Non è un caso che 
i promotori dell’arte non fi gurativa  – Kandinskij, Klee, 
Mondrian, Malevič –  abbiano collegato la loro arte a 
interessi per il pensiero gnostico o teosofi co. Kandinskij 
e Mondrian legano così la loro avventura pittorica agli 
scritti di Sãr Péladan, di Rudolf Steiner o di M.me Blava-
tsky, personaggi che hanno cercato di sciogliere i propri 
legami con la materia e con lo spirito per attingere l’As-
soluto. L’astrazione si presenta appunto come una ricerca 
dell’Assoluto, ove il visibile pittorico è la premessa indi-
spensabile per raggiungere le profondità abissali dell’Es-
sere. In Malevič, ad esempio, “il quadrato bianco su fondo 
bianco è come l’aurora del disvelamento dell’Essere che 
sale lentamente dal fondo del suo abisso; e inabissarsi nel 
bianco è immergersi nell’infi nito”88. Parimenti, come nota 
J. Brun: “La pittura di Mondrian è un tentativo di disin-
carnazione per mezzo del geometrismo astratto: all’inte-
riorità esteriorizzata nel e dal Mondo, Mondrian ha inteso 
sostituire quella che chiamava ‘l’esteriorità interiorizza-
ta’, poiché ‘l’astratto è un’interiorità condotta alla sua più 
limpida defi nizione, o, ancora, è l’esteriorità più intima-
mente interiorizzata’”89.
In tale contesto, è evidente la capacità del sensibile di es-
sere modo d’espressione immediata di un senso trascen-
dente. È una dimensione signifi cante del sensibile che 
compare tanto nella rappresentazione grafi ca quanto nella 
fenomenicizzazione del colore. Kandinskij, ad esempio, 
sviluppa una sorta di fenomenologia grafi ca delle forme 
elementari per fare affi  orare le loro valenze metafi siche: 
disegnare la più piccola forma possibile su una superfi cie 
vergine, cioè un punto, consente in qualche modo di raf-
fi gurarsi l’aurora dell’Essere. E basta spostare un punto 
sul foglio bianco per far trasparire semanticamente tutta 
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uomo? Più in generale, che cosa fa di un dipinto o di una 
fotografi a “naturalistici” una rappresentazione del proprio 
soggetto? E in che modo, ammesso che sia vero, cambia 
la situazione quando passiamo a rappresentazioni “con-
venzionali” come mappe, diagrammi o modelli? In qua-
le misura la “convenzione” o l’“interpretazione” aiutano 
a costituire il rapporto tra qualsiasi rappresentazione e il 
proprio soggetto?
È questo tipo di domande che vorrei prendere in conside-
razione (anche se non tutte in questo saggio), più con la 
speranza di precisare le domande stesse che di trovare ri-
sposte accettabili. Poiché le principali diffi  coltà nell’inda-
gine sorgono dalla mancanza di chiarezza riguardo parole 
come “rappresentazione”, “soggetto” e “convenzione”, 
che si propongono alla mente in modo naturale e non si 
possono evitare se non con faticose parafrasi.
Dubbi preliminari. Val la pena di porsi domande impreci-
se e confuse come queste? O forse sono solo sintomi del 
prurito che spinge il fi losofo a lambiccarsi su ciò che non 
appare problematico agli altri? Beh, il prurito è contagio-
so, anche per i profani. La cosa imbarazzante è che, come 
vedremo presto, le più plausibili risposte che ci si propon-
gono danno adito a obiezioni gravi e forse fatali. Tutta-
via risposte anche parziali hanno conseguenze su ambiti 
quali la percezione, la cognizione, la struttura dei sistemi 
simbolici, i rapporti tra pensiero e sensazione, e estetiche 
delle arti visive. Comprendere le ragioni che stanno alla 
base delle troppe opinioni discordanti, suscitate da doman-
de circa la rappresentazione sarebbe un incoraggiamento 
suffi  ciente a farci aff rontare un’indagine che minaccia di 
essere ardua, e persino stancante. […]
Un punto d’approdo. Ho così terminato il compito di esa-
minare le credenziali dei plausibili candidati al ruolo di 
condizione necessaria per fondare la relazione di “raffi  gu-
razione”. Mi ritengo soddisfatto, e chissà forse anche il 
lettore, che nessuno dei criteri esaminati sia in grado di 
fornire una condizione necessaria.
Il ricorso alla “storia causale” di una fotografi a o di un di-
pinto naturalistico ha fi nito per apparire come il tentativo 
di addurre circostanze fattuali contingenti che possono di 
fatto essere richieste nella produzione di una rappresenta-
zione visiva terminale, ma non ne determinano il carattere 
di immagine in virtù di una necessità logica o linguistica. 

nell’immediatezza dell’atto percettivo. La contemplazio-
ne delle opere astratte si off re, in certo modo, come un 
esercizio per mezzo del quale il soggetto tenta, per via 
aconcettuale, di rendersi compresente a una realtà sovra-
sensibile. L’arte, così, diventa davvero la continuazione 
della meditazione metafi sica con altri mezzi. E l’arte del 
XX secolo in particolare si ricongiunge, a suo modo, con 
una tecnica antica, ampiamente utilizzata da alcune tra-
dizioni spirituali, di costruzione di oggetti speculativi, 
diagrammi, schemi visivi (la spirale, ad esempio) la cui 
faccia visibile, geometrica e colorata, ha il compito di fare 
accedere lo spirito alla faccia invisibile, coinvolgendolo 
in un processo di metamorfosi interiore. Il mandala94, ad 
esempio, si presenta come un supporto simbolico le cui 
proprietà morfologiche ed estetiche devono consentire di 
predisporre lo spirito alla meditazione e di guidare i con-
tenuti psichici verso uno stato mentale in cui il pensiero 
ritrova una condizione irripetibile di visione dell’Essere, 
dell’Assoluto. In un contesto essenzialmente spirituale, 
più che religioso, molte opere pittoriche contemporanee 
possono considerarsi quali strumenti analogici equivalen-
ti al mandala. L’immagine sensibile non è più fi ne a se 
stessa, anzi, fa scattare modifi cazioni spirituali talmente 
sensibili alle forme e ai colori da attivare nel soggetto cir-
cuiti intellettuali inesauribili. Di conseguenza, l’arte può 
servire, intenzionalmente o meno, da percorso fi losofi co, 
dove l’aggettivo “fi losofi co” nulla allude e non può allu-
dere a qualcosa di deliberatamente intellettualistico: al-
lude piuttosto a processi mentali attraverso i quali il sog-
getto può pervenire all’intuizione di una verità nascosta.» 
[pp. 312-316, 329-333 passim]

BLACK, M., 2002. Come rappresentano le immagini? 
In GOMBRICH, E. H., HOCHBERG, J., BLACK, M., 
Arte, percezione e realtà. Come pensiamo le immagini. 
Milano: Einaudi, pp. 115-157.
Qualche domanda. Sul muro c’è un dipinto: mostra chia-
ramente una corsa di cavalli, con alberi che potrebbero 
essere faggi nello sfondo e un mozzo di stalla che fa qual-
cosa con una pala in primo piano. Che il quadro mostri 
tutte queste cose, che tutte queste cose e altre ancora siano 
visibili nel quadro, è al di là di ogni dubbio. Ma cosa rende 
quel dipinto un’immagine di un cavallo, di alberi e di un 
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foto sono “di fatto” prodotte95. È grazie alla conoscenza 
della provenienza fi nale della foto che comprendiamo che 
essa “mostra”. In casi di provenienza misteriosa, come 
quando un profano guarda una radiografi a l’assenza di 
conoscenza fattuale rilevante dell’eziologia off usca la 
comprensione. Anzi, in casi ambigui o controversi, il ri-
ferimento specifi co alle circostanze della produzione può 
essere necessario a determinare che cosa sia il soggetto96.
Osservazioni simili si applicano al ricorso, coerentemente 
screditato, alle intenzioni del produttore97. Anche se non 
possiamo defi nire la “raffi  gurazione” o la “rappresenta-
zione verbale” in termini di intenzione senza circolarità 
viziosa, è forse sempre appropriato, anzi talvolta essen-
ziale fare riferimento alle intenzioni del produttore per es-
sere in grado di leggere quel quadro in cui le sue intenzio-
ni, nella misura in cui si sono realizzate, sono da ultimo 
incorporate. Qui, come nel caso precedente, pretendere di 
poter sempre imparare a capire fotografi e o dipinti senza 
un ripetuto riferimento a ciò che i fotografi  e i pittori cer-
cavano di raggiungere sarebbe del tutto irrealistico.
Infi ne, argomenti simili si possono usare riguardo “somi-
glianza” e “apparire simile”. Non si deve permettere che i 
nostri dubbi giustifi cati circa la possibilità di entrambi di 
fornire condizioni defi nenti oscurino, a volte, l’utilità che 
si ha ricorrendo a comparazioni punto per punto  ‒ per 
passare a qualcosa di diverso ‒  al “modo in cui un qua-
dro appare” o semplicemente a “ciò che inevitabilmente 
vediamo nel quadro”.
La giusta morale da trarsi da questo risultato a prima vista 
sconcertante della nostra indagine è che la nozione di “raf-
fi gurare” è ciò che è stato chiamato un “concetto schiera” 
o “concetto gruppo”98. I criteri che abbiamo considerato  ‒ 
e forse altri che abbiamo trascurato ‒  formano un viluppo, 
in cui nessuno di essi separatamente è necessario o suffi  -
ciente, ma ciascuno di essi è rilevante nel senso che serve 
potenzialmente ai fi ni di un’ applicazione appropriata del 
concetto di rappresentazione fi gurativa. In casi perfetta-
mente chiari, tutti i criteri rilevanti mirano tutti verso lo 
stesso giudizio, sia che si faccia assegnamento su ciò che 
sappiamo circa il metodo di produzione, le intenzioni del 
produttore, o il mero “aspetto” del quadro cosi come appa-
re a un osservatore competente che conosce a suffi  cienza 
la tradizione entro cui il quadro si situa99.

Se si considerano straordinari, ma logicamente possibi-
li, casi in cui storie causali devianti potrebbero produrre 
immagini indistinguibili dai nostri paradigmi di ritratto 
fedele, saremmo in grado di fare a meno del ricorso a una 
storia causale di tipo speciale come condizione necessaria 
o suffi  ciente. Lo stesso verdetto, per quanto deludente, è 
emerso anche dal nostro esame degli altri criteri. Il riferi-
mento alle presunte intenzioni del produttore dell’imma-
gine appariva invischiato in una circolarità senza uscita 
dato che la specifi cazione stessa di tale intenzione richie-
deva una specifi cazione indipendente di ciò che sarebbe 
da considerare come la realizzazione dell’intenzione del 
produttore. Il seducente modello dell’“informazione” che 
trae un prestigio fi ttizio da una teoria matematica irrile-
vante, si è rivelato un fuoco fatuo, che alla fi ne risultava 
essere nulla di più che un secondo battesimo linguistico 
del concetto problematico della “raffi  gurazione”. Infi ne, il 
ricorso all’attraente nozione di “somiglianza” tra un’im-
magine e il proprio “soggetto”, una volta sbrogliata la ma-
tassa dei criteri nascosti dall’ingannevole unità di super-
fi cie dell’etichetta astratta di “somiglianza”, ci ha lasciato 
con null’altro che il nostro problema originario, sotto la 
forma di domande su che cosa signifi chi realmente dire 
che un quadro “appare simile” a ciò che rappresenta, nei 
casi cruciali in cui “apparire simile” non può essere as-
similato a un riscontro punto-per-punto con un qualche 
oggetto di comparazione dato indipendentemente.
Siamo allora rimasti a mani vuote? Dovremmo confessare 
che l’indagine intrapresa è stata un completo fallimento, 
senza speranze di miglioramento? Tali conclusioni, a mio 
giudizio, sarebbero troppo aff rettate. Poiché è necessario 
aff ermare, e con enfasi, che l’invalidazione di una certa 
condizione proposta come criterio necessario e suffi  ciente 
non dimostra aff atto che quella condizione sia “irrilevan-
te” ai fi ni dell’applicazione del concetto in questione.
Sarebbe, per esempio, assai sbagliato supporre che la co-
noscenza dei modi in cui di norma si producono fotografi e, 
e dei mutamenti percettibili che si verifi cano nella serie: 
scena ripresa, negativo e infi ne positivo, non abbia niente a 
che fare col nostro giudizio fi nale sul contenuto rappresen-
tativo della foto. Al contrario, la padronanza dell’abilità 
di interpretare o “leggere” le foto dipende essenzialmente 
dalla conoscenza schematica che si ha del modo in cui tali 
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MERLEAU-PONTY, M., 1998. L’occhio e lo spirito. Mi-
lano: SE, p. 75.
«Il pittore “si dà con il suo corpo” dice Valéry. E, in ef-
fetti, non si vede come uno Spirito potrebbe dipingere. E 
prestando il suo corpo al mondo che il pittore trasforma il 
mondo in pittura. Per comprendere tali transustanziazio-
ni, bisogna ritrovare il corpo operante ed eff ettuale, che 
non è una porzione di spazio, un fascio di funzioni, che è 
un intreccio di visione e di movimento.
Basta che io veda qualcosa per saperla raggiungere ed af-
ferrare, anche se non so come ciò avvenga nella macchina 
nervosa. Il mio corpo mobile rientra nel mondo visibile, ne 
fa parte, ecco perché posso dirigerlo nel visibile. D’altra 
parte è vero anche che la visione è sospesa al movimento. 
Vediamo solamente quel che guardiamo. Che cosa sareb-
be la visione senza il movimento degli occhi, e come po-
trebbe questo movimento non confondere le cose, se fosse 
lui stesso rifl esso o cieco, se non avesse le sue antenne, la 
sua chiaroveggenza, se la visione non fosse già prefi gurata 
in lui? Per principio, tutti i miei spostamenti fi gurano in 
un angolo del mio paesaggio, sono riportati sulla mappa 
del visibile. Tutto ciò che vedo è per principio alla mia 
portata, per lo meno alla portata del mio sguardo, segnato 
sulla mappa dell’“io posso”. Ognuna delle due mappe è 
completa. Il mondo visibile e quello dei miei progetti mo-
tori sono parti totali del medesimo essere.
Questo straordinario sconfi namento, al quale non si presta 
abbastanza attenzione, impedisce di concepire la visione 
come un’operazione del pensiero che innalzerebbe davanti 
allo spirito un quadro o una rappresentazione del mondo, 
un mondo dell’immanenza e dell’idealità. Immerso nel vi-
sibile mediante il suo corpo, anch’esso visibile, il vedente 
non si appropria ciò che vede: l’accosta soltanto con lo 
sguardo, apre sul mondo. E dal canto suo questo mondo, 
di cui il vedente fa parte, non è in sé o materia. Il mio mo-
vimento non è una decisione dello spirito, un fare assoluto 
che stabilirebbe, dal fondo di una soggettività ritiratasi in 
se stessa, qualche mutamento di luogo miracolosamente 
realizzato nell’estensione. Il mio movimento è il prosegui-
mento naturale e la maturazione di una visione. Io dico 
che una cosa è “mossa”, ma il mio corpo si muove, il mio 
movimento si dispiega; non avviene nell’ignoranza di sé, 
non è cieco a se stesso, s’irradia da un sé... […]

Un lettore che si trovasse d’accordo con questo tipo di mora-
le potrebbe ancora domandarsi forse perché, se “raffi  gurare” 
deve considerarsi propriamente come un “concetto schiera” 
o “concetto gruppo” solo questi criteri siano stati “raggrup-
pati” insieme. Una risposta potrebbe consistere nell’invi-
tare tale interrogante a eseguire il Gedankenexperiment di 
immaginare condizioni in cui i criteri fossero dissociati100. 
Il senso del nostro concetto dl rappresentazione fi gurati-
va  ‒ il “solo” concetto che abbiamo ‒  potrebbe diventare 
più semplice. Ma una tale risposta, quali ne siano i meriti 
pedagogici, è un po’ evasiva.
C’è qualcosa di prima importanza che manca alla nostra 
discussione ossia non abbiamo preso in considerazione 
gli scopi delle attività nel corso delle quali, ciò che noi, 
nella nostra cultura, riconosciamo come “quadri” vengo-
no prodotti. E nessuna descrizione del concetto di rappre-
sentazione fi gurativa, o dei vari concetti ad esso collegati 
aggruppati insieme sotto quell’etichetta, potrebbe essere 
adeguata senza un’indagine di tali scopi.
La debolezza della nostra discussione potrebbe essere av-
vertita anche in relazione alla descrizione del modo in cui 
le foto rappresentano. Si è parlato di fotografi e in questo 
saggio come se fossero oggetti privi di usi identifi cabili e 
quindi senza alcun interesse intelligibile. Ma ovviamente 
abbiamo un profondo interesse per le fotografi e, e per 
varie ragioni. Se isoliamo uno di questi interessi, dicia-
mo quello dell’“identifi cazione di persone” (come nella 
foto del passaporto), non ci sarà diffi  cile scoprire perché 
alcuni dei nostri criteri siano in armonia con quello sco-
po. Certo, non è aff atto facile formulare, con una certa 
ostentata compiutezza i molti scopi cui le fotografi e ser-
vono nella nostra cultura, e quando passiamo al campo 
più diffi  cile degli oggetti dell’arte, le diffi  coltà si molti-
plicano. Ma la morale da trarsi è che non ci si può aspet-
tare di raggiungere la chiarezza circa la nozione basilare 
di rappresentazione artistica soltanto tramite un processo 
di analisi logica, per quanto ne sia affi  nato l’apparato a 
base di “concetti gruppo” e “somiglianza familiare”, ma 
ci vorrà una indagine meno accurata e più esigente sul-
la produzione e l’apprezzamento degli oggetti dell’arte 
entro l’ambito dei “modi di vita”. Ma non è certo questo 
il luogo per continuare una discussione che si è già di-
lungata anche troppo101.» [pp. 115-116, 151-154 passim]
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quadro per essere se stesso; vede sulla tavolozza il colore 
che il quadro attende, vede, una volta compiuto, il quadro 
che risponde a tutte queste mancanze, e vede infi ne i qua-
dri degli altri, altre risposte ad altre mancanze. Non si può 
fare un inventario limitativo del visibile, così come non si 
possono catalogare gli usi possibili di una lingua, o anche 
solo il suo vocabolario e le sue costruzioni. Strumento che 
si muove da sé, mezzo che s’inventa i suoi fi ni, l’occhio è 
“ciò che” è stato toccato da un certo impatto con il mondo, 
e lo restituisce al visibile mediante i segni tracciati dal-
la mano. Da Lascaux ai giorni nostri, in qualsiasi civiltà 
nasca, di qualsiasi credenza, di qualsiasi motivazione, di 
qualsiasi pensiero, di qualsiasi cerimonia si circondi, pura 
o impura, fi gurativa o no, la pittura, anche quando sembra 
destinata ad altri scopi, non celebra mai altro enigma che 
quello della visibilità.
Ciò che ho appena detto si risolve in un truismo: il mon-
do del pittore è un mondo visibile, nient’altro che visi-
bile, un mondo quasi folle, perché è completo e parziale 
nello stesso tempo. La pittura risveglia, porta alla sua 
estrema potenza un delirio che è la visione stessa, per-
ché vedere è “avere a distanza”, e la pittura estende que-
sto bizzarro possesso a tutti gli aspetti dell’Essere, che 
devono in qualche modo farsi visibili per entrare in lei. 
Quando il giovane Berenson parlava, a proposito della 
pittura italiana, di un’evocazione dei valori tattili, non 
poteva sbagliarsi di più: la pittura non evoca niente, e 
meno che mai il tattile. Fa tutt’altra cosa, quasi il contra-
rio: dona esistenza visibile a ciò che la visione profana 
crede invisibile, fa in modo che non ci occorra un “senso 
muscolare” per avere la voluminosità del mondo. Questa 
visione divorante, spingendosi al di là dei “dati visuali”, 
si apre su una trama dell’Essere di cui i messaggi senso-
riali discreti sono solo le interpunzioni o le cesure, e che 
l’occhio abita, come l’uomo la sua casa.
Restiamo nell’ambito del visibile in senso stretto e pro-
saico: il pittore, chiunque egli sia, “mentre dipinge”, 
pratica una teoria magica della visione. E poiché non 
smette mai: di regolare sulle cose la sua chiaroveggenza, 
il pittore deve ben ammettere che, secondo il sarcastico 
dilemma di Malebranche, o le cose passano dentro di lui, 
oppure lo spirito esce dagli occhi e va a passeggiare fra 
le cose. (Niente cambia se non dipinge dal vivo: dipinge 

La parola immagine ha una cattiva fama perché si è cre-
duto sconsideratamente che un disegno fosse un ricalco, 
una copia, una seconda cosa e che l’immagine mentale 
fosse un disegno di questo genere nel nostro bazar pri-
vato. Ma se in eff etti l’immagine mentale non è niente 
di simile, allora il disegno e il quadro non appartengono 
più di essa all’in sé. Essi sono l’interno dell’esterno e 
l’esterno dell’interno, che la duplicità del sentire rende 
possibili, e senza i quali non si comprenderanno mai la 
quasi-presenza e la visibilità imminente che costituisco-
no tutto il problema dell’immaginario. Il quadro, la mi-
mica dell’attore non sono strumenti ausiliari presi in pre-
stito dal mondo vero per indicare, attraverso di essi, cose 
prosaiche assenti. L’immaginario è molto più vicino e in-
sieme molto più lontano dal fattuale: più vicino poiché è 
il diagramma della sua vita nel mio corpo, la sua polpa, il 
suo risvolto carnale per la prima volta esposto agli sguar-
di, e in tal senso, come dice effi  cacemente Giacometti102: 
“Ciò che mi interessa in tutti i dipinti è la rassomiglianza: 
vale a dire quel che per me è la rassomiglianza; ciò che 
mi fa scoprire un poco il mondo esterno”. Molto più lon-
tano, perché il quadro è un analogo solo secondo il corpo, 
non off re allo spirito un’occasione di ripensare i rapporti 
costitutivi delle cose, ma off re piuttosto allo sguardo, af-
fi nché esso le sposi, le tracce della visione dell’interno, 
e alla visione ciò che la fodera interiormente, la struttura 
immaginaria del reale.
Diremo allora che c’è uno sguardo dell’interno, un terzo 
occhio che vede i quadri ed anche le immagini mentali, 
così come si è parlato di un terzo orecchio che coglie i 
messaggi dell’esterno attraverso il rumore che sollevano 
in noi? Ipotesi inutile, poiché tutta la questione consiste 
nel comprendere che i nostri occhi di carne sono già molto 
più che ricettori dei raggi luminosi, dei colori e delle linee: 
sono computer del mondo, che hanno il dono del visibile 
così come si dice che l’uomo ispirato ha il dono delle lin-
gue. Naturalmente questo dono si conquista con l’eserci-
zio, e non è in qualche mese, e neppure nella solitudine, 
che il pittore entra in possesso della sua visione. Ma non 
è questo il problema: precoce o tardiva, spontanea o col-
tivata nei musei, la visione del pittore impara solo veden-
do, impara solo da se stessa. L’occhio vede il mondo,·ciò 
che manca al mondo per esser quadro, e ciò che manca al 
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Hooke, curatore degli esperimenti della neonata Royal 
Society. Sessanta immagini quasi tutte frutto di osserva-
zioni al microscopio, in gran parte basate sulle immagini 
ingrandite di esseri viventi o di loro parti, come un pidoc-
chio, una pulce, la testa di una mosca o il pungiglione di 
un’ape. Il giudizio di Pepys sarà confermato dallo straor-
dinario successo del libro.
È solo uno dei tanti esempi che illustrano  ‒ termine 
quanto mai appropriato ‒  come sin dalle origini della 
scienza moderna la dimensione visuale sia stata al centro 
dei processi di sviluppo e condivisione di saperi e ipote-
si sul mondo naturale: disegni, diagrammi, schemi e poi 
successivamente fotografi e, immagini satellitari e fi lmati.
“A picture is worth a thousand words”, un’immagine vale 
mille parole. Così uno dei più importanti gruppi editoria-
li internazionali di pubblicazioni scientifi che, Elsevier, 
ammonisce oggi gli scienziati che aspirano a pubblicare 
sulle sue riviste.
Nuove opportunità di visualizzazione e rappresentazione 
hanno segnato spesso discontinuità signifi cative non solo 
sul piano dei contenuti specifi ci, ma delle più ampie per-
cezioni della natura e del nostro rapporto con il cosmo, 
e non solo tra gli specialisti. Studiosi come Marjorie Ni-
colson si spingono ad esempio ad aff ermare che “possia-
mo datare 1’inizio del pensiero moderno dalla notte del 7 
gennaio 1610 in cui Galileo, attraverso lo strumento che 
aveva sviluppato, pensò di aver percepito nuovi pianeti 
e nuovi mondi” (NICOLSON, M. 1956. [Science and 
Imagination. Ithaca: Great Seal Books], p. 4). Similmen-
te, un “mondo nuovo” si spalanca davanti agli occhi dei 
lettori dell’epoca quando osservano le splendide immagi-
ni della Micrographia di Robert Hooke.
Almeno potenzialmente, infatti, la dimensione visuale si 
presta  ‒ più di quella testuale ‒  a connettere pubblici e 
cerchie comunicative diverse. Anzi, in certi casi essa è 
stata la chiave per coinvolgere, interessare e “arruolare” 
interlocutori rilevanti ma esterni alle abituali reti di co-
municazione tra specialisti. Alcuni dei “disegni squisiti” 
di Hooke furono ad esempio realizzati in occasione di 
una visita del sovrano Carlo II alla Royal Society; quan-
do Hooke fu incaricato “di mostrare le sue osservazioni 
microscopiche in un bel libro per quello scopo” (NI-
COLSON, M., 1956, p. 163).

comunque perché ha visto, perché il mondo ha inciso in 
lui, una volta almeno, le cifre del visibile.) Egli deve ben 
riconoscere che la visione è specchio o concentrazione 
dell’universo, come dice un fi losofo, o che, come dice un 
altro fi losofo, ἲδιος κόσμος si apre, attraverso la visione, 
su un κοῖνος κόσμος, insomma che la medesima cosa è 
laggiù, nel cuore del mondo, e qui, nel cuore della vi-
sione; la medesima o, se si vuole, una cosa “simile”, ma 
secondo una similitudine effi  cace, che è genitrice, gene-
si, metamorfosi dell’Essere nella visione del pittore. E la 
montagna stessa che, di laggiù, si fa vedere da lui, è lei 
che il pittore interroga a partire dal proprio sguardo.
Che cosa le chiede precisamente? Di rivelare i mezzi, i 
mezzi visibili e nient’altro, con i quali essa si fa mon-
tagna sotto i nostri occhi. Luce, illuminazione, ombre, 
rifl essi, colore, tutti questi oggetti della ricerca non sono 
esseri propriamente reali; hanno solo un’esistenza visi-
va, come i fantasmi. Stanno sulla soglia della visione 
profana: generalmente non vengono visti. Lo sguardo 
del pittore li interroga per sapere come possano far sì 
che esista all’improvviso qualcosa e proprio “quella” 
cosa, per comporre questo talismano del mondo, per far-
ci vedere il visibile. […] 
Essenza ed esistenza, immaginario e reale, visibile ed 
invisibile: la pittura confonde tutte le nostre categorie, 
dispiegando il suo universo onirico di essenze carna-
li, di rassomiglianze efficaci, di significazioni mute.» 
[pp. 17-28, passim]

3.3.3 Scienza/Arte
BUCCHI, M., CANADELLI, E., 2015. Nature immagi-
nate. Immagini che hanno cambiato il nostro modo di ve-
dere la natura. Sansepolcro: Aboca, p. 223.
«Nel mio mondo i libri sarebbero fatti solo di fi gure.
Alice nel paese delle meraviglie, versione cinematografi -
ca Disney, 1951.
Un giorno di metà Seicento, l’uomo politico e scrittore 
inglese Samuel Pepys si ferma dal proprio libraio di fi -
ducia. La sua attenzione è subito attratta da un volume 
assai inconsueto per 1’epoca, “così bello che lo ordinai 
all’istante, [...] il libro più ingegnoso che io abbia mai 
letto in vita mia” (The Diary of Samuel Pepys, 1894). 
Quel libro è Micrographia del fi sico e naturalista Robert 
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moderno delle infografi che”, la presentazione di dati in 
forma sofi sticata e perfi no interattiva che ormai caratteriz-
za le principali testate informative e siti web.
L’attenzione è in crescita, tanto che oggi si comincia da 
più parti a porre un tema di “alfabetismo visuale”: ab-
biamo davvero le competenze per decifrare e condividere 
in modo appropriato queste immagini? L’immediatezza 
della dimensione visuale, la sua capacità di travalicare 
confi ni linguistici e steccati disciplinari rischia infatti di 
essere scambiata superfi cialmente per l’immediata com-
prensione dei suoi contenuti. Nel 2014 1’Osservatorio 
Scienza Tecnologia e Società ha condotto per la prima 
volta un’indagine sulla capacità di riconoscere alcune im-
magini “classiche” provenienti dalle scienze naturali, una 
sorta di indice di alfabetismo scientifi co visuale da affi  an-
care agli indici di competenza più tradizionali. I risultati 
confermano in linea generale che alcune immagini (come 
la cosiddetta “doppia elica” del DNA) sono ormai parte 
del modo collettivo di “vedere la natura”: la capacità di ri-
conoscerle correttamente supera 1’80%, una percentuale 
molto più elevata del dato abitualmente riscontrato con le 
tradizionali domande riguardanti i contenuti delle stesse 
discipline (mai superiore al 60%)103.» [p. 9-11]

HENTSCHEL, K., 2014. Visual Cultures in Science and 
Technology. A Comparative History. Oxford: Oxford Uni-
versity Press, p. 512.
«Cultures, scopico regimes and visual domains.
Attentive readers will notice that I tend to speak of cul-
tures and sciences in the plural, avoiding the singular 
that philosophy of science had started out with at the 
beginning of the 20th century. Logical empiricists, who 
dominated philosophy of science from the 1930s to the 
1970s, had always insisted on the notion of a unity of 
science, guaranteed by a purported unity of method and 
by collective submission to the dictate of truth as the only 
legitimate authority. All components of this belief have 
come under heavy fi re; but I will refrain from going into 
these debates, which would lead us far astray104. What is 
necessary for the broadly comparative approach prac-
ticed here is an acceptance of the great variety of sci-
entifi c and technological practices rather than the pre-
supposition of any common denominator under which all 

Fasi cruciali nello sviluppo didattico e divulgativo dei 
saperi del mondo naturale sono state caratterizzate dal 
ruolo centrale assegnato alle immagini, come nella rapi-
dissima diff usione delle “carte parietali” in ambito natu-
ralistico in numerosi Paesi a partire dal mondo tedesco, 
tra Otto e Novecento.
Avvicinandoci ai giorni nostri, è possibile pensare a come 
l’ampia e signifi cativa produzione di immagini di grande 
impatto e fascino nell’ambito della ricerca ed esplorazione 
spaziale abbia contribuito e continui a contribuire al soste-
gno sociale, politico ed economico di queste attività. D’al-
tra parte la diagnostica medica  ‒ come ad esempio nel 
caso dei raggi X ‒  ci ha consentito di ampliare i confi ni di 
ciò che può essere visto rispetto al nostro corpo, aprendo 
alla vista nuovi e inaspettati territori.
Recenti contributi sottolineano anche come la presenza 
di immagini capaci di impressionare l’opinione pubblica 
possa essere decisiva nella salienza, ad esempio di di-
verse questioni ambientali. Così nel 1979, una delle più 
gravi perdite di materiale radioattivo della storia, nella 
riserva Navajo di Church Rock, New Mexico, rimase 
sostanzialmente ignota al grande pubblico a causa della 
mancanza di immagini effi  caci per documentarla (dovuta 
anche alla diffi  coltà di accedere al sito e alla sua distanza 
dai grandi centri informativi). Viceversa, un fi lm docu-
mentaristico come Una scomoda verità (2006), incentra-
to sulla testimonianza dell’ex vicepresidente statunitense 
Al Gore, è ricco di immagini capaci di visualizzare con 
immediatezza la minaccia del cambiamento climatico 
(DUNAWAY, F., 2015. [Seeing Green: The Use and 
Abuse of American Environmental Images. Chicago: 
Chicago University Press, pp. 344]).
Oggi, nell’ epoca della comunicazione digitale, esperti e 
pubblico vivono costantemente immersi in un ambiente 
in cui la parte visiva gioca un ruolo centrale, soprattut-
to nella presentazione di contenuti tecnico-scientifi ci. Si 
pensi all’importanza che ha assunto la qualità  ‒ e perfi no 
la bellezza ‒  delle immagini per pubblicare un articolo 
su una rivista scientifi ca in settori come le scienze fi siche, 
astronomiche o le scienze biologiche e mediche, al punto 
che alcuni studiosi ormai lo ritengono uno dei criteri deci-
sivi nell’accettazione di un contributo. In ambito divulga-
tivo, si pensi al ruolo ormai pervasivo che gioca “il culto 
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this day, controversies continue to rage over the issue of 
perspectival representation. On the one hand, there are 
those who argue (like Panofsky and the neo-Kantian phi-
losopher Ernst Cassirer) that cultural preconditions de-
termine what and how objects are seen and represented, 
or (like the cultural relativist Nelson Goodman) that all 
forms of representation are heavily overloaded with con-
ventionality. On the other hand, there are those who see 
linear perspective as the only “true” form of representa-
tion, “corresponding to a high degree of approxima-
tion to the way we actually see the world around us.”106 

Maurice Henri Pirenne (1912-78) had a point when he 
declared that “the strange fascination which perspec-
tive had for the Renaissance mind was the fascination 
of truth” or perfection of perspectival representations107. 
It is important to keep in mind that this fascination was 
not limited to a few “great” minds but was fairly broadly 
disseminated down to the level of architects and survey-
ors, painters and draftsmen, goldsmiths, carpenters and 
stone masons.
The demarcation between art and non-art was also open-
ly combatted since the 1990s by James Elkins at the 
Department of Art History, Theory and Criticism of the 
School of the Art Institute of Chicago. He points out that 
the overwhelming number of images around primarily 
convey information and thus are not images of art, cre-
ated with the aim to please (or displease) aesthetical-
ly. These ‘utility graphics’ include musical scores, fl oor 
plans, money, bond certifi cates, seals and stamps, picto-
graphic signs indicating one-way streets or escalators, 
etc., as well as geometric diagrams, astronomical charts 
and engineering drafts. Earlier generations of historians 
of art tended to dismiss the latter as “intrinsically less 
interesting than paintings”, engravings or sculptures. 
Consequently such profane images were ignored as mere 
“half-pictures or hobbled versions of full pictures, bound 
by the necessity of performing some utilitarian function 
and therefore unable to mean more freely, [ ... ] as inca-
pable of the expressive eloquence that is associated with 
painting and drawing.”108 Illustrators were only includ-
ed in biographical dictionaries compiled by historians of 
art if they had succeeded in transcending the busy world 
of commerce and everyday life, having thus striven for 

can be subsumed. I sympathize with art theorist James 
Elkins (*1954), who demands that “we need to let indi-
vidual image-making practices exist in all their splendid 
particulate detail” and “simply listening to the exact and 
often technical ways in which images are discussed.”105 

This plurality of image practices does not imply bound-
less heterogeneity, though. We will watch out for patterns 
and spell them out wherever we spy them, but we won’t 
hypothesize them before they have been traced down in 
a suffi  ciently broad array of analyzed cases. Thus a log 
must also be kept of the diff erences and specifi cities of 
each case. Our starting point will be the plural of both 
sciences and cultures -emphatically so, for all its messi-
ness and exasperating variety.
Logical empiricists also tried to demarcate their singular 
science, which they contrasted to its obverse: despised 
‘metaphysical’, i.e., unproven and unprovable pseu-
do-science. By limiting our object of study in the title of 
this book to “cultures of science and technology”, we im-
plicitly also seem to fall prey to this charge of drawing 
a simplistic and narrow-minded distinction that cannot 
be upheld if one looks carefully enough at scientifi c and 
technological practice. I would retort to this charge that 
this title only implies a set focus, not a sharp demarca-
tion line. This point will be corroborated in the further 
discussion of many cases trespassing this imaginary bor-
derline between science and technology. In particular, we 
will notice that their fringes and skills in visual cultures 
clearly extend beyond both, into artisanal workshops and 
deep into the everyday life-worlds of our actors.
A similar demarcation problem has haunted the histo-
ry of art, incidentally, with the traditional distinction 
drawn between ‘high art’ and ‘low art.’ Even within the 
fi rst category, lines are drawn between fi rst-rate artists, 
second-raters and no-names at the very fringes of what 
was considered worthy of study by a well-educated art 
historian. These strong qualitative judgments of connois-
seurship have been under fi re for a long while now. Aby 
Warburg’s and Erwin Panofsky’s pioneering eff orts to 
broaden the subject of art history date back to the fi rst 
half of the 20th century. Renewed attacks came with Er-
nst Gombrich’s, Samuel Edgerton’s and Martin Kemp’s 
persistence within the history of perspectival seeing. To 
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mushroom cloud or some portraits of Einstein113.
None of these three argumentative strategies does away 
with the hierarchic distinction between art and non-art 
though. They all work with it and just proudly present 
some point of contact, overlap or a limited transfer from 
one realm into another. Edgerton’s, Elkins’s and Kemp’s 
critique aims at this very dualism, however. They see it as 
categorically misplaced. It simply does not make sense to 
keep apart Leonardo da Vinci (1452-1519) the acute ob-
server and proto-scientist from Leonardo the artist. Any 
eff ort at such a distinction is artifi cial and useless114.
How do I position myself in these debates? On one hand, 
I sympathize with those who warn against arbitrary dis-
tinctions in continuous fi elds. I do not want to throw out 
the baby with the bathwater, though, and dispense with all 
disciplinary borders, especially not for periods from the 
19th century onward where these borders were very much 
in place, both cognitively and socially115.» [pp. 14-17]

HOFFMANN, R., 1990. Mecular Beauty. The Journal of 
Aesthetics and Art Criticism, 48, 3, pp. 191-204.
«What makes molecules beautiful? It may be their sim-
plicity, a symmetrical structure. Or it may be their com-
plexity, the richness or structural detail that is required 
for specifi c function. Sometimes the beauty of a molecule 
may be hidden, to be revealed only when its position in 
a sequence or transformations is made clear. Novelty, 
surprise, utility also play a role in molecular aesthetics, 
which is the subject or this contribution.
Recently my wife and I were on our way to Columbus, 
Ohio. After I settled on the airplane, I took out a manu-
script I was working on ‒ typical for the peripatetic ob-
sessive chemist. Eva glanced over and asked, ‘What are 
you working on?’ I said: ‘Oh, on this beautiful molecule’. 
‘What is it that makes some molecules look beautiful to 
you?’, she asked. I told her, at some length, with pictures. 
And her question prompted this exposition.
What follows is then an empirical inquiry into what one 
subculture of scientists chemists, calls beauty. Without 
thinking about it, there are molecules that an individual 
chemist, or the community as a whole, considers to be 
the objects of aesthetic admiration. We will explore what 
such molecules are, and why they are said to be beautiful.

acceptance as “real” artists, not as lowly artisans. Con-
sequently, only a few scientifi c illustrators are found in 
handbooks and dictionaries of the fi ne arts (for more on 
this prosopographic point, see chap. 6). Precisely in or-
der to fi ll this historiographic gap, I instituted the com-
pilation of a Database of Scientifi c Illustrators (DSI) 
at the University of Stuttgart. DSI covers fi ve centuries 
from 1450 to 1950, thus excluding illuminators of me-
dieval books and professionally still active illustrators. 
Its 20 search fi elds, ranging from name to region of ac-
tivity, education and patronage, allow the user to search 
for illustrators (many of them not listed anywhere else), 
their clients and relatives, their techniques and their re-
gions of activity109.
A small minority of historians of art countered these 
prejudices against the applied arts. They argued in favor 
of many apparently dry, mundane “informational” and 
“utility” representations: “far from being inexpressive, 
they are fully expressive, and capable of as great and nu-
anced a range of meaning as any work of fi ne art.”110 A 
fi rst move proving this point would be to show how often 
they are actually inspired by the fi ne arts. Andreas Vesa-
lius’s (1514-64) famous skeleton fi gures and muscle-men 
in De humani corporis fabrica (1543) become allusions 
to older Italian compositions; medical illustrations more 
generally become the “shadow of fi ne-art depictions of 
the body.” Likewise, “computer software developers re-
capitulate the history of art in various particulars” such 
as the adoption of perspectival space construction and 
quasi-mylar layering111. A next step could be to show how 
scientifi c motifs enter the fi ne arts, such as cartographic 
maps adorning the interiors of some of Jan Vermeer’s 
(1632-75) famous paintings. They were depicted in such 
detail that the original prints could be traced down by 
specialists. Whether and how scientifi c devices like the 
camera obscura might have been used by the same artist 
would be another avenue112. The fi nal move along these 
lines would be to concede to the very occasional scien-
tifi c image a strong enough impact and symbolic weight 
to leave its mark in works of art. Well-known examples of 
this feedback loop between the sciences and the arts in-
clude James Watson (*1928) and Francis Crick’s (1916-
2004) double-helix DNA, photographs of an atomic bomb 
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ting seems to demand it, the scientist relaxes. And praises 
the beautiful molecule.
By virtue of not being comfortable in the offi  cial litera-
ture  ‒ in the journal article, the textbook or monograph 
‒  aesthetic judgments in chemistry, largely oral, ac-
quire the character of folk literature. To the extent that 
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disinterested contemplation.» [p. 191]
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torischen Institutes in Florenz, 51, 3-4, 2007, pp. 503-538] si 
è soff ermato sulla rivolta dei monaci birmani del 2007 off rendo 
un’ articolata analisi dei media iconici impiegati durante le in-
surrezioni.

59. BREDEKAMP, H., RAULFF, U., 2005. Hendeln im Symboli-
schen. Ermächtigungsstrategin, Körperpolitik und die Bildstra-
tegien des Krieges. Kritische berichte, 33, 1, 2005, pp. 5-11. 

60. Sulla svolta iconica: BOEHM, G., 1994. Die Wiederkehr der 
Bilder. In  BOEHM, G. (a cura di), Was ist ein Bild? Mün-
chen: Wilhelm Fink Verlag. Sul problema dell’immagine e 
delle scienze naturali: BREDEKAMP, H., SCHNEIDER, B., 
DÜNKEL, V., (a cura di) 2008. Das Technische Bild. Kompen-
dium zu einer Stilgeschichte wissenschaftlicher Bilder. Berlino: 
Akademie Verlag, pp. 232.
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tung der Sichtbarkeit. Weimar: VDG, pp. 227.  BRUHN, M., 
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Arbor: University of Michigan Press, [pp. 176]; and the same 
author’s ASCHER, M., ASCHER, R., 1986. Ethnomathemat-
ics. History of Science. 24, 1986, pp. 125-144. An early notice 
is Lettera apologetica dell’Esercitato Accademico della Crusca 
contenente la Difesa del libro [published in 1747] intitolato 
d’una Peruana per rispetto alla supposizione de’ Quipu scrit-
ta alla Duchessa di Sxxx [Madame de Grafi gny] (Naples: s.n., 
1750).

71. For the Vinča material, see Elkins [ELKINS, J., 1998. On Pi-
ctures and the Words That Fail Them. Cambridge: Cambridge 
University Press, pp. 348].

72. In ELKINS, J., 1994 I suggest that in the twentieth century de-
bates about perspective, vision, and art intersect real science 
in only one place ‒ where they encounter Rudolf Lunenburg’s 
analyses of binocular vision. Unlike other theories of vision, 
Lunenburg’s are still partly untested, and therefore they do not 
belong to the history or popularization of science but to ongo-
ing scientifi c inquiry. Such moments are exceedingly rare in fi ne 
art: even Duchamp’s game and Seurat’s theories were based on 
popular and out-of-date accounts, sometimes (deliberately or 
inadvertently) misconstrued.

73. MARTIN, J., 1988. Scopic Regimes of Modernity. In FOS-
TER, H., (ed.) Vision and Visuality. Discussion in Contempo-
rary Culture, no. 2. Seattle: Bay, pp. 3-28. The notion of the 
history of visuality lacks a reliable history, as it is always en-
tangled in dubious notions such as Heinrich Wölffl  in’s history 
of “das Auge” (which he put in quotation marks). WÖLF-
FLIN, H., 1915. Kunstgeschichtliche Grundbegriff e: Das Pro-
blem der Stilentwicklung in der neueren Kunst. Munich: F. 
Bruckmann, p. 18.

74. This is a point I made in a review of Martin Kemp, The Science 
of Art [ELKINS. J., The Science of Art, Optical Themes in West-
ern Art from Brunelleschi to Seurat by Martin Kemp. Zeitschrift 
für Kunstgeschichte 54, no. 4, 1991, pp. 597-601]. It has been 
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lar SERRES, M., 1992. Eclaircissements: Cinq entretiens avec 
Bruno Latour. Paris: F. Bourin, [pp. 300], trans. LAPIDOS, 
R., 1995. Conversations on Science, Culture, and Time. Ann 
Arbor: University of Michigan Press, [pp. 216].
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fraconscio. Cfr. VON FRANZ, M.L., 1978. Nombre et temps. 
Psychologie des profondeurs et physique moderne. Paris: La 
Fontaine de pierre, [pp. 326].
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xvi siècl. Presses Universitaires de Bordeaux, pp. 251 sgg.

78. RIBOT, T., 1900. Essai sur l’imagination créatrice. Paris: Felix 
Alcan, pp. 162.

paintings, Opening One Eye While Closing the Other: A Note 
on Some Religious Paintings, in Picturing Power, pp. 15-38. 
Latour claims in part that linear perspective is the signal that 
presence is transposable, so that scientifi c “mobility” begins to 
cancel religious “immutability” (Picturing Power, 26). I argue 
diff erently in Elkins [ELKINS, J., 1994. The Poetics of Perspec-
tive. Ithaca: Cornell University Press, pp. 344], suggesting that 
perspective has always had anambiguos role in these questions 
and that now it is itself a fading presence. On the general sub-
ject of presence in art, the most important accounts are Michael 
Fried’s ongoing interrogation of “presence” and “presentness” 
and STEINER, G., 1989. Real Presence. Chicago: University of 
Chicago Press, [pp. 236].

65. One of the more promising attempts to describe non-Western 
images using Western language is David Summers’s work-in-
progress; see, for example, SUMMERS, D., 1991. Real Met-
aphor: Towards a Redifi nition of the “Conceptual Image”. In 
BRYSON, N., HOLLY, M. A., MOXEY, K., (ed.) Visual Theo-
ry. New York: HarperCollins, pp. 231-59, ad SUMMERS, D., 
1982. The “Visual Art” and the Problem of Art Historical De-
scription. Art Journal 42, 1982, pp. 301-310.

66. See the analyses in DE DUVE T., 1996. Kant after Duchamp. 
Cambridge: MIT Press, [pp. 484].

67. This is one of points made by Homi Bhabha; see BHABHA, H., 
1994. The Location of Culture. New York: Routledge, [pp. 408].

68. Four communication or information theory, as it applies to visu-
al images, see, for example, MATZKER, R., 1993. Das Medium 
der Phänomenalität: Wahrnehmungs und erkenntnistheoretische 
Aspekte der Medientheorie und Filmgeschichte. Munich: Fink, 
[pp. 228]; MOLES, A. A., 1966. Information Theory and Esthet-
ic Perception. Urbana: University of Illinois Press, [pp. 221]; 
and TUFTE E. R., 1990. Envisioning Information. Cheshire: 
Graphics Press, [pp. 126], reviewed by HACKING, I., 1991.  
Matters of Graphics. Science. 252, 1991, pp. 979-980. An inter-
esting specialized study is KRUSKAL, W. H., 1982. Criteria for 
Judging Statistical Graphics. Utilitas Mathematica. 21, B, 1982, 
pp. 283-309.

69. See Elkins [ELKINS, J., 1997. The Object Stares Back: On the 
Nature of Seeing. New York: Harcourt Brace, pp. 271] and my 
essay ELKINS, J., 1996. On the Impossibility of Close Reading: 
The Case against Alexander Marshack. Current Anthropology. 
37, no. 2, 1996, pp. 186-201, and replay to appended comments 
in that same issue pp. 220-224. I emphasize continuous, as the 
examples of Lascaux and other prehistoric images that usually 
begin art-historical treatments are no continued in unbroken 
narrative into the ancient Near East, where the history of art 
proper gets under way. See DAVIS, W., 1996. Beginning the 
History of Art. In DAVIS, W., Replications: Archeology, Art 
History, Psychoanalysis. University Park: Penn State Univer-
sity Press, [pp. 352].

70. For the quipu, see ASCHER, M., ASCHER, R., 1981 Code of 
the Quipu: A Study in Media, Mathematics, and Culture. Ann 
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96. Alcuni interessanti esempi si ritroveranno In GOMBRICH , E. 
H., 1969 [GOMBRICH, E. H., 1969. The Evidence of Images. 
In Interpretation, Theory and Practice. Baltimore: Charles Sin-
gleton, John Hopkins Press, pp. 35-68]. Non dovremmo sape-
re, per esempio, cosa farcene della sua esemplifi cazione delle 
“Tracce di un ostricaio” senza l’annesso commento (pp. 35-36) 
‒ che spiega inter alia, che l’uccello mostrato è stato sovraim-
posto sulla foto da un artista. La conoscenza di questa insolita 
storia causale infl uenza materialmente la nostra “lettura”. Con-
sideriamo anche i casi discussi da Gombrich nello stesso scrit-
to, in cui ci sia bisogno di “interpretare” fotografi e di oggetti 
espressamente mascherati (pp. 37 sgg.). Sono d’accordo con 
Gombrich che la «conoscenza, una mente ben equipaggiata, è 
certamente la chiave della pratica dell’interpretazione» (p. 37). 
Ma penso anche che sia “una” chiave per la padronanza del 
“concetto” rilevante di interpretazione.

97. Non è questo propriamente il luogo per discutere la cosid-
detta “Fallacia intenzionale” che è stata memorabilmente di-
strutta in WIMSATT, W. K., 1954 [WIMSATT, W. K., 1954. 
The verbal Icon. Lexington: University of Kentucky Press, 
pp. 320]. Il professor Hirsch avanza l’utile argomento, spesso 
trascurato, secondo cui Wimsatt (e il suo collaboratore Mon-
roe Beardsley) «hanno accuratamente distinto tra tre tipi di 
verifi ca intenzionale, riconoscendo che due di questi erano 
appropriati e ammissibili. (HIRSCH, E. D., 1967, p. 11 [HIR-
SCH, E. D., 1967. Validity in Interpretation. New Even: Yale 
University Press, pp. 287]).

98. Per una metodologia generale sul modo di trattare questi concet-
ti, cfr. BLACK, M., 1954, cap. II [BLACK, M., 1954. Problems 
of Analysis. London: Routledge & Kegan Paul, pp. 320].

99. Diffi  cili casi di “interpretazione” si pongono tipicamente quan-
do vi è un confl itto reale o apparente tra i criteri di defi nizione. 
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tuttavia a “vedere” la realizzazione desiderata nel quadro stesso 
e non sappiamo se biasimare l’artista o noi stessi.

100. Per esempio, immaginando, “in tutti i dettagli”, come sareb-
be la situazione in una “tribù” (questa conveniente costruzione 
mentale) i cui membri provassero un acuto interesse per i ritratti 
“visti”, senza tenere alcun conto delle intenzioni o modi di pro-
duzione responsabili di tali oggetti.

101. Uno dei grandi meriti dello stimolante libretto sull’estetica del 
professor Wollheim [WOLLHEIM, R., 1968. Art and Illusion. 
British Journal of Aesthetics, 3, 1963, pp. 15-37] è quello di 
aver dato inizio a questa discussione.

102. CHARBONNIER, G., 1959.  Le Monologue du peintre. Paris: 
René Julliard Éditeur, p. 172.

103. Cfr. più avanti nel volume. I risultati sono esposti in BUCCHI, 
M., SARACINO, 2015, pp. 11-38 [BUCCHI, M., SARACI-
NO, 2015. Scienza, tecnologia e opinione pubblica in Italia nel 
2014. In PELLEGRINI, G., SARACINO, B., Annuario Scienza 
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Librairie des Méridiens, p. 12.

82. Cfr. TACUSSEL, P., 1995. Introduction à la sociologie fi gura-
tive. In TACUSSEL, P. Mythologie des formes sociales. Paris: 
Méridiens-Klincksieck, pp. 308.

83. MAFFESOLI, M., 1985. La connaisance ordinaire. Paris:
Librairie des Méridiens, p. 113.

84. G. DURAND, Structure et fi gure. Pour un structuralisme fi gu-
ratif, in ID., L’àme tigrée:le pluriels de la psyché, Denoël-Gon-
thier, Paris 1980, pp. 148-49. Cfr. anche R. Brown, Clefs pour 
une poétique de la sociologie, Actes Sud, Paris 1989. 

85. Cfr. JAUSS, H. R., 1988. Pour une hermèneutique littèraire, 
Paris: Gallimard, pp. 464. 

86. RUYER, R., 1950. L’utopie et les utopies. Paris: Puf, p. 16 (rist. 
Paris: G. Montfort, 1988).

87. Di qui la nascita di una pittura metafi sica per defi nizione in De 
Chirico e Magritte, per esempio.

88. BRUN, J., 1979. Les rivages du monde. Paris: Desclée, p. 167.
89. Ivi, p. 179.
90. KANDINSKIJ, W., 1972. Point-ligne-plan. Paris: Denoël-Gon-

thier, p. 35.
91. Cfr. l’analisi di HENRY, M., 1988. Voir l’invisible. Paris: F. 

Bourin.
92. KLEE, P., [1979. Teoria della forma e della fi gurazione. (Quar-

ta edizione; Milano: Giangiacomo Feltrinelli Editore), p. 534, 
ill., traduzione di Mario Spagnol e Francesco Saba Sardi. Ed. 
orig. Das bildnerische Denken. Basel: Benno Schabe & Co, 
1956] p. 34.

93. Ivi, p. 39.
94. Cfr. TUCCI, G., 1984. Teoria e pratica nel Mandala. Roma: 

Astrolabio, pp. 172.
95. Si potrebbe supporre che un fattore della già notata incapaci-

tà dei membri di culture primitive a comprendere le fotografi e 
a prima vista possa essere in parte determinato da una simile 
ignoranza delle modalità di produzione. Se a questi perplessi 
aspiranti interpreti si permettesse di seguire tutte le fasi della 
produzione, dando loro la possibilità di confrontare il negativo 
col mondo esterno, inizierebbero a possedere un indizio di ciò 
che il professor Stenius ha chiamato la «chiave» del sistema 
rilevante di rappresentazione (cfr. STENIUS, E., 1960, p. 93 
[STENIUS, E., 1960. Wittgenstein’s “Tractatus”. Oxford: Basil 
Blackwell, pp. 241], dove l’utile termine «chiave» è peraltro 
usato in un senso un po’ più ristretto). Per testimonianze sull’in-
capacità dei primitivi di “comprendere” le fotografi e, cfr. per 
esempio SEGALL, M. H., e altri 1966, pp. 32-34 [SEGALL, 
M. H., CAMPBELL, D. E., HERSKOVITS, M. J., 1966. The 
Infl uence of Culture on Visual Perception. Indianapolis-New 
York: The Bobbs-Merrill Company, pp. 268].
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Press, p. 280], who then proceeds to refute each of these quotes. 
A good analysis of the full breadth of images with an eff ort to-
wards their taxonomy is provided by Gottfried Boehm [BOEHM, 
G., 1994. Was ist ein Bild? Munich: Fink, pp. 460].

109. Currently (as of December 2013) the database contains aver 
6,200 entries, with more to come in the next months and years. 
See wwwuni-stuttgart.de/hi/gnt/dsi and its subpages, online since 
April 2011, and Hentschel [HENTSCHEL, K., 2012. The Stutt-
gart Database of Scientifc Illustrators 1450-1950: making the 
invisible hands visible. Spontaneous Generations: A Journal for 
the History and Philosophy of Science, 6, 1, 2012, pp. 182-191] 
for a brief introduction on how to work with this database.

110. ELKINS, J., 1995, p. 554. Cf. a1so ELKINS, J., 1999, pp. 6, 10f. 
and Schwartz & Przyblyski [SCHWARTZ, V., PRZYBLYSKI, 
J. M., 2004. The 19th Century Visual Culture Reader. London: 
Routledge, pp. 405] pp. 4f. on the social history of art. BOEHM, 
G., 1994 tries to retain some distinctions and emphasizes the 
limits of utility graphics.

111. All preceding quotes are from ELKINS, J., 1995, p. 556. On 
Vesalius and his illustrators, see, e.g., Kemp [KEMP, M., 
1970. A drawing for the Fabrica and some thoughts on the 
Versalius muscle-men. Medical History, 14, 1970, pp. 277-
288], O’Malley [O’MALLEY, C. D., 1964. Andreas Vesalius 
of Brussels, 1515-1564. Berkeley: University of California 
Press, pp. 480], Harcourt (1987), P. H. Smith [SMITH, P. H., 
2006. Art, science and visual culture in early modern Europe. 
Isis, 83, 2006, p. 83-100] pp. 86f. and the interestingly an-
notated online version of Vesalius’s main oeuvre of 1543 at 
http://vesalius.northwestern.edu.

112. See, e.g., Steadnan [STEADMAN, P., 2001. Vermeer’s Camera. 
Uncovering the Truth behind the Masterpieces. Oxford: Oxford 
University Press, pp. 222]. Cf. here sec. 1.6, note 184 suggest-
ing Vermeer used a camera obscura.

113. On the preconditions for this to happen, see Bredekamp in Ull-
rich [ULLRICH, W., 2003a. Schwarze Legenden, Wucherun-
gen, visuelle Schocks. Der Kunsthistoriker Horst Bredekamp im 
Gespräch mit Wolfgang Ullrich. Neue Rundschau, 114, 2003, 
pp. 9-25] pp. 18f. On Watson and Crick’s DNA model as an 
icon, see Nelkin & Lindee [NELKIN, D., LINDEE, M. S., 1995. 
The DNA Mystique. The Gene as a Cultural Icon. New York: 
W. H. Freeman, pp. 312]. Van Dijck [VAN DIJCK, J., 1998. 
Imagenation. Popular images of Genetics. New York: New York 
University Press, pp. 235] coined the term “imagenation” with 
respect to popular images of genetics. See Kemp [KEMP, M., 
2000. Visualizations. The Nature Book of Art and Science. Ox-
ford: Oxford University Press, pp. 220] pp. 254ff . and Soraya 
de Chadarevian’s paper on Watson & Crick’s model in Cha-
darevian & Hopwood [CHADAREVIAN, S., HOPWOOD, 
N., 2004. Models: The Third Dimension of Science. Stanford: 
Stanford University Press, pp. 488]. On atomic bomb images, 
see part III of Bigg & Hennig [BIGG, C., HENNIG, J., 2009. 
Atombilder. Ikonographien des Atoms in Wissenschaft und 

Tecnologia e Società. Bologna: Il Mulino, pp. 11-37].
104. Book titles are indicative, such as A Social History of Truth by 

Shapin [SHAPIN, S., 1994. A Social History of Truth: Civility 
and Science in Seventeenth-Century England. Chicago: Uni-
versity of Chicago Press, pp. 512], The Disunity of Science by 
Galison & Stump [GALISON, P., STUMP, D., 1996. The Dis-
unity of Science. Boundaries, Contexts and Power. Stanford: 
Stanford University Press, pp. 584], and the three editions of 
the Handbook of Science and Technology Studies, Cambridge, 
Mass.: MIT Press 1977, 1995, 2007.

105. ELKINS, J., 2007, p. 8; he then presents more than 30 diff erent 
examples across academe; cf. also HENTSCHEL, K., 2011b 
for a survey of other recent studies of image practices.[EL-
KINS, J., 2007. Visual Practices Across the University. Munich: 
Fink, pp. 304. HENTSCHEL, K., Bildpraxis in historischer 
Perspektive. NTM new ser. 19, 4, pp. 413-424].

106. See, e.g., Panofsky [PANOFSKY, E., 1927. Die Perspektive als 
symbolische Form. Vorträge der Bibliothek Warburg 1924/1925, 
1927, pp. 258-330], Cassirer [CASSIRER, E., 1955. The Phi-
losophy of Symbolic Forms. New Haven: Yale University Press, 
pp. 275], Goodman [GOODMAN, N., 1976. Languages of Art. 
An Approach to a Theory of Symbols. Indianapolis: Hackett, 
pp. 291], Veltman [VELTMAN, K., 1980b. Panofsky’s perspec-
tive: a half-century later. In DALAI EMILIANI, M., La pros-
pettiva rinascimentale. Codifi cazione e trasgressione. Milano: 
Centro Di, vol. 1, pp. 403-407] or Moxey [MOXEY, K., 2001. 
Perspective, Panofsky, and the philosophy of history. In MOX-
EY, K. (ed.), The Practice of Peruasion. Ithaca: Cornell Univer-
sity Press, pp. 90-201] vs. Derksen [DERKSEN, A. 2005. Lin-
ear perspective as a realist constraint. Journal of Philosophy, 
102, 2005, pp.235-258], Gombrich [GOMBRICH, E., 1960. 
Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pictorial Rep-
resentation. Princeton: Princeton University Press, pp. 402. 
GOMBRICH, E., 1982. The image and the Eye: Further Studies 
in the Psychology of Pictorial Representation. Ithaca: Cornell 
University Press, pp. 320], Krieger [KRIEGER, M., 1984. The 
ambiguities of representation and illusion: An E. H. Gombrich 
retrospective. Critical Inquiry, 11, 1984, pp. 181-194], Turner 
[TURNER, N., 1992. Some question about E. H. Gombrich on 
perspective. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 50, 
1992, pp. 139-150] or Pirenne [PIRENNE, M. E., 1952. The 
scientifi c basis of Leonardo da Vinci’s theory of perspective. 
British Journal for Philosophy of Science, 3, 1952, pp. 169-
185], with the last quote from p. 170. On Kemp’s publications, 
see also Dupré [DUPRÉ, S., 2010. Art history, history of sci-
ence, and visual experience. Isis, 101, 2010, pp. 618-622].

107. PIRENNE, M. E., 1952, p. 185. See here sec. 5.1 and further 
references there.

108. All preceding quotes are from James Elkins [ELKINS, J., 1995.  
Art history and images that are not art. Art Bulletin, 77, 1995, 
pp. 554-571] p. 553 (a1so republished as chap. 1 of ELKINS, 
J., 1999. The Domain of Images. Ithaca: Cornell University 
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Öff entlichkeit des 20. Jahrhunderts. Göttingen: Wallstein, 
pp. 213], as well as here p. 61 on the Einstein iconography and 
processes of idolization.

114. See, e.g., Kemp [KEMP, M., 1990. The Science of Art. Optical 
Themes in Western Art from Brunelleschi to Seurat. New Ha-
ven; CT: Yale University, pp. 384. KEMP, M., 2004. Leonardo. 
Oxford: Oxford University Press, pp. 312. KEMP, M., 2007. 
Leonardo da Vinci. Experience, Experiment and Design. Lon-
don: Victoria amd Albert Museum, pp. 224] and further Leon-
ardo literature there in making this pint. Cf. also Fehrenbach 
[FEHRENBACH, F., 1997. Licht und Wasser. Zur Dynamik 
naturphilosophischer Leitbilder im Werk Leonardo da Vin-
ci. Tübingen: Wasmuth, pp. 380. FEHRENBACH, F., 2002. 
Leonardo da Vinci. Natur im Übergang. Beiträge zu Wissen-
schaft, Kunst und Technik. Munich: Fink, pp. 419], DUPRÉ, 
S., 2010 and here p. 242 on Leonardo’s ingenious eff ort to 
capture motion.

115. On this process of disciplinary diff erentiation, see Stichweh 
[STICHWEH, R., 1984. Das System wissenschaftlicher Dis-
ziplinen. Physik in Deutschland 1740-1890. Frankfurt: Suhr-
kamp, pp. 559].

116. For a general introduction to molecules see the beautiful book 
by ATKINS,  P.W., 1987. Molecules. New York: Scientifi c Amer-
ican Library, pp. 197.
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«[P]rendere le difese dell’immagine […] vuol dire 
[…] scommettere sulla promessa che l’immagine, 
meglio forse della sensazione e del concetto, sia, sot-
to certi aspetti e in certe occasioni, la premessa di un 
pensiero profondo. Può così accadere che quanto vi 
sia di più esteriore possa familiarizzarci con quanto vi 
sia di più intimo. L’immagine, in questo senso, costi-
tuisce lo specchio privilegiato della vita dello spirito.»

Jean Jacques Wunenburger1

Pensare per immagini, immagini per pensare: è il motto 
che ha improntato lo sviluppo della ricerca, lo slogan che 
ha permesso di attraversare e percorrere il mondo delle 
immagini e in particolare dell’immagine che, per conven-
zione, è stata defi nita materiale e bidimensionale. Il viag-
gio non è concluso, ma può solo essere momentaneamente 
sospeso in attesa di un possibile prosieguo trasformandosi 
così in una sorta di rampa di lancio verso altri articolati 
itinerari. Per non cadere nella pedissequa ripetizione di ri-
fl essioni già espresse si adotta un modello espressivo sin-
tetico che illustra le tematiche aff rontate organizzandole 
per quesiti e rispettive risposte (fi g. 0.6).

L’origine di tutto è stata la scelta di porre quale oggetto di 
studio l’immagine: perché?
● Sicuramente per riportare il tema delle immagini al cen-
tro degli interessi disciplinari; l’essere architetto e avere 
una particolare attenzione per il disegno e il mondo della 
rappresentazione ha giocato e gioca un ruolo importantissi-
mo nel voler ridare importanza a una modalità d’espressio-
ne che ha una sua totale autonomia rispetto ad altre forme 
di comunicazione. La nostra mente lavora per immagini ed 
è per questo che, sovente, occorre saper gestire la trasposi-
zione del nostro pensiero in immagine materiale.
● Per poter trattare di immagini in modo più consapevole e 
per educare al loro uso. Non basta saper vedere un disegno 

una fotografi a per dire di saper cogliere il signifi cato di 
un’immagine; solo la conoscenza approfondita dei modi 
di costruzione e strutturazione dell’immagine, delle tecni-
che e degli strumenti che la rendono materiale, permette 
il loro uso consapevole e la loro adeguata interpretazione. 
Fermo restando l’importanza delle solide basi fornite dal-
le conoscenze disciplinari, che diff erenziano il produttore 
“professionista” dal produttore “dilettante”, tutti possono 
produrre immagini e per tale motivo occorre far sì che ciò 
avvenga con consapevolezza, contribuendo alla diff usione 
di un uso e di un fare immagini con contezza.
● Per scoprire e ribadire l’eff ettiva portata interdisciplina-
re di un modo di produrre e divulgare conoscenza. Seppur 
forte è la componente disciplinare, per quanto concerne 
il suo prodursi, diviene indispensabile l’apertura verso le 
altre discipline al fi ne di costituire una solida base teori-
ca. Non a caso d’immagine si discute in ambiti propri sia 
delle discipline umanistiche sia di quelle scientifi che, se 
ne argomenta disquisendo sia del suo senso intrinseco sia 
del ruolo che gioca come strumento di dissertazione, di 
verifi ca e di diff usione di principi teorici e ciò accade tra-
sversalmente, dalla scienza all’arte.

In che modo si è intrapreso questo erto cammino entro il 
labirinto dell’immagine?
● Inizialmente comparando, in una sintesi critica, le specu-
lazioni che ruotano attorno al mondo delle immagini con 
le teorie proprie del fare immagini, relazionando ambiti 
disciplinari diff erenti. Filosofi a, storia dell’arte, nascenti 
storia delle immagini e teorie delle immagini, Bildwissen-
schaft, visual culture studies, images studies vengono rac-
colti in una breve esposizione al fi ne di individuare orien-
tamenti e tracciare “linee guida” per aff rontare l’ampio 
tema delle immagini.
● Scegliendo di trattare in particolare di immagini bidi-
mensionali materiali e di aff rontare il loro ruolo in ambi-
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to scientifi co e artistico. L’immagine ha sempre accom-
pagnato la ricerca scientifi ca ed è fondamento di quella 
artistica; indagare come si è operato e si opera entro tali 
ambiti ha permesso oltremodo di consolidare la convinzio-
ne, già chiara, del loro essere parte integrante del processo 
conoscitivo come diff erente modo di visualizzare teorie.
● Costruendo un vero e proprio viaggio che è divenuto 
un costante processo di avvicinamento alla defi nizione 
del concetto di immagine e alla individuazione di quegli 
elementi teorici e pratici che la strutturano. Ha preso così 
forma il progetto del percorso ideato che si è reso visibile 
tramite la parola scritta, il testo, e le immagini, tratte da 
bibliografi a o realizzate ad hoc.

Naturale diviene il domandarsi: con quale risultato?
● Un primo importante tassello costruito è la messa a con-
fronto di pensieri. Nella primo capitolo si è voluto attraver-
sare, smontare e rimontare posizioni teoriche riguardanti 
l’immagine, il suo signifi cato, il suo senso, il suo uso e il 
suo ruolo; l’indagine e il confronto ha permesso di fornire 
strumenti per la comprensione della sua complessità e della 
sua importanza nella strutturazione della conoscenza.

● Il secondo tassello è quello che raccoglie invece le fi na-
lità più operative. Con riferimento al secondo capitolo si 
è proposta una sistematizzazione degli strumenti teorici e 
pratici utili per l’apprendimento, l’approfondimento e la 
costruzione del prodotto immagine, nella convinzione che 
per comprendere e produrre le immagini bisogna cono-
scere l’intero processo costruttivo e indagarne gli aspetti 
sia speculativi che applicativi. I temi aff rontati spaziano 
quindi dalle discipline che regolano i modi di rappresen-
tare alle tecniche e strumenti pratici per la realizzazione 
di immagini sino alle procedure di comunicazione e di di-
vulgazione.
● Il terzo tassello, che in realtà è un elemento aperto, coin-
cide con il terzo capitolo che nel titolo riprende il motto 
pensare per immagini, immagini per pensare. Non può 
essere una “parte” chiusa, ma deve aprirsi verso ulteriori 
approfondimenti, mostrando l’ampiezza delle sue implica-
zioni. Le immagini, come scritto nell’introduzione, sono 
parte integrante della divulgazione del sapere e da sempre 
accompagnano il pensiero umano e occorre che continuino 
a farlo con consapevolezza e di ciò sia il produttore sia il 
fruitore ne devono essere pienamente coscienti.

Note
1. WUNENBURGER , J.-J., 1999, p. 403.Fig. 0.6 – Composizione elaborata dall’autore (cfr. immagini nel testo).
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