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12 Ethics of the Word: Between Ricoeur and Dufrenne

recent years, contempotary ethics has focused its attention on

e importance of “feeling”, and more specifically on emotions

strucrurally intentional experiences that reveal non only the

ralue” that persons or objects acquire for the subject, but also

s/her lifestyle. According to authors like Martha Nussbaum, Iris

irdech, and Cora Diamond, literature becomes an expression

[ ihe nature of emotions and, at the same time, a sort of labo-

tory, a “virrual space”, a staging of the possible. However, the

nderlying unsolved question concerns the relationship between

ye modes of feeling, the articulation of meaning, and the practi-

A life of a subject rooted in a pre-reflective dimension.

he present volume by Rita Messorl (r.messori@email.it) aims
y address this problematic junction by adopting 2 different ap-
roach, one connected with the chenomenological interpretation
f language. Both Paul Ricoeur and Mikel Dufrenne (whose post-
s are rarely compared) believe that literary language does not
nly safeguard the dimension of the particular, but that it also
nables the articulation of a logos, a gualitatively expressive order
hat the subject experiences and expresses aesthetically.

'he relationship between language and the living world thus ac-
wires 2 novel centrality and draws attention to the limits, to what
s “before,” but also “beyond”, literary discourse: the rootedness
n a pre-reflective dimension (lived as an aesthetic-practical expe-
sence) and the actualization of new living possibilities. Ricoeur’s
ind Dufrenne’s poetics foreground the “multivalence” of literary
anguage, which is fundamentally imaginative: its ethical valence,
o fact, is inseparable from the ontologic, gnoseologic, and aes-
hetic ones. The imagination links these valences and creates an
-ver-changing interconnectedness that possesses the peculiarity of
holding together various aspects of the human experience and,
simultaneously, to reveal its unknown potentialities.
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Introduzione

La letteratura tra etica analitica ed estetica fenomenologica

Da qualche anno a questa parte si sta verificando un curioso para-
dosso: «mentre la letteratura tende a perdere Ia tradizionale forma di
prestigio goduta a lungo nelle nostre societa [...] e la critica letteraria
ha perse molte delle sue certezze [...], si assiste a un notevole, a volte
azzardoso, interesse per i testi e le modalita della letterarura da parte
degli studiosi di parecchie altre discipline» . Tra di essi spiccano i
filosofi morali di area analitica Iris Murdoch, Cora Diamond, Martha
Nussbaum e Stanley Cavell, i quali, studiando la complessa articola-
zione di componenti cognitive e pretiflessive nelle diversificate forme
della valutazione, sono orientati a vedere nell’arte e 7z prizis nella
letteratura una modalita espressiva in grado di restituire I'esperienza
del “sentire”, 'indeterminata e mutevole sfera dell’affectio nella sua va-
lenza etica 2. Tattenzione nei confronti del linguaggio letteratio solleva
a ben vedere questioni non solo di ordine critico o storico-letterario,
cui fa implicitamente riferimento Ceserani, ma anche di ordine este.
tico, in merito alla natura della rappresentazione artistica e alle sue
specifiche modalitd; il che comporta un tipensamento del rapporto tra
estetica, poetica, ed etica, ovvero del legame tra esperienza estetica ed
espressione, intesa in quanto processo euristico ¢ poietico che ha nei
confronti della praxis un rapporto di “inscrizione” e di “riscrizione”.

Se dunque pud sembrare paradossale che Pattuale interesse nei con-
fronti della letteratura provenga da ambiti disciplinari a volte lontani,
lo stesso si pud forse dire di tematiche tradizionalmente riconducibili
all’estetica, e che alla letteratura strettamente si legano: alla questione
dello stile come a quella della composizione letreraria, alla questione
del linguaggio metaforico e di quello narrativo, nel loro essere resti-
tuzione del rapporto estetico col mondo, non di rado si interessano
studiosi che della disciplina, impegnata anche oggi a interrogarsi sul
proprio statute, non soho rappresentanti: dai neuroscienziati e dagli
psicologici cognitivi, ai protagonisti dei visual- o cultural-studies, nelle
loro plurime declinazioni. Questioni che finiscono col testimoniare,
proprio come le tematiche letterarie per i filosofi morali, una capacita
sempre viva di stimolare il pensiero.




Ricollocare al centro del dibattito estetologico ¢id che ora si trova
ai suci margini, raccoghendo le sollecitazioni e approfondendo su un
piano teoretico gli spunti provenienti da ambiti disciplinari liminari,
potrebbe a nostro avviso costtuire un significativo guadagno; neila
consapevolezza della proficuitd della dialettica tra margini e centro. 1l
pensiero flosofico, come diceva Merleau-Ponty & un “campo” dat con-
fini instabili, & un tessuto di relazioni sempre in fierd in cui la dinamica
di sedimentazione ¢ inhovazione pud portare in primo piano quanto
sembrava non avere dignita filosofica, nel nostro caso “estetica”, o
quanto veniva avvertito come obsoleto. Ci6 di cui si avverte Turgenza
¢ una indagine estetica che sappia mettere in luce D'esteticita del lin-
guaggio — anche nel suo legame con 'ethos —, insicme al suo straor-
dinario ruolo relazionale, mediativo tra i due ambiti del pre-riflessivo
e del riflessivo, che i filosofi morali, per evidenti ragioni, dichiarano,
Presuppongone, ma non splegano.

Le implicazioni etiche del rapporto tra emozioni e linguaggio messe
in rilievo dai pensatori citati, in particolare dalla Nussbaum e dalla
Diamond, nascono dal riconoscimento di una soggettivita “emotiva”,
dunque esteticamente connotata, la cui capacita di formulare un giu-
dizio morale si radica nell'esperienza affettiva del mondo della praxis.
Non sorprende che nell'introduzione a Upbeavals of Thought. The In-
telligence of Emotions la Nussbaum rilevi una ineludibile trasversalitd
del proprio oggetto di indagine: «una spiegazione teorica delle emo-
zioni pon & fine a se stessa: ha grandi conseguenze per la teoria della
ragione pratica, per etica normativa, e per il rapporto tra etica ed
estetica» *. Ad avvicinare le ricerche della Nussbaum all’ambito este-
tico & inhanzitutto una visione antropologica in cui 'uomo & razionale
e non razionale a un tempo: ambivalente, indeterminato, imprevedibile
e spesso contraddittorio, ma non per questo irrazionale. La sua etica
cognitiva, che pone le basi nella filosofia antica (il concetto di virth &
desunto da Aristotele e quello di emozione dagli stoici) & in definiti-
va una critica all’esercizio astratto del pensiero, al modello cartesiano
della conoscenza chiara e distinta. In ambito etico I'vomo agisce e pa-
tisce, e nei suoi giudizi, come nelle sue scelte, si lascia spesso guidare
dalle emozioni, non da un ragionamento logico che pratica una presa
di distanza dal particolare di esperienza, e in definitiva dall'orizzonte
di vita.

A ben vedere, si tratta di preoccupazioni molto simili a quelle che
animano la ricerca dell’estetica. Pur nella diversita delle impostazioni
e dei campi di pensiero tracciati, i padri fondatori dell’estetica hanno
avvertito I'urgenza di conferire dignita filosofica al “particolare” e a
quelle modalita che permettono al soggetto di farne esperienza e di
poterlo rappresentare, senza 'obiettivo di “sussumerlo” in un univer-
sale dato 4. Del resto, la contiguita e 'implicazione con tematiche di
natura etica ha sensibilmente caratterizzato la storia dell’estetica sin
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da_ﬂ’gnﬂchné, e ne ha segnato, in etd moderna, la configurazione di-
5’c1gh§'1are, Uno degli esempt pit noti dell'intersecarsi dei due ambiti &
lorigine etimologica del termine bello, forma contratta del diminutivo
bonellum, testimonianza di una secolare tradizicne che pone le proprie
radici nella cul.tura greca; all'ideale del kalos kai agathos 3, si & plasma-
ta, come sappiamo, buona parte della produzione artistica, sia lette-
raria sia figurativa, orientandosi verso una restituzione mimetica del
mondo della prassi il cui protagonista & I'uomo in grado di compiere
azioni “belle” in quanto intrinsecamente virtuose. Come la Nussbaum
ci ricorda, per Aristotele l'oggetto dell’arte tragica & 'nomo che agisce
e che patisce; un uomo orientato al bene ma non per questo pelfetto,
la cui fallibilita e la cui vulnerabilita ce lo rendono “prossimo” ¢, Solo
una fruizione fortemente sollecitata in senso immaginativo ed emotivo
pud realizzare il fine dell’arte, che & quello di farci apprendere qual-
cosa di nuovo, di inedito della vita umana, intesa essenzialmente non
tanto come progetto quanto come possibilita di conferire un ordine
alle molteplici e svariate esperienze.

~ La tradizione poetico-retorica, nel cui alveo sono maturati i para-
digmi interpretativi dell’arte, e che dell’estetica, secondo la lezione di
Baumgarten, ¢ sia madre sia fighia, € stata per secoli il luogo teorico e
pratico del richiamarsi reciproco di istanza estetico-artistica e di istanza
etica. L'attenzione settecentesca rivolta al sentire e alle sue diversificate
fgrme e valenze — non da ultima quella assiologico-valutativa — non
ﬂﬁut.‘.:l, ma il pin delle volte rifigura il nesso tra etica ed estetica. Non a
caso ‘1‘1 concetto di gusto, se da un lato esprime lo sforzo di individuare
una “autonomia estetica”, dall’altro lato si presta ad essere indicato
come le ricerche della Nussbaum mostrano, uno dei privilegiati punn:
di incontro tra i due ambiti disciplinari.

Incontro che si spiega dunque con la centralita che ha sempre avu-
to l’uolmo sia come soggetto di esperienza sia come oggetto di rappre-
sentazione. Se il progetto estetico & quello di restituire un’immagine
unitaria € a un tempo “fluida” dell'uomo i cui differenti aspetti sono
?Oltl nelle loro interrelazioni, se uno dei meriti indiscussi delPestetica
¢ quello di estendere I'idea di ragione sino a comprendere lati oscuri
e controversi dell’essere umano, in una rete di rapporti di senso, il
sentimento diviene modalita “estetica” di rapportarsi all’altro, e Parte
espressione dell'unita nella diversitd, e insieme sollecitazione a una
relaz_1or.1e pitt consapevole, raggiunta attraverso la mitigazione delle
passioni. 51 pensi alla centralita della figura di Filottete nel Laocoonte
di Lessing, opera contrassegnata dal tentativo di una rilettura in chiave
estetica non solo della tradizione teorico-artistica, ma anche di quel-
la poetico-retorica; un grande classico della storia dell’estetica di cui
dispiace non trovar traccia nei saggi della Nussbaum che pure dedica
alla sofferenza dell’eroe sofocleo, e alla capacita dello spettatore di
“sentirla”, pagine di indubbia bellezza ed esemplare chiarezza 7. La




qualificazione etica dell’arte letteratia, uno dei pilastri della Poetica
di Aristotele, viene riaffermata su nuove basi: ponendosi dalla parte
del fruitore, Lessing si interroga sullo statuto della rappresentazione
a partire dall’esperienza-limite della sofferenza sia fisica sia morale ®.
Turlo di dolere non & rappresentabile come momento a s¢ ma come
elemento di una immagine pitt ampia dell'nomo sofferente che sappia
mitigarne U'effetto dilaniante. :

Solo la tragedia, in quanto arte del linguaggio, riesce a restituirct
Putlo dell’uvomo perché lo trasforma nell'nomo che uxla, rendendo
“sostenibile” per il fruitore I'immaginazione della lacerazione corporea
che & a un tempo il lacerarsi di una vita. Nella sua sofferenza Filot-
tete esige di essere compreso e afutato e prima di tutto ascoltato in
modo compassionevole: «come Filottete sapeva, pieta significa azione:
intervento a favore di chi soffre, anche se & difficile e disgustoso» 7.
E sulloriginarieta del legame tra pathos ed ethos che occorre dunque
concentrarsi, tra esteticitd ed eticith dell’esperienza, cosi come viene
espresso dalla parola letteraria — che nel Filottete da voce al suono
inarticolato del grido, alla sua tragica ed intensa espressivita come
limite interno del linguaggio stesso ~ in cui difficile & separare strategie
descrittive e narrative. In quanto Jogos, il linguaggio ci fa cogliere le
connessioni, i vincoli: nelle sue modalith operative e nei suol stili & in
gioco il delinearsi del “volio” delluomo, del suo diventar immagine,
mai fissa e determinata nei suoi contorni.

Pur introducendo implicitamente una idea di estetica limitata all’a-
nalisi delle forme espressive, degli stili della rappresentazione, non
sono pochi i luoghi teorici individuati dalla Nussbaum in cui le due
discipline possono intrecciare un proficuo rapporto. Ci preme indivi-
duarne alcuni, al fine di mostrarne la “criticita” che rende necessario
uno sviluppo pili marcatamente estetologico. I primo punto di con-
tatto, la prima urgenza avvertita dalla Nussbaum che avvicina le sue
ricerche alPambito estetico & Pampliamento dei confini della ragione.
Cid & evidente soprattutto nell'indagine sulla componente emotiva del
giudizio di valore. Le emozioni sono intelligenti: come gli stoici aveva-
1o intuito, esse ci orientano nell’azione perché implicano una creden-
za, una sorta di conoscenza pre-siflessiva intorno al valore di una di
una cosa o di una persona, permettendoci di esprimere una valutazione
qualitativa. E come dice Proust, le emozioni sono dei «sominovimenti
geologici del pensiero» 1; sono parte tilevante del pensiero etico €
non una semplice coloritura: esse «non sono soltanto il carburante
che alimenta i} meccanismo psicologico di una creatura ragionante;
sono parti, altamente complesse e confuse, del ragionamento stesso

di questa creatura» . Le emozioni possono stravolgere un ordine di
pensiero ma anche inaugurarne une nUOVo; il “paesaggio” mentale
viene dunque dinamicizzato dalle emozioni che infondono vita alle
architetture astratte, trasformandole in nervature, tenstoni prospettiche
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orientate al mondo. Le emozioni sono dungue terremoti, che scuotono
le faglie o le stratificazioni del nostro ic che rimane l;ur sempre un
soggetio di conoscenza,

- Lalterita dell’emozione viene interiorizzata e interpretata in termini
di apporto cognitivo. Se & vero che la ragione filosofica si spinge fino
al limite delj conturbante, dello spaesante, & anche vero che I"analisi si
sofferma sui movimenti, su una sotta di energetica cognitiva che nulla
concede alla dimensione estetica intesa come esperienza sensibile- per-
cettiva di un soggetto corporeo, le cul emozioni andrebbero ripensate
slulla't base di una corporeita sinergica, sinestesica e cinestetica. Cio
significherebbe chiedersi cosa succede al di qua del pensiero cogn.itivo
quale valenza assume 'irriflesso, quale rapporto si viene a instaurare
tra soggetto e mondo estetico con evidenti conseguenze di carattere
antropologico, cognitivo ed etico. Pur condividendo la necessita, in
a{nblto etico, di una diversa visione antropologica, la Diamond & rn’ag—
glormente disposta a riconoscere una sorta di “alterita” delle emozioni
che possono cost spingersi oltre il “sommovimento” del pensiero, Lur-
to o 'choc emotivo pud implicare una perdita, uno scacco non solo del
pensiero ma anche del linguaggio concettuale 12,

1l secondo punto di contatto & la messa in evidenza del partico-
lare tipo di esperienza, a cui 'emozione ci lega, con la conseguente
ammissione del limite della visione del soggerto, sia in termini di cre-
denza sia in termini di giudizio di valore. Una prospetticiti che non
nega ['universale, come del resto I'emozione che la caratterizza non
scade nell'irtazionale . La struttura cognitiva dell’emozione consente
al soggetto di partecipare a una dimensione universale intesa aristote-
!mamentg come generale, come cid che vale per lo pit, accomunando
i soggetti prospettici e consentendo loro di comunicare le esperienze
per appunto emotive. Secondo la Nusshaum «la spiegazione univer-
sale d'eve.sempre essere sensibile ai particolari ed &, in questa misura
provvisoria; ma si trafta pur sempre di una teoria» . Facendo propriz;
la lezione di Wittgenstein del Tractatus, la Diamond, a differenza della
Nussbaum,l ritiene che il filosofo stesso sia preso e trasformato dal
romanzo, giungendo a negare la netta differenziazione tra linguaggio
lgtterarlo e metalinguaggio teorice %, La questione sollevata non &
di poco conto: in che modo dal particolare nascerebbe un pensiero
Een“dente all'universale se la filosofta morale nel sue approccio teorico
&, “oltre” al sapere letterario, per la Nussbaum necessaria? «In realti
¢ chiaro che le capacita descritte e raccomandate nel romanzo sono
insufficienti senza una teoria economica e senza una teoria morale ¢
politica» .
~ Sia d_a\lla Diamond sia dalla Nussbaummn, I'importanza accordata al
linguaggio letterario come restituzione della pienezza e della ticchezza
della vita costituisce un terzo elemento di vicinanza tra estetica ed etica
La letteratura pur sollevandosi dal contingente, dal mero fatto, & iﬁ
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grado di testimoniare la concretezza dell’esperienza umana pragt\:ando_
uno «sguardo generosos, in grado di'salvaguardare la'dwerslta' e di
mostrare il possibile. Le opere letterarie rendono Ia ragione <<Ca1iltate-
vole, essendo guidata da un’idea generosa dei suot oggl?ﬁL; senza la sua
disposizione benevola, la ragione & fredda e crudele» 7, poco chspos'lca
a prestare attenzione alle singole prospettive e soprattutto a meiterle
in relazione, a esercitare un metodo comparativo cht? possa permettere
all'uomo di potere vedere diversgmente, d.l_forma.rsl, ancjle attraverso
Vesperienza altrui, una diversa visione e di un diverso “sentimento
del mondo ', - —_—

Responsabile di questo sguardo s;cqndo & I'immaginazione lettera-
ria, capace di rendere il finguaggio v1y1d0, di presentarci con estrer?lo
realismo e con grande efficacia la ricchezza e la mp\te\{olezza della
dimensione della praxis. E la forma linguistica che pi riesce a solle-
citare la visione immaginativa, a metterci sotto gh' occhi della mente
la vita umana & la metafora. A differenza di alexi ﬁ_losoﬁ motali d\l
orientamento analitico, la Nussbaum mete in risalto il ruolg che puo
esercitare il linguaggio metaforico nel momento in cui vogliamo farci
un’idea il pit possibile “comprensiva” oltre che generosa df':gh eventi,
per tiuscire meglio a valutarli; giungendo ad affermare che il romanzo
non solo «ci invita a interpretare le metafores ma che «si presenta
come una metafora» °. Ora, se il componimento stesso ¢ struttura-
to metaforicamente e metaforica diviene I'immaginazione, ¢ legittimo
chiedersi in che cosa consiste la metafora per la Nqssbagm, la qualc\a
dedica all'argomento poche ma significative pagine, in cul le_dlfﬁcolta
teoretiche precedentemente sottolineate s'ernbran“o coagularsl.”

Se in alcuni passaggi la struttura analogica del “vedere-come sembra
essere affermata, in altri viene esplicitamente mﬁ‘tltata, e sostituita con
quella del “vedere-pet” e, preferibilmente, _del _vedere-m : «fantasia
¢ il nome attribuito dal romanzo alla capacité.ch yedere una cosa per
un’altra, di vedere una cosa in un’altra» . H rlferuqento ¢aun bra_no
di Tempi difficili di Dickens, il romanzo che in Poetic Justice. The L_zé&
rary Imagination and Public Life, la _Nussbzfmm elegge a propria gui .
A differenza di altri personaggi Louisa cqltlva uno sguardo metafpnco.
scorgendo delle forme nel fuoco attribuisce alla sagome percepite éﬂ
significato che non ¢ presente I’IEHE‘i\Duda percezione ser}sorm}le. «Gli
oggetti sembrano altri oggetti o, pid esattamente, c;iuegh altri tl)ggetu
vengono visti negli oggetti circostanti, _perg:he Loutsa & consapevole a un
tempo sia delle immagini della fantasia sia ,del fatto che esse non alsono
realta presenti. [...] Dunque, scorgere nell'oggetto percepito qualcosa
che trascende I'oggetto stesso, vedere nelle cose percepibili a portata
di mano altre cose che non sono davanti ai propri occhi — questa ¢
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fantfis{?\;;dére-come” comporterebbe dunque dei rischi: di §camb10,
di confusione in termini cognitivi. La struttura dell'inclusione, del
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“vedere-in” ci preserverebbe dall'inganno, dalla predicazione non-
pertinente considerata falsa e fuorviante: la confusione tra due iden-
titd porterebbe a una percezione deviata del reale. Alla Nussbaum
preme che I'vomo non cada in errore: il principio, rigorosamente co-
guitivo, & quello del vero, opposto al falso. Che ne & dunque dell’im-
magine complessa, “integrata” della praxss, quando le identita devono
essere preservate e non se ne riconosce il processo costitutivo, che
passa attraverso il rapporto con altro, quando non si intuisce che
il “vedere-come” implica una relazione dinamica tra I'identits e la
differenza? Che ne & dell'apertura alla dimensione del possibile che
spezza I contorni delle forme, mettendo allo scoperto la struttura di-
namica dell'vomo? Che ne & della verosimiglianza, e conseguentemen-
te dell'apporto che la Poetica di Aristotele pud dare, quando riemerge
il primato del vero?

Per sciogliere, almeno parzialmente, questi nodi problematici, e so-
prattutto per esplorare la pregnanza di sense dello “sguardo generoso”
della metafora, occorre a nostro avviso fare riferimento a un altro oriz-
zonte di pensiero, quello aperto dall’interpretazione fenomenologica
del linguaggio. Sia Paul Ricoeur sia Mikel Dufrenne — le cui poetiche
di rado vengono messe a confronto — sono convinti che il lingnaggio
letterario costituisca non soltanto la salvaguardia della dimensione del
particolare, ma anche la possibilita di esplicitazione di un logos, di
un ordine qualitativamente espressivo che il soggetto esteticamente
esperisce ed esprime. La centralita della questione del rapporto tra
linguaggio e mondo della vita orienta P'attenzione sui limiti, su cid
che sta “al di qua” ma anche “al di 1a” del linguaggio, su cié che & “a
monte” e ci6 che & “a valle” del discorso letteratio: il radicamento in
una dimensione pre-riflessiva, vissuto in quanto esperienza estetico-
pratica, e Pattualizzazione di nuove possibilita abitative.

Quanto emerge dalle loro poetiche ¢ la “plurivalenza” del lin-
guaggio letterario, fondamentalmente immaginifico: 1a valenza etica
(in termini di ridescrizione di comportamenti e di norme implicite
nell'orizzonte della praxis) & inseparabile da quella ontologica (in ter-
mini di apertura referenziale e mantfestazione delPinedito), da quella
gnoseologica (in termini di apporto conoscitivo in quanto “abbozzo
semantico” o “concettuale”), da quella estetica (in termini di ambiva-
lenza del “sentire”, sensibile-percettivo e affettivo). Limmaginazione
funge da legame tra queste valenze; un rapporto sempre in via di
formazione che ha la peculiarita di tenere insieme pit aspetti dell’e-
sperienza umana e a un tempo di metterne allo scoperto le possibilita.

Per questo la letteratura hon potra essere semplice restituzione di
una sorta di “evidenza estetico-morale”, una mera registrazione delle
emozioni ¢ delle azioni umane, o ["'ambito finzicnale dagli interessanti
risvolti cognitivi, ma apertura alla dimensione “virtuale” del mondo
della vita nei suoi diversificati aspetti, la presentazione del “farsi im-
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magine” del mondo, che soltanto in un froitore capace di “sentire”, di
“immaginare”, di “fare” pud trovare una vitale realizzazione 2.

1\ R, Geserani, Convergenze. Gli strumenti lettevari ¢ le altre discipline, Milano, Bruno
Mondadori, 2010, p. 1.

2 ML Melettl, Ragion pratica e immaginazione, Milano, Mimesis, 2011, p. 8 ess. La Melecti
individua una sorta di «estetizzazione della moraie, processo di cul Husser! aveva acutamente
rilevato la genesi in Fumes.

» M. Nussbaum, Upbeavals of Thoughe. The Intelligence of Emotions, Cambridge, Cam-
bridge University Press, 2001; trad. it a cura di G, Giorgini, L'intelligenza delle emozivni,
Bologna, i Mulino, 2004, p. 12,

'Lz parentela col giudizic di gusto di Kant, nella misura in cui st fonda su un a priori
soggettivo e nella misura in cui esige di essere comunicato &, da un punto di vista estetolo-
gico, indubbiamente interessante. Come intetessante & lo sforzo di tracciare una immagine
cotnplessa dell'uomo e della dimensione pratica.

3 G. Lombardo, Lordine bello ¢ § principi dell estetica antica, in Lestetica antica, Bologna,
il Mulino, 2002, pp. 11-22.

& M. Musshaum, The Fragiity of Goodness. Luck and Ethics tn Greck Tragedy and Philoso-
phy, Gambridge, Cambridge University Press, 1986; trad. it. a cura di G. Zanett, La fragiitd
del bene. Forigna ed etica nella fragedia e nella filosofia grees, Bologna, 1 Mulino, 2004, p.
10 dell’ Introduzione: «nel lavorare su gqueste idee ho attinto, rielaborandoli ulteriormente, a
quegli aspetti del pensiero aristotelico che erano centrali nella Fragifitd del bene: Vinsistere
sul fatto che gli esseri umani sono jnsieme yulnerabili e attivi e sul loro bisogno di una ricca
e irriducibile phuralith di Funzioni»; e a p. 381 di M. Nussbaum, Upbeavals of Thought ..,
trad. it. cit.: «sia Rousseau che Aristotele sostengono, quindi, che la compassione esige i
riconoscimento di possibiliti e vulnerabilita analoghe a quelle di chi soffre. Comprendiamo
la sofferenza nel riconoscere che possiamo noi stessi incorrere in una tale disgrazia,; ne valu-
tamo il significato, in parte, pensando a cosa significhercbbe provarla; e cf vediamo, in quel
rmomente, come qualcuno a cui una cosa del genere pud effertivamente accaderes.

* M. Nussbaum, Upbeavals of Thought. The Intelligence of Emotions, trad, it. cit,, pp.
422-23,

S M. Mazzocut-Mis, If sense del limite. If dolore, Veccesso, Poscena, Firenze, Le Monnier,
2009, in part. p. 94 e ss. A p. 101 Pautrice in modo efficace afferma; «il limite della rappre-
sentazione divemta il limite della fruiziones.

+ M. Nussbaum, The Fragility of Goodness. Luck and Etbics in Greek Tragedy and Phi-
losophy, trad. it. cit,, p. 31.

0 Fadem, Upbeavals of Thaught. The Intelligence of Emotions, trad. it cit., p. 17.

1 T, p. 19.

12 Cfy. 1l saggio introduttivo di P. Donatelli Concezti, sentinzents ¢ immaginazione. Un'in-
iroduzione al pensiero morale di Cora Digmond a C. Diamond, Uinemaginazione e la vita
morale, Roma, Carocci, 2006, trad. it. a cura di P. Donatelli, in part. p. 19 € ss.

5 M, Nussbaum, Upbegvals of Thought. The Intelligence of Emotions, tad. it cit., pp.
38.29: «Stabilire che le emozioni hanno un ricco contenuto cognitivo-intenzionale, aiuta a
dissipare lidea che esse siano forze cieche prive di intrinseca selettivitd o intelligenza, che
non hanno quindi un ruelo nelle decisioni umanes.

u M. Nussbaum, The Fragility of Goodness..., trad. it. cit., p. 18,

15V P. Donatelli, Concetti, sentimenti e immaginazione. Un'tntroduzions al pensiero mo-
rale di Cora Diamond, <it., p. 15 e ss.

1 M. Nussbaum, Poetic Justice. The Literary Inagination and Public Life, Boston, Beacon
Press, 1995; trad, it. di G. Bettind, I/ giudizio del pocta. Immaginazione letteraria e vita civile,
Milano, Felirinelli, 1995, p. 64. Cfr. anche, sugli stessi temi, Ead., Love’s Knowledge. Essays
on Philosophy and Literature, Ozfard, Oxtord University Press, 1990.

17 . Nussbaum, Poetic Justice..., trad. it. cit,, p. 63. A questo proposito la Nussbaum
ricorda la differenza tra poesia @ storia introdotia da Aristotele nella Poetica.

18 Cfr, 12 Donatelli, Concetti, sentiment! e immaginazione. .., cit., p. 21 e ss,

v M. Nusshaum, Poesic Justice..., trad. it. cit,, p. 63.
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* Tvi, p. 56.
2 [hiders.

Sulla vividezza del linguaggio e sul suo “effe
espressa di una indagine estetico-teorctica della ¢

Gatroni, Immagine, Linguaggio, Figura, citato da
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‘tft_lo di )r,ea,’lré” ma soprattutte per ['urgenza
gura” si veda I'importante saggio di E.
R Ceserani nel suo testo Convergenze.




Paul Ricoeur ¢ Uetica della parola

1 — II Filosofo, i Pocta, il Politico

Nel corso di un'intervista, rilasciata qualche anno prima defla morte,
Paul Ricoeur ritorna, in modo non consueto, sulle questioni affrontate
neghi Settanta e Ottanta, all'incompiuta e per certi versi incompresa
“poetica della volontd” . Sollecitato dall'intervistatore, Ricoeur spiega
perché su una parete del suo studio, di fronte alla scrivania, campeggi
una riproduzione di Aristotele che contermpla if busto di Omero di Rem-
brandt: questo quadro «simboleggia per me I'tmpresa filosofica come o
[a intendo. Aristotele & ¢/ filosofo, cosi veniva detto nel Medioevo, ma il
tilosofo non comincia da niente. E, ugualmente, non comincia a partire
dalla {llosofia, inizia a partire dalla poesia» 2. Un inizio mostrato pittori-
camente mediante atto del toccare: «Axistotele non guarda il busto di
Omero; lo tocca. Significa
che viene a contatto con la
poesia. La prosa concettua-
le del filosofo va a contatto
conr il linguaggio ritmato
della poesia» ?. 1l discorso
filosofico come linguaggio
di seconde grado, di cui Ri-
coeur ha sempre rivendica-
to la specificiti, nasce dalla
fruizione — sia essa lettura o
ascolto — della poesia come
linguaggio creatore di sen-
so. Il rapporto diretto tra il
filosofare e, potremmo dire,
l'operare artistico, tra il la-
voro interpretativo e 1 “te-
sti” che la tradizione ci ha
conseghato, esprimono una
convinzione di fondo dell'ermeneutica ricoeuriana: il rapporto indiretto
con le cose, nella loro mutevole e variegata molieplicita, e con lespe-
rienza umana, nelle sue indefinibili e nen di rado oscure sfaccettature,

DUoriginarieta della poesia non consiste dungue nella restituzione
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di una origine perduta, nel nostalgico ritorno a una unita ora fram-
mentata: Permeneutica si rivolge alla poesia perché esprime lo “spirito
del linguaggio”: «per spirito del linguaggio non intendo un qualche
eccesso decorativo o una effusione della soggettivita, ma la capacita del
linguaggio di aprire nuovi mondi. La poesia e il mito non sono certo
nostalgia per un mondo perduto. Essi costituiscono la dischiusura di
mondi inediti, un aprire ad altri mondi possibili, che trascendono i
limiti stabiliti del nostro mondo attuale» *.

Loriginario & dell'ordine della “prossimita”, della testimonianza di
un legame primigenio col mondo della vita che necessita di un con-
tinuo rinnovamento. Testimonianza “rivelatrice” che non descrive ma
vi-descrive, che mostra “inventando”, ovvero visualizzando Tinedito,
rendendo Uevidenza del mondo, il suo quetidiane mostrarsi a noi, non
pitl una “mera” evidenza: «occorre inizialmente una energia creattice di
innovazione perché si abbia poi un discorso di secondo grado» . E un
discorso di secondo grado, capace di dispiegare le possibilita dischiuse
dall'arte, va certamente al di la della contemplazione distaccata sia nei
confronti delle opere sia nei confronti del mondo aperto da esse. Non
a caso lo sguardo di Ricoeur si concentra su un detraglio del dipiato
solitamente poco notato: oltre ad Aristotele e a Omero, vi € un terzo
personaggio ritratto in una medaglia appesa alla cintara di Aristotele: «&
Ia testa di Alessandro, il politico, ad essere rappresentata. Non si deve
dimenticare che Aristotele & stato il precettore di Alessandro. Ma il suo
rapporto con il politico non & solo una relazione da educatore, & anche
di chi ha pensato il politico, sino al punto di fare defl'etica la premessa
alla politica. Letica non & completa se non come politica poiché & V'in-
sieme degli nomini, la comunita orientata verso i “vivere bene”» ¢ Lo
stretto rapporto tra etica e politica ¢ dunque silenziosamente presente
sullo sfondo del rapporto tra filosofia ¢ poesia: la medaglia ci ricorda
che la filosofia puo continuare i suo lavoro di riflessione su una parola
che non & la sua, la parola poetica, se non intrattenendo un rapporto
attivo con la polis, carattetizzata da una ben orientata praxis.

La “poetica della volonti”, a cui Ricoeur dedicod due delle sue ope-
re maggiori, La Métaphore vive e Temps et Récit, costituisce lo sforzo
di spiegare e di comprendere filosoficamente ¢io che Rembrandt ha
rappresentato pittoricamente: il rapporto tra filosofia e poesia, nelle
sue implicazioni etiche e politiche. E non a caso il “filosofo” &, sia
per Rembrandt sia per Ricoeur, Aristotele. 1. Aristotele della Mezafi-
sica, dell' Organon o dei diversi libri di Etica, ma soprattutto quello
della Poetica e della Retorica, opere gemelle che nel primo Studio de
La Métaphore vive divengono oggetto di una lettura incrociata, tanto
flologicamente attenta quanto foriera di un pensiero di ampio respi-
ro, le cui aperture sono state a nostro avviso solo in parte colte; sia il
discorso poetico sia il discorso retorico mirano, mediante la metafora,
a visualizzare, anche negli aspetti meno soliti, la praxis umana, 'vomo
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che agisce e che patisce all'interno di un contesto particolare, di cui
vive con partecipazione o con distacco critico condotte morali, norme
convinzioni 7. Un womo che, volontariamente o no, mette Costantej
mente alla prova le proprie possibilitd, la propria capacita di agire ¢
di incidere sul mondo della prassi.

In tal senso & possibile affermare che la “poetica della volontd”
segna il passaggio dall’bomme faillible all’ homme capable ® ¢ da una
fenomenologia tradizionale il cui pitt importante esito sono i tre vo-
lumi de La Philosophie de la volonté a una ermeneutica filosofica in
cul prevale 'indagine sui processi e sulla genesi del senso °. La poesia
non & dungue soltanto espressione defl’opacita della volonta umana
non & soltanto mediazione che ci avvicina a un immediato nei con-
£ront1 del quale siamo gia da sempre in ritardo, ma anche il lnogo di

formazione-costruzione” del sé e del mondo.

La restituzione che la letteratura ci offre del mondo dell’evidenza
al}che nei suoi aspetti etico-pratici, non si limita a una sorta di “presa:
d’atro”, di semplice registrazione descrittiva o nasrativa che sia. Se esi-
ste una sorta di “evidenza morale”, ¢ié non significa che il linguaggio
che la testimonia costituisca una forma di rispecchiamento, di resa foto-
grafica; come quando si ricerca, nei quadri di genere il modo di vivere
del tempo del pittore 10, Ad essere qui in gioco & una certa conceziotie
della letteratura come modalita di rappresentazione, unitamente a una
certa concezione della rappresentazione stessa. Occorre dunque espli-
citare la poetica implicita, che pud presentare una visione riduttiva, per
certi vetsi caticaturale della mimesis come pure dell’espressione. j

La poetica di Ricoeur mostra che se da un alte il linguaggio im-
maginativo della poesia implica un rinnovamento del nostro essere-al-
inondo, dallaltro lato esige una responsabilitd, una sorta di impegno
a fare” sia da parte di chi sciive sia da parte di chi legge. Letica della
parola non pud dunque essere disgiunta da un’etzca dell'abitare che il
linguaggio letterario stesso implica.

La mia filosofia ermeneutica ha tentato di dimostrare l'esistenza di una sogget-
tvita opaca che si esprime attraverso la lunga via di innumerevoli mediazioni
— segni, simboli, testi e la stessa prassi umana. Questa idea ermencutica di
soggettivitd come una dialettica tra il sé e significati socialmente mediati ha
profonde implicazioni morali e politiche. Cid mostra che vi & un’etica delfa
parola, che il linguzaggio non & guello astratto della logica o della semiotica, ma
implica il fondamentale dovere morale secondo cul le persone sono respons,abili
di cid che dicono. Una societi nella quale ton vi sono pitt soggetti eticamente
responsabili delle loro patole & una societ? in cui non vi sono pifi cittadini 1,

, Quello letterario & il linguaggio “concreto” che permette di cogliere
I'aspetto morale del mondo in cui viviamo nella immediatezza e nella
multiformita degli orientament o degli “stili” comportamentali, delle
norme inscritte neil’agire, che prima ancora di essere pensate, nel-
la riflessione che pud accompagnare una decisione, sembrano essere
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“sentite”. Che si tratti di un habitus, come quello della virtdy, o di una
norma implicita in base alla quale una azione viene avvertita come piti
o meno “conveniente”, cio2 adatta a una siteazione, & alla dimensione
pre-riflessiva o pre-categoriale che dobbiamo fare ;iferim(?nto, ¢ dun-
que all'esperienza estetica, nella sua duplice accezione di esperienza
sensibile-percettiva e di esperienza affettiva, Una delle pitt interessan-
ti intuizieni della poetica della volonta, purtroppo so_lo parzialmente
sviluppata, & il legame tra esperienza pratica ed esperienza estetica.

E difatti P'astrazione che contraddistingue I'analisi fenomenologica
e quella linguistica della volizione a richiedere un ritorno ad Aris_toteie:
nell’Etica nicomachea la volonta mostra la propria strustura ambivalen-
te: si radica nella vitalita, da cui nascono le motivazioni, € a un tempo
partecipa della razionalitd. F quanto emerge anche dalla Retorica e
dalla Poetica: 11 linguaggio dei poeti e dei retori st sforza di render
conto della complessita dell’azione wmana, de]l’intrecqio diyolqntar}o e
involontario, inseparabile dal contesto etico-politico in cui & situato 2.
Se le analisi del discorso ordinario si rivelano insufficienti, & perché
«cid che & detto negli enunciati & Uesperienza stessa»: il progetto della
poetica della volonta si inserisce proprio qui, nel tentative di 4mo—
strare la ricchezza e la proficuita dell’ambivalenza della volonta che
la letteratura rivela . Progetio che, a una attenta lettura, dischiude
potenzialita interpretative di indubbia attualita. -

Ma, tornando al dipinto di Rembrandt e alla lettura che ne da Ri-
coeur, & legittimo chiedersi: la tangibilita non andrebbe mgia_g\a’t’a in
quanto esperienza estetica di un soggetto incarnato? I “esteticita del
linguaggio ¢ stata da Ricoeur adeguatamente esplorata? A nostro avviso
& proprio in merito all’'esperienza estetica, AMMmessa ma non tematizzata,
che Ricoeur lascia aperti non pochi interrogativi. Interrogativi a cui &
possibile tispondere aprendo a una poetica parallela e per certi aspetti
complementare: quella di Mikel Dufrenne. Amico di una vita, fin dai
tempi della prigionia, Mikel Dufrenne & stato uno degh 1{1ter.locutor1
privilegiati a cui Ricoeur ha dedicato alcuni significativi articoli 4. Dal
suo canto Dufrenne, come cercheremo di mostrare, ben conocsceva la
“poetica della volonta” di Ricoeur, che negli ultimi scritti cita pit volte.

2 — La plurivalenza della metafora viva )

Uno dei maggiori meriti de La métaphore vive, “colonna portante
della “poetica della volonta” & 'avere sollevato I'attenzione su].lz_l valen-
za filosofica del linguaggio metaforico attraverso una attenta e innova-
tiva lettura “incrociata” della Poetica e della Retorica di Axistotele &,
Un esempio riuscito della dialettica di spiegazione e ‘comprensione,
all'interno della quale gli strumenti dell’analisi filologica permettono
di cogliere Pelaborazione del senso di cui il linguaggio, in particolar
modo quello letterario, & espressione. .

Un elemento di originalita del testo in questione, colto dagli stu-
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dicst della Poetica di Aristotele, & Ia lettura della recnica dell’ evidentia
in chiave marcatamente filosofica e per la precisione fenomenologico-
ermeneutica ', E noto che col termine evidentia, associato all’espres-
sione subiectio sub oculos, 1 latini hanno voluto indicare la capacita
di visualizzazione del lingnaggio metaforico, cosi come Aristotcle ne
parla nel 11 libro della Rezorica, e nella parte della Poetics dedicata alla
lexis, considerata come uno degli elementi essenziali della tragedia 17,

Quanto occorre precisare & che la storia della parola, e del concetto
che essa esprime, ha una data di nascita: il 45 a.c., e un padre che le
da i natali: Cicerone (nel Lucullus 6, 17-18) 8. Un neologismo che avra
una straordinatia fortuna non soltanto in ambito poetico e tetorico ma
anche in ambito filosofico, e che segnera sia l'interpretazione della Jexss
metaforica sia la tradizione dell' U7 pictura poésis. La teoria umanisti-
ca della pittura aveva ben presenti i paragoni aristotelici tra poesia e
pittura, che si basano su un presupposto: la capacita di far-vedere, di
mostrare il reale, pur nella dimensione della finzione, & il legame di
parentela tra le due forme d’arte.

Se perd considetiamo 1 testi di Aristotele, si tratta di una traduzio-
ne felice? Seguendo 'argomentazione che Ricoeur sviluppa nel primo
studio de La Métaphore vive sembrerebbe trattarsi di una traduzione
per certi versi “parziale” poiché tende ad annullate Pambivalenza pre-
sente nella lingua di partenza: nonostante il prefisso e- implichi una
forma di provenienza, nel termine latino & centrale atto del vedere,
e dunque la visione soggettiva, mentre per Aristotele occorre far ri.
ferimento anche a cid che si da a vedere, che si impone visivamente
al soggetto, a cid che viene messo sotto gli occhi, pro ommaton. Vi &
dunque un rapporio fra componente soggettiva € componente ogget-
tiva che rischia di perdersi nella traduzione.

Per indicare il potere metaforico di “mettere sotto gli occhi® del
fruitore cid di cui si parla, Aristotele utilizza due termini: enargeia
(nella Poetica, 1455 a) ed energeia (nel TT libro della Reorica 1410 b
e ss.). Citando di nuovo studi recenti, che non mancana di fare rife-
rimento a Ricoeur, ricordiamo che enargeia & un sostantivo formaro
dall’aggettivo enarges, (chiaro, bianco, brillante, veloce), che significa
bianchezza luminosa e rapiditd di movimento. Non si pud dungue
disgiungere 'evidenza visiva dall’animazione: a delinearsi & una “im.
magine in movimento”. Erergeia deriva dal prefisso ex e da erg-, radi-
cale che ha in sé I'idea di lavoro, opera, azicne, ma anche di attivita,
efficacia, vigore. Nel lessico aristotelico designa I'atto, la realizzazione
di una potenzialita, distinto dalla potenza o dynamis. Nella Retorica
produce una rappresentazione pro ommaton, il cui effetto quello
dell’animazione dell'inanimato, de] movimento {(Binesis) 19,

A partire dall’ambivalenza di energein ed enargeia — dal parziale
sovrapporsi dei due spettri semantici che tengono insieme atto, azione,
movimento ¢ luminositd splendente di cié> che attira il nostro sguardo
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— Ricoeur ripensa la recnica dell’evidentsa sviluppandone aleune essen-
ziali valenze, strettamente connesse le une alle altre: quella ontologico-
manifestativa, quella logico-gnoseologica e, sebbene solo parzialmente,
quella etica e quella estetica. '

Valenza ontologico-manifestativa. Limmagine “vivida” & in movimen-
to perché non restituisce una “illustrazione”, una copia il pin fedele
possibile di qualcosa, bensi il farsi immagine della cosa stessa, il mo-
vitnento processuale del suo apparire. Cio che ¢i avvince di un’opera
tragica € il “come se” della finzione, ovvero illusione della presenza,
del realizzarsi del mondo al nostro cospetto. Il vibrare dell'immagine
¢ il suo prendere forma, il suo determinarst via via senza giungere alla
staticita della forma chiusa, delia determinazione fissa. Se Picasticita
fosse I'unico significato dell’evidentia il linguaggio immaginifice sareb-
be a rischio di Mlusionismo e di descrittivismo e Ieffetto sul fruitore
satebbe quello di una presa immaginativa con probabile fuga verso
un mondo di sogno. T il piacere prodotto dall’arte tragica sarebbe un
piacere reale provocato dall'irreale, inteso come cid che non & reale e
che va in un certo qual modo a costituitsi come una dimensione paral-
lela. Ma lintento di Aristotele, seconde Ricoeur, & quello di mantenere
ben saldo il rapporto col mondo. A teatro come durante la lettura o
I'ascolto del testo recitato & U'orizzonte della praxis che viene messo in
scena e la spettacolarita ¢ data dal presentarsi del mondo in aspetti
sempre nuovi e inediti.

Per questo Ricoeur potrd dire che la metaflora & “apertura” {(ou-
verture) e “scoperta” (découverte) del mondo perché, da un punto di
vista ontologico, it linguaggic immaginifico attinge alla dimensione di
possibilita del reale 2. I poeta non & certo uno storico che si limita a
registeare 1 fatti simanendo ancorato alla dimensione dell*“individuale”.
Se cio che il poeta ci mette sotto gli occhi viene vissuto come possibile
¢ perché viene “colto” come immaginabile. Non a caso I'aggettivo che
Agistotele usa & eikos (immaginabile) legato etimologicamente a eibox
(immagine) .

A dimostrazione dell'importanza che riveste la figura di Aristotele
per la “poetica della volontd”, nelle ultimissime pagine del paragrafo
conclusivo Esplicitazione ontologica del postulato della referenza, Rico-
eur ritorna sul significato del concetro ontolegico di energeia all'inter
no della tecnica linguistica dell’ evidentia. «Che vucl dire per la me-
tafora viva “metter davanti agli occhi”, (o, secondo altre traduzioni,
“dipingere”, “fare un quadro”)? Metter davanti agli occhi, secondo
Retorica T vuol dire “rappresentare le cose in azione” (14115 24-25).
E il Filosofo precisa: tutte le volte che il poeta di vita a cose inani-
mate, i suoi versi “rendono mobili e viventi tutte le cose, e il vigore &
movimento” (14124 12)» 2.

Aristotele invita dunque a cercare la chiave dell’esplicitazione on-
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tologica della referenza in un ripresa speculativa della distinzione tra
Pessere come potenza e I'essere come atto: & nella misura in cui mette
in gioco Uessere come atto ¢ come potenza che la metafora acquisisce
una valenza ontologica. Uintenzione semantica dell’'enunciazione meta-
forica non incrocia dunque il discorso ontologico attraverso 'analogia
categoriale. Se perd da un lato Aristotele istituisce un ordine tra atto,
praxis, poesis e movimento, dall’altro lato non ne spiega i nessi. Cosa
vuol dire “rappresentare le cose in atto” se non rappresentare I'azio-
ne, come nel caso della tragedia? 11 legame strettissimo che si viene a
creare tra atto e azione pud essere spiegato facendo ricorso a un passo
della Metafisica in cut Aristotele ci suggerisce che nell’azione ['atto &

completo e compiuto in ciascunc dei suoi momenti (Metafisica, ©, 6,
10485 23-26) 2,

Rappresentare |'azione, sarebbe veder le cose come nen impedite di realizzarsi,
vedetle come ci6 che shoccia. Ma allora rappresentare U'atto vorrebbe dire,
altresi, rappresentare la potenza, in un senso inclusivo che comprende ogni
produzione di movimento o di riposo. 1l poeta sarebbe allora colui che coglic
la potenza come atio e Patto come potenza? Colui che vede come compiuta
e come completo cié che inizia e si fa, colui che in ogni forma compiuta vede
una promessa di noviti...? in una parola, colui che coglie “questo principio del
movimento deghi esseri naturali e che & in qualche modo, ad essi immanente, &
in potenza o in atto”, che il greco chiama physis? =,

1l filosofo trova nella poesia «il huogo in cui apparire significa “ge-
nerazione di cid che cresce”»; Aristotele scopre in Omero, che amava
forse pin dei tragediografi, una capacita straordinaria di dire il mon-
do, di dire I'evidenza nel suo incessante movimento, nel suo conti-
nuo realizzarsi. E I'ermencutica di Ricoeur ritrova e riconfigura qui
la propria matrice fenomenologica sottolineande Paspetto fenomenico
del linguaggio immaginifico che fa-vedere nella misura in cuif rivela la
potenza invisibile del reale. Questa & in definitiva la differenza tra una
metafora morta, che potremmo chiamare “cieca”, e una metafora viva:
la scoperta dell'inedito, la sua visualizzazione.

Questa capacita generalizzata di ‘ridescrizione’ non ha forse un aspetto
dirompente nei confronti del concetta iniziale di ‘descrizione’, fin tanto che
quest’ultimo resta nei limiti della rappresentazione mediante gli oggetti? Non
& forse il momento di rinunciare all'opposizione tra un discorso rivolto verso
Desterno’, il discarso della descrizione, ed un discorso rivolte verso ' “interna”,
che rappreseata uno stato d’animo e {o pone sul piano dell’ipotetico? Per
conseguenza altre distinzioni vacillano. E il caso della distinzione tra scoprire ¢
creare, tra trovate e progettare. Quello che i discorso poetico porta al lnguaggio &
i wotdo pre-oggetiive entro il quale of troviamo gid radicats, ma anche un mondo
nel quale noi progeitiamo § mostri possibili pia propri. Bisogna dunque spezzare
il regno dell’oggetto perché possa esistere e possa dirsi la nostra primordiale
appartenenza 2 un monde che nei abitiamo, vale a dire che, ad un tempo ci
precede e riceve {impronta delle nostre opere. Inn una parola bisogna restituire
al bel termine ‘inventare’ il suo senso, a sua volta sdoppiato, che vual dire, a un
tempo, scoprire e creare” ¥,
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Sono tre le maggiori conseguenze di tale impostazione: non st tratta
soltanto di marcare Iz “filosoficita” del linguaggio metaforico, ma an-
che di sottrarre quest'ultimo all’alveo della metafisica intesa in senso
heideggerianc quale “ontateologia” o in senso derridiano quale “on-
tologia della presenza”. Inclire, la visualizzazione del passaggio dalla
potenza all’atto, ovvero la manifestazione del reale nel suo re_alizzarsl,
conduce Ricoeur a “curvare” la propria filosofia, anche se in modo
meno marcato rispetio a Dufrenne e a Maurice Merleau-Ponty, in sen-
so ontologico, e secondo una ontologia di ispirazione aristotelica 2,

Cio che il linguaggio poetico cf mette sotto gli occhi & la fenome-
nicitd del reale, il suo incessante venire alla presenza come continua
attualizzazione. Si crea dunque corrispondenza, “connaruralitd” tra la
miimgesis In quanto processo concreto e fattivo, con le sue regole ¢
le sue strategie, e il reale. Ma la lettura ricoeuriana di Aristotele ha,
da un punto di vista estetclogice, il merito di mettere in dubbio la
concezione della mimesis in quanio rappresentazione figurativa che
instaura col reale un rapporto di mera adsequatio. La visualizzazione
del possibile non & tanto un “rappresentare” quanto un “presentare”,
che non pud risclversi in un atto ostensivo, ma in un lungo e faticoso
lavoro poietico implicante una scelta ¢ una configurazione dei parti-
colari, ovvero un ordo compositivo.

Viene dunque superata I'imitazione come corrispondenza tra ogget-
to imitante e oggetto imitato secondo il principio della somiglianza tra
i due. L'oggetto imitante non & fatto 2 immagine dell’oggetto imitato
ma diviene visualizzazione del farsi immagine dell’oggetto imitato in-
tesc ormai come cosa-fenomenc. Ed & Papparire della cosa fenome-
no a spiegare 'evidentia. Anche le somiglianze messe in campo dalla
metafora vanno splegate nei termini dell’“apparire come”, che fa da
correlato al “vedere come”. La somiglianza non & da intendere come
corrispondenza ma come principic ontologico 2,

Valenza logico-gnoseologica. E la scoperta dell'inedito a procurare
il piacere tipico della tragedia, piacere essenzialmente conoscitivo: esso
«& quindi a un tempo costruito nell’opera e sentito dallo spettatores .
Come gia emerge ne La métaphore vive e come sara con pitt forza riba-
dito in Temps et Récit, nel processo fruitivo — che Ricoeur tende a far
coincidere con la lettura —, si attua il legame tra la valenza ontologica
e quella conoscitiva, tra il lingnaggio in quanto apertura manifestativa
e il linguaggio in quanto articolazione di senso. Abbiamo visto come la
parola poetica sia visualizzazione e attualizzazione di azioni ed eventi
possibili, che vengono “sentiti” attraverso I'immaginazione e a un tem-
po creduti come tali 2°. Ma cio su cui Aristotele insiste e che Ricoeur
sottolinea & la portata conoscitiva della tragedia, indissociabile dall “e-
sperienza estetica” in cui visione e passione sono strettamente connessi.

E la tragedia portata sulla scena, e dunque vista mediante Iocchio
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corporeo, o ascoltata o ancora letta — e dunque immaginata attraverso
T'occhio della merite ~ a generare le passioni. £ il compenimento poetico
a provocate, mediante Uapertura di uno spazio-tempo immaginario, la
reazione affettiva nel fruitore (sia esso spettatore, letrore o ascoltatore).
«La risposta emozionale dello spettatore & costruita nel dramma, nella
qualitd degli elementi distruttivi e dolorosi dei personaggi stessi. Ne
avtemo ulteriore conferma nell’uso del termine pathos come terzo ingre-
diente dell'intreccio complesso. In tal modo la katharss, prescindiamo
dal significato del termine, viene messa in atto dall’intreccio medesi-
mo» ¥,

Vi & dunque una «qualiti emozionate degli accadimentis, come se
la preoccupazione per Pintelligibilita dell'opera, di cui Uintreccio & i
maggiore responsabile, dovesse essere bilanciata da una emozionalita
legata ai mutamenti di fortuna pit inaspettati. «& proprio includendo
il discordante con il concordante — scrive Ricoeur — che lintreccio
ricomprende il commovente nellintelligibile. Aristotele arriva a dire
che il pathos & un ingrediente dellimitazione o della rappresentazione
della praxis, Questi termini che Petica oppone la poesia [i congiun-
ge» *1. Che la reazione emotiva degli spettatori sia generata da cio che
nella tragedia ¢ il “pietoso” e il “terribile” & convinzione anche della
Nussbaum. E la qualita emozionale delle azioni & pensata in correla-
zione alla qualita emozionale dells fruizione.

Ma ¢id che viene rappresentato deve essere ritenuto possibile per-
ché avvenga quella forma di adesione, di fiducia o di credenza (pistis)
che avvicinano il fruitore alla rappresentazione tanto da fatlo sentir
partecipe, affettivamente, di ¢id che accade. 11 criterio del “persuasivo”
(pithanon) ha gli stessi contorni dell'immaginario sociale: «i! persuasivo
non & altro che il verosimile considerato nel suo effetto sullo spetta-
tore» 2,

1l discorso retorico e il discorso poetico possono per Aristotele
essere efficaci solo se hanno una tenuta logica € solo se portano all’am-
pliamento della nostra conoscenza . i tratta, beninteso, di una logica
non apodittica e di una conoscenza che rimane al di qua dell’universa-
le filosofico, dunque al di qua del discorso concettuale, anche se pud
spingersi verso il generale, come cid che vale per lo piit *,

E cid che vale per lo pill, I'“universale poetico”, & il probabile, il
verosimile, Non dobbiamo dimenticare lo “sfondo” etico-politico su
cui I'opera letteraria si staglia. Radicato nella Lenbenswelt, il linguaggio
poetico ¢ indissociabile dalla praxis e dalle convinzioni che orientanc
Pagire umano. Interessante per noi & quanto Ricoeur afferma nella
voce Croyance della Encyclopédie Universalss: 1a “retta” opinione svolge
un ruclo di «intermediario tra ignoranza (la sensazione) e la scien-
za» . La doxs non ¢ pitt dunque la falsa credenza: come gia Plarone
dimostra nel Teeteto (181 a) la doxa & una attivita dell’anima: il verbo
doxazern indica 'opinare, l'attitudine a formarsi una convinzione, a
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esprimere una retta opinione «che tende verso il discorso vero e il
cui ideale & la scienza necessaria e immutabiles ¢ Tra le convinzioni
soggettive e la veritd oggettiva vi & differenza' di lp\ia}ni ma 101 oppo-
sizione, una sorta di “continuiti nella discontinuita”. _ o

Ad accomunare atteggiamento conoscitivo e atteggiamento etico &
lo slancio verso Iuniversale che il soggetto vive ¢ “sente” in situazione:
egli & naturalmente orientato verso la conoscenza cosi come verso il
bene. La poesia, innescando il doxazesn, alimentando la coNoscenza, non
vera ma verosimile, offre per Aristotele cosi come per Rlcoeur,un con-
tributo significativo alla formazione dell’efhos, della “condotta”, tesa al
raggiungimento del bene, nen solo del singolo ma anche; della comunifa,

Ora, questo apporto conoscitivo pud essere considerato un “ab-
bozzo di concetto” secondo un’ottica genetica che radica il processo
conoscitivo in un orizzonte pratico e lo proietta verso 'universale ¥7.
Secondo quanto ci suggerisce Ricoeur, non a caso la metafora che pre-
dilige Aristotele & guella di proporzione in cui due coppie ch termini
sono legate da un rapporto logico. E non a caso lo St.aglnm_\mslst(\e
sulla relazione di analogia come forma di legame che avvicina €id che &
apparentemente lontano. Saper ben metaforizzare ¢ compiere un’opera-
zione filosofica poiché & tipico del filosofo individuare i nessi; anche in
tal senso Ia poesia & simile alla filosofia poiché gli enunciati m;tafoncl
permetiono di dire qualcosa su qualcosa attraverse una gtmbu;aone che
di pritno acchito pud essere percepita come “non pertinente :

Noi sappiamo che Achille non & un leone; ma se su un piano de-
scrittivo 'enunciato metaforico si rivela se non erroneo quantomeno
supetiluo, su di un piano che Ricoeur chiama “ridescrittive” la meta-
fora rivela la propria essenzialita e, conseguentemente, la propria effi-
cacia. Ricoeur & molto attento agli efferti del discorso individuati anche
se a volte non tematizzati da Aristotele %, In effetti non si tratta di
mitare a una presa psicologica suscitando stupore per Iarditezza degli
accostamenti, € ammirazione per I'ingegnositi del poeta: la metafgra
diventerebbe cosi un intervento cosmetico e 'arte un mero diversivo
alla noia o alla fatica di vivere. o

La posta in gioco & per Ricoeur il superamento (Iiella teoria “in-
tralinguistica” della sostituzione verso una ermeneutica del discorso
metaforico consapevole dei limiti del linguaggio stesso: ‘1.l sostantivo
“leone” non pud essere sostituito dagli aggettivi “'forte”, “impetuoso”,
“agile”, senza una perdita nell'operazione attri?tiutlva stessa. Se 11 poeta
giunge a un accostamento insolito & perché cio chfa vuol du*e 1ntorno
a un dato soggetto non pud essere espresso dal Hinguaggio comune,
ovvero da strategie codificate e consuete che egli avverte come dfesiuete.
Cio che il linguaggio ordinario rischia di perdere & la cﬂomplessna chc?
¢ in gioco nell'attribuzione. Ta metafora qualifica I'azione facendoci
avvertire tutta la ricchezza di aspetii e di significati dell’agire umano.
In gioco vi & il tentativo di restituire un’'unita relazionale complessa,
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tentative che la Nussbaum ha chiamato, con una espressione felice,
«sguardo generoso» della metafora 7.

Non dimentichiamo che la parola ha di mira la cosa, o, per essere
piti precisi, il discorso ha di mira il mondo. Ricoeur ponendo Uaccento
sul far-vedere, sulla manifestativith “poietica” della metafora cerca di
mantenere ben saldo il rapporto tra il “fare” del far-vedere e 1 mondo
che viene cosi “presentato” dal linguaggio letterario. La prassi poeri-
ca, la sua strategia operativa non & semplicemente una questione di
mestiere. Se da un lato Ricoeur vuole evitare di ridurre la teoria della
metafora a una tassonomia, dall’altro lato non vaol prestare il fianco a
una lettuia in chiave precettologica. La regola compositiva deve essere
messa in relazione alloggetto della composizione che sappiamo essere
Pazione umana, il cui “fondo opaco” richiede un lavoro espressivo, a
un tempo manifestativo ed esplicativo.

LUinserimento di un termine “forestiero” (allotrios) o “esotico” (e
nikon), che pare giungere da lontano, serve per farci meglio immagi-
nare e dunque meglio comprendere il vicino, il solito, rendendo Pevi-
denza nella sua profonditi e inesauribilita di senso, e non pill come la
dimensione del banale 4. La riconversione dello sguardo attuata dalla
metafora & nei confronti di cidé che pitl non guardiamo ma che vale
la pena di essere visto per gli aspetti nuovi e inediti che il linguaggio
immaginifico rivela e che portano a un ampliamento delle nostre cono-
scenze. «Quanto alla referenza di secondo grado, che & la contropar-
tita positiva di tale disordine, essa segnerebbe Iirruzione, all'interno
del linguaggio, del momento ante-predicativo ¢ pre-categoriale, con
Pesigenza di un concetto di verita altro rispetto a quello di verita-
verificazione che & correlativo al nostro concetro abituale di realtis 41,

La subitanea percezione dell “estraneo” & il passaggio obbligato per-
ché da un ordine vecchio possa nascere un ordine nuevo, non scltanto
in senso ontologico ma anche in senso gnoseologico. Tl sovvertimento
logico rappresenta la fase intermedia di decostruzione tra descrizione
e ridescrizione. Ma, si chiede Ricoeus, se la metafora & espressione di
un pensiero inventivo, cio¢ in grado di trovare dei nuovi legami tra le
cose e tra le idee,

non possiamo allora supporre che il procedimento che devia e trasferisce un
certo ordine logico, una certa gerarchia concetruale una certa clagsificazione, &
ii medesimo dal quale procede qualsiasi classificazione? Certamente, noi hon
conosciamao nessun altro funzionamento del lingnaggio che non sia quello nel
quale un ordine & gia costituito; la metafora penera un ordine nuove soltanto
producendo certi scarti nell'ordine esistente; e non possiamo immaginare che
lordine nasca cosi come si modifica? All'origine del pensiero logico, alla radi-
ce di qualsiasi classificazione non 2 forse aperante, come dice Gadamer, una
“metaforica” 4?7 [...] Lidea di una metaforica presente fin dall'inizio manda in
frantami Iopposizione tra proprio e figurato, tra comune e insolito, tra ordine
e trasgressione. Bssa suggerisce Iidea che Pordine stesso procede dalla costite-
zione metaforica dei campi semantici .
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Ricordiamo che tra lexis e mythos vi & un rapporto molto stretto
che Ricoeur cosi interpreta: la lexss & «esteriorizzazione ed esplicitazione
dellordine interno del mythos. Tra il meythos della tragedia e la sua lexzs
esiste un rapporto che possiamo tentar di espritmere come rapporto
tra una forma interna e una esteriore. E cosi che la lexdis — di cui fa
metafora & una parte — s'articola, all'interno del poema tragico, con il
mythos e diventa a sua volta ‘una parte’ della tragedia» . La metafora
2 “figura” nel senso che fa apparire Iintreccio come unita ordinata di
parti in cui & compreso un elemento di disordine; si stabilisce dungue
un parallelo tra la componente “decostruttiva” del myzhos e quello della
lexis, tra la peripezia ¢ il riconoscimento da un lato e 'esotismo della
metafora dallaltro lato.

Llintenzione semantica costitutiva del linguaggio metaforico trova
espressione in “abbozzi semantici” che costituiscono la “base” di ogni
discorso speculative, Questo non significa che tra linguaggio metafo-
tico e linguaggio concettuale vi sia una lineare continuitd, ovvero che
il primo possa transitare nel secondo o che il secondo semplicemente
derivi dal primo. Tra piano ri-descrittivo e piano speculativo vi € un
salto che permette di salvaguardare non solo la specificita del discorso
filosofico, ma anche di quello peetico, la cul pregnanza, semantica, non
pud essere esaurita da nessun metalinguaggio. In definitiva il linguag-
gio metaforico non soltanto ci mostra il mondo al suo stato nascente,
ma anche un ordine logico nel suo stadio iniziale. Che il lingnaggio
letterario mostri abbozzi di concetto o idee sensibili & una convinzione
che accomuna Ricoeur, Dufrenne e Metleau-Ponty ¥.

Lermeneutica dei testi letterari si presenta come quella attivita in-
terpretativa in cul avviene Uintersezione tra linguaggio metaforico e
linguaggio speculativo.

Ogni interpretazione mira ad inscrivere miovamente I'abbozzo semantico dise-

gnato dall’enunciazione metaforica entro un otizzonte di comprensione che sia

concetrualmente disponibile e dominabile. Ma la distruzione del metaforico ad
opera del concettuale mediante interpretazioni razionalizzanti, non & l'anico
risultato dellinterazione tra differenti modalita di discorso. E possibile pensare

a uno stile ermenentico all'interne del quale Uinterpretazione sia al tempo stesso

coerente e con la nozione di concetto e con quella dell’intenzione costitutiva

dell'esperienza che cerca di esprimersi secondo il modo metaforico. [...]1 Da
un lato Vinterpretazione cerca la chiarezza del concetto ~ dall’altro lato cerca

di salvaguardare il dinamismo proprio del significato, dinamismo che invece i

concetto arresta e fissa %

Valenza estetica. In apertura a Tenzps et Récit, cosi Ricoeur spiega
la continuita tra I'ermenentica della metafora e quella del racconto,
nel tentativo di mostrare il disegno unitario della sua “poetica della
volonta”: sia per i linguaggio metaforico-descrittivo sia per il linguag-
gio narrativo vale lo stretto rapporto tra senso e referenza, tra com-
posizione, o “configurazione”, e apertuta al mondo della vita; con una
differenza: «mentre la videscrizione metaforica vale piuttosio nel campo
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dei valori sensoriali, esperienziali, estetici e asstologici, che fanno del
mjon'do urt mondo abitabile, la funzione mimetica dei racconti si esercita
di preferepza pell'ambito dell’azione e dei suoi valori temporali» 7.
A essere riconosciuta qui € una esteticita del linguaggio espressa dal
testo poetico; affermazione non di poco conto per Pestetica: una delle
questioni sempre aperte, che attraversa buona parte della sua storia
¢ il rapporto sussisiente tra I'opera d’arte e esperienza estetica ciod
tra Popera, letteraria, pittorica o musicale che sia e le modalita }espe-
rienziali riconducibili alla sfera del “sentire”.
~ Quale significato attribuisce Ricoeur ai valori “sensoriali” ed “este-
tici” e in che modo essi trovanc espressione nel linguaggic immagina-
tivo? Inoltre: quale relazione si viene a creare tra la valenza estetica e
{e altre valenze, e in particolare quella etica, di cui la parola metaforica
¢ portatrice? E nel sesto studio, significativamente dedicato a Mikel
Dufrenne, che Ricoeur affronta la delicata questione del rapporto tra la
visione sensibile e la visione immaginativa nella produzione di metafore
nuove, ovvero quella del nesso tra immagine e parola, tra componente
verbale e componente non-verbale del linguaggio. Indagine che con-
duce P'autore a toccare con mano il limite interno al linguaggio, il
non-verbale che agisce all'interno della parola metaforica. Un limite
riconosciuto ma solo parzialmente tematizzato, che ci portera ad aprite
al pensiero del filosofo a cui lo studio in questione & dedicato.
_Lobiettivo di Ricoeur & quello di spiegare il carattere iconico del
principio preduttivo dellenunciato metaforico: a partire dalla somiglian-
za. I movimento di dis-allontanamento che la metafora mette in atto tra
due soggetti diversi & originato dalla “visione” del simile, ovvero da cio
che accomuna i diversi. In quanto “ap-percezione”, la visione della somi-
glianza pud essere psicologicamente spiegata in termini di “intuizione”:
una nuova struttura emerge dalla distruzione e dal rimaneggiamento i
que]lla vecchia. Linventio a cui Ricoeur riconduce la produzione me-
tafo.n‘ca ¢ dungue una attivita cognitiva produttrice di senso: I'intento
egphuto ¢ guello di gettare un ponte tra analisi psicolinguistica (attenta
ai processi) e quella semantica. In tal modo si comprende meglio it
metaforizzare”, secondo la terminologia aristotelica, in quanto indivi-
duazione «di nuovi confini logici sulle rovine dei precedentis 4,

Ora l'intuizione, in quanto visione mentale di un nuove ordine
non presenta delle analogie con lo schematismo kantiano? «Conside.
rata come uno schema 'immagine assume una dimensione verbale:
[...] essa & il luogo delle nuove significazioni. Lo schema & percid la
matrice della categoria». Riconducendo I'immagine metaforica all’im-
maginazione produttiva, Ricoeur non solo si trova a spiegare, secondo i
principi di una filosofia trascendentale, [a nuova pertinenza semantica:
egli si inolira altresi sulla via di una genesi della conoscenza, del di.
scorso “categoriale”. In una parola sulla via che dal poetico éonduce
al filosofice, che mette in contatto Omero e Aristotele,
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Ma & questo contatto solo di natura semantica? Ricoeur ammette
che I'abbandono di una immaginazione riproduttiva ancorata all'empi-
rico rischia di non farci coghiere l'essere-immagine dell'immagine, an-
che se, alla fin fine, sara il timore di cadere nello 'p:\;}coiogismo e qu}e]'l(‘)
di fare della realti di esperienza una positiva datita, una mera fatticica
a distoglierlo da una pid atzenta conslde.ram'one dell'immaginazione
intesa aristotelicamente come phantasiz, ciot in quanto vedere con glt
occhi della mente cid che si da a vedere, come se, riferquocl all evi-
denza della merafora, fosse realmente presente ed es_per}bﬂe davanti a
noi. La “quasi-esperienza” deﬂ’irpmagme 'rlprod}‘lttlva' ¢ soltantq una
esperienza sensorialmente diminuita, sbiadita? Il “quasi- dev? di coglf
seguenza essere inteso negativammente, come una mancanza d'esser“e._

Se da un lato Ricoeur riconosce aﬂ’}mmagme una dimensione “ai-
stesiologica” da indagare, dall’altro lato lascia tali domaI}(ﬂ.e senza ri-
sposta. «Ci0 che non ¢ ancora stato splegato a f,ufﬁaepza é il momento
sensibile della metafora; questo movimento & definito da Aristotele
a partire dalla caratteristica vivacita della metafora, dal suo potere
di mettere davanti agli occhi» **. E possibile recuperare’l immagine
«come I'ultimo momento di una teoria semantica, che I'ha respinto
come momento iniziales, come quell’elemento «senza il quale la stessa
immaginazione produttiva non sarebbe immaginal,zm_ne?» . Se & vero
che in tal modo si rischia di riaprire «la porta dell'ovile della semantica
al lupo dello psicologismo», & anche vero che la metafora costituisce
un’occasione esemplare per poter indagare il rapporto tra verbale e
non verbale, tra senso e sensibile, - _ N

La proposta di Ricoeur & quella di individuare il punto di interse-
zione dello psicologico nel semantico nella forma trascendentale della
critica kantiana. Un aspetto interessante del dll_)a_ttt}zo anglloamenc'anc\)
degli anni Cinquanta e Sessanta sulla “sensibilita” del hqguagg}p é
Paccentuazione del “flusso delle immagini” evocate a discapito dell'im-
magine unica e fissa; che il senso metaforico si leghi non tanto a una
immagine-quadro quanto a un movimento fluido di immagini non &
senza conseguenze in ambito estetico, soprattutto se si tiene presente,
da un punto di vista storico, I'incidenza della relazione tra poesia e
pittura nella storia della teoria dell’arte e il confluire di questa tradi-
zione nel Settecento, secolo in cui 'istanza filosofica si impone con
forza, e i paradigmi interpretativi del passato vengono risignificati 7.

Ma a Ricoeur preme sottolineare due aspetti d‘ell atto del l’eggere:’
in primo luogo la messa tra parentesi della realta natur.ale, Pepoché
originata dal linguaggio immaginifico, e in secondo luogo il carattere di
quasi-espetienza virtuale, di illusione de]l% presenza che fa_de]{a tecnica
linguistica dell’evidentia un “vedere come”. Quello metaforico & dunque
un immaginario linguistico e cid che viene liberata dalla sospensione
della referenza & la saldatura tra senso e sensi. '

Se & vero che in tal medo viene mostrato il passaggio tra la seman-
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tica e la psicolinguistica, & anche vero che il limite tra verbale e non
verbale viene spiegato a livello di senso e non di referenza; il “vedere
come” dell'evidentia & anche un “come se”: il lettore fa esperienza
dell'illusione della presenza nella misura in cui ad aprirsi davanti a [ui
¢ non soltanto un nuovo senso, essenzialmente iconico, ma anche un
nuove mondo.

Seguendo Gaston Bachelard, autore molto caro anche a Dufrenne,
Ricoeur giunge a dire che I'immagine non & un residuo dell'impressio-
ne, ma un annuncio aurorale della parcla come origine dell'uomo in
quanto essere patlante. «Cid che era un “miovo essere del linguaggio”
diviene un “aumento di coscienza” 0, meglio, una “crescita 4’ esse-
re”» 72 La fenomenologia dell’immaginazione di Bachelard consente
a Ricoeur di superare i limiti dello psicologismo in vista di una tipto-
posizione del soggetto ma non di un ripensamento del rapporto tra
soggetto e mondo.

Limmaginazione linguistica tiene insieme la doppia spinta che por-
ta il linguaggio metaforico verso la prossimira alle cose e ad ug tempo
lo allontana da esse: la distanziazione «che & costituriva dell’istanza
critica € contemporanea all’esperienza di appartenenza, aperta o ricon-
quistata dal discorso poetico» . Riattingere I'esperienza di immedia-
tezza dell’appartenenza, che Merleau-Ponty definisce come esperienza
di “avvolgimento” e “promiscuitd”, & paradossalmente possibile solo
atiraverso la mediazione del linguaggio poetico, essenzialmente im.
maginifico.

Evidente ¢ il sospetto che la valenza estetica fatta coincidere con
laspetto iconico, non verbale del linguaggio possa essere ridotta a una
dimensione “immanente”, psichica. Se cosi fosse Ricoeur perderebbe
lapertura del linguaggio al mondo riducendo Patto della lettura a una
attivita soggettiva chiusa in dinamismi mentali. Cosa puod significare
dire lo “sbocciare dellapparire” se non cercare di coglierne la portata
estetica? Occorre pensare che una «promessa di novitas & anche
una “promessa di esperienza”, estetica prima di turto. In definitiva la
poetica della volonta & incompiuta anche perché non del tutto pensata
rimane la fenomenicita della parola poetica.

Lasciando D'esteticita del linguaggio a una indagine di tipo psi-
colinguistico legata al senso e non alla referenza si rischia di non far
interagire le differenti ma interdipendenti valenze della metafora, fa-
cendo intravedere soltanto il legame tra valenza estetico-aistesiologica ¢
valenza logico-gnoseologica. Che ne & del rapporto tra valenza estetica,
valenza ontologica e valenza etica? Se vi & un nesso tra estetica ed
etica della parola & perché il “sentire” ha un suo ruolo nella tensione
referenziale; vi & una “veemenza ontologica” dell’'esperienza estetica,
una sua capacitd di apertura e di individuazione del possibile, ovvero
di un “sentire” che non & mera “recezione”.

Ricoeur sembra in definitiva accettare che a livello di esperienza
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sensibile possa ancora darst una immaginazione riproduttiva, quando
in realts sia Merleau-Ponty sia Dufrenne mostrano che la scoperta
dell’“immaginario inscritto nelle cose” o del “virtaale”, avviene gia
nellesperienza. Fd ¢ sull'inedito che si regge Peticita del linguaggio
Jetterario, a pratica di nuove modalita di abitare il mondo. i vero noc-
ciolo della questione & dunque come intendere il “quasi” della quasi-
esperienza: il passaggio dal senso alla referenza ci induce a pensare al
“quasi” in termini di possibilita,

Per evitare di cadere nello psicologismo non si rischia forse di per-
dete di vista la duplicita dellevidentia, il legame tra le sue due compo-
nenti, Uicasticita e I'attualizzazione? In definitiva, come gia si & detto,
non & Pimmagine-cosa, ma il farsi immagine della cosa a venir colto.
Diviene dunque tiduttivo patlare di flusso di immagini guando in realta
& 'immagine stessa ad essere energica, ovvero in movimento, “vista”
nel suo passaggio dalla potenza all’atto. Cid non & selza CONsSeguenze
da un punto di vista etico. 11 soggetto che viene per cosi dire ad essere
“figarato” dal linguaggio immaginifico & un soggetto “in fieri”, colto nel
suo processo di determinazione o, ancor meglio, di “individuazione”.
Che & principalmente un modo di agire e di patire, di abitare secondo
un ethos che si definisce di volta in volta,

Soltanto in tal modo possiamo comprendere 'esperienza affettiva
dello spettatore, principalmente provocata dall’evidentia € non dalla
“yista”, ovvero dallo spettacolo, in termini di paura (phobos) o di pietd
(eleos) . Esperienza affettiva e non semplice reazione, mero urto emo-
tivo. Aristotele & molto diffidente nei confronti dei retori e dei poeti il
cut obiettivo & quello di “cavalcare le passioni” del proprio pubblico.
1l soggetto non deve essere tango “soggetto-a” quanto “soggetto-di”,
in grado di prendere una decisione, in grado di migliorare il proprio
modo di agire, di orientarlo verso la “vita buona”.

Stephen Halliwell cosi commenta: «ma questi momenti di pin in-
tensa esperienza non determinano, secondo il modello aristotelico,
Lrividi emotivi autonomi e isolati: piuttosto costituiscono Iapice di
una reazione che risponde progressivamente al significato complessi-
vo delllintreccio. Insomma {e comunque sorprendentemente): i mec-
canismi della pieta € del terrore sono strettamente legati all’esigenza
unitaria della tragedia secondo Aristoteles .

Se da un punto di vista immaginativo si tratta di modificare la vi-
sione del mondo, da un punto di vista affettivo si tratta di trasformare
| nostro “sentire” artraverso il disvelarsi di nuove possibilita abitative,
ciod di nuovi modi di essere al mondo. Il provare pena per altri puo
dipendere all’ayvertire come “penoso” e “ingiusto” cid che accade ai
personaggt della tragedia. Ta pena per sé puo esser spiegata come il
sentimento dellimporsi di una possibilita allinterno dell'orizzonte di
mondo del fruitore. Sappiamo quanto sia inutile far presente a uno
spettatore in lacrime che lo spettacolo & una finzione, proprio perché
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quanto viene sentito ¢ la realtad possibile presentata dalla finzione stes-
saz se si tratta di un evento luttuoso la possibilita assume il carattere di
irruzione, acquistando una forte valenza “decostruttiva”.

- L«attivita estetica» apre secondo la Nussbaum uno «spazio poten-
zialen, «in cui indaghiamo e sperimentiamo le diverse possibilita della
vita» 7. Gl spettatori provano emozioni diverse rispetto alle diverse
Qos]s.ﬂ)\ﬂité della proptia vita. Vedendo gli eventi come universali pos-
sibilita umane, gli spettatori li olgono anche come possibiliti per se
stesst 8.

Aristotele stesso aveva previsto l'effetto straniante della peripezia e
del riconoscimento, come elementi inattesi perché scardinano le aspet-
tative dello spettatore. Eventi che non vengono neutralizzati ma inserit
nell'intreccio narrativo accordando loro una carica ri-ordinatrice. Se
¢ possibile godere di uno spettacolo & perché lordine se pur fralgile
degli eventi }.]a preso il sopravvento e l'effetto di lacerazicne provato
dalle passfoni viene mitigato all'interno dell’'unita del componimento
che & sempre un'unitd di senso. ,

Valenza etica. Ma di quali nuovi concetti e di quali auovi campi se-
mantici stiamo parlando? Non dovremmo mai perdere di vista che I'og-
getto, I'unico oggetto della mimesis & per Aristotele 'uomo che agisce
Se nella sua funzione ontologica il linguaggio immaginifico del poemalt
tragico i mostra il mondo dell’azione, nella sua funzione gnoseologica
possiamo dire che ¢i mostra lo “sfondo concettuale” dell’azione, unita-
mente alla valenza semantica dell’azione stessa . Uno sfondo concet-
tualc_: in via di trasformazione e di determinazione a cui & riconducibile
ial dianoia, ovvero il pensiero dell'vomo che agisce e che, aggiungerebbe
Rlcp?ur, patisce. L'azione umana deve essere ricondotta a una situazio-
nalitd spazio-temporale ma anche a un contesto di interazione in cui
['azione & sia agita sia patita.

1l pensiero del personaggio & dungue strettamente legato alle circo-
stanze che di volta in volta orienteranno I'azione in un modo anziché
in un altro. Otienteranno ma non determineranne perché se & possibile
vgdere diversamente ¢ pensare diversamente & anche possibile scegliere
diversamente. Vi & dunque un carattere inventivo anche della norma
morale come legame che tiene insieme e che conferisce unita sia al
soggelto agente, il cui ethos virtuoso & continuamente messo alla prova
dagh_ eventi, dalla “'foftuna”, sia alla comunita sociale. In definitiva
ampliando quanto si diceva pili sopra, atte tragica manifesta, nel suo
farsi, un nuovo ordine sia da un punto di vista ontologico, sia da un
punto di vista gnoseologico, sia da un punto di vista morale.

In breve, invece di abbandonare quella parte dello spazio etico in cui avven-
gono le_catastroﬁ all’'implacabile necessita del fato, le tragedie, ritengo, sfidanc
il proprio pubblico ad abitarlo attivamente, come i luogo disputato della lotta
morale, un luogo nel quale & possibile che la virtt prevalga, in certi casi, sui
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capricei del potere amorale, e nel quale, anche se non prevale, ancora “riluce”
per se stessa ©,

Interessante a questo proposito & quanto afferma Ricoeur nel primo
volume di Temps es Récit a proposito del momento prefigurativo della
mimesis. 11 processo mimetico non coincide col momento compositivo:
il racconto di finzione, come quello storico, nasce da una narrativita
della prassi, da una sorta di potenziale narrative dell’azione. Cio tisulta
particolarmente evidente quando si analizzano le risorse simboliche del
campo pratico: 1 simboli sono degli «interpretanti interni all’aziones,
forniscono dell’azione una “precomprensione” €. Tale intelligibilita &
determinata da regole inscritte nel senso comune, nelle opinioni con-
divise che identificano una cultura sociale. Ma queste “regole” sono
altresi delle norme, in guanto orientano I'azione e hanno un valore
prescrittivo. Il racconto si inserisce all’interno di questo nesso tra in-
telligibilita e prescrizione dei sistemi simbolici mediante la sua azione
inventiva, che & a un tempo euristica e creativa. Cid significa che un
racconto € innovatore di una cultura nella misura in cui sa trovare e
indicare di volta in volta, in situazioni concrete ma che nen si ridu-
cono alla mera contingenza, le regole e le norme che governano il
mondo della praxis.,

A ben vedere, la dinamica dell'inventio anima sia ambita esteti-
co sia 'ambito etico: in ambito estetico si tratta di trovare la regola
compositiva, in vista dell'intelligibilita della composizione — si pensi
all'importanza che assume l'intreccio, il mythos in quanto ordine che
permette di trasformare dei semplici fatti in eventi portatori di senso
—; in ambito etico si tratta di trovare la norma che governa l'agire, Se
nel primo caso l'ideale a cui tendere & quello di una “giustezza” o
convententia della relazione tra le parti, nel secondo caso si tratta di
avere di mira la “giustizia”. In entrambi gli ambiti vi & tensione verso
['universale, nel senso di cio che vale per lo piit, che non & universale
astratto del pensiero speculativo, la cui oggettivitd e necessita lo rendo-
no avulso da ogni situazione. I principio del radicamento in situazione
non viene meno, anche se questa non & mai mera fatticita, positiva
datita. 1l soggetto “situato” & dunque sempre preso da una doppia ten-
sione: egli tiene legato ['universale al particolare di esperienza, mentre
apre quest'ultimo, come gii si & visto a proposito defla doxg, all'ideale.
1 suo slancio verso la realizzazione dei possibili ben esprime Iatten-
zione di Ricoeur nei confront dell'uomo “capace”, dell’ “io-posso”. La
“veemenza ontologica” & dunque indissociabile dallo slancio conosci-
tivo e da quello etico. Ricoeur acquisisce un metodo fenomenologico-
dinamico, nel senso di una “via” genetica caratterizzata da una doppia
tensione, verso Puniversalita e verso il radicamento nel reale vissuto.

E a proposito dello slancio etico occotre patlare di una positiva
ambivalenza: tensione verso la vita buona e tensione verso la norma
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giusta. La “poetica della volonta” di Ricoeur presenta in tal senso
una forma di mediazione tra le istanze dell’etica comunitaria e quelle
dell’etica normativa, su cui il dibattito filosofico contemporanes page
essere diviso; mediazione attuata dal linguaggio letterario, ri-deserittive
o naitativo che sia ©,

Per precisare meglio il rapporto di implicazione tra particolare ¢
universale, poetico, pud essere utile soffermarsi su un elemento essen-
ziale della composizione della tragedia, la tipizzazione dei personaggi,
che & possibile interpretare secondo categorie ricoeuriane. «Il possibile,
il generale devono essere cercati solo nella connessione dei fatti, dal
momento che ¢ tale connessione che deve essere necessaria o verosi-
mile. In una parola & I'intreccio che deve essere tipico. Comprendiamo
allora perché I'azione prevale rispetto ai personaggi: & I'universalizza-
zione dell'intreccio che universalizza i personaggi, anche quando essi
mantengono il loro nome proprios .

Anche quando il teatro & drammatizzazione della storia, il perso-
naggio tratteggiato dal poeta non & 'individuo realmente vissuto df
cui lo storico pud aver registrato le azioni. Determinante & il ricorso al
paragone tra poesia e pittura: come il ritrattista, il poeta sceglie alcuni
tratti peculiart, alcuni aspetti caratterizzanti i quali, nel genere tragico,
compongono ununita coerente secondo il principio defla virtt . Non
dobbiamo dimenticare che il principio selettivo & alla base sia della
poiesis sia della phronesis.

1l personaggio & frutto di un lavoro costruttivo la cui coerenza &
data da un certo stile comportamentale: non tutti i personaggi vir-
tuost sono uguali, ¢’¢ modo e modo di vivere la virtti. Edipo non &
Filottete, Fedra non & Antigone. Necessario & che al nome si associ
una immagine-tipo che il fruitore pud riconoscere come credibile e
che pud fungere da modello interpretativo oltre che da exemplum di
ordine morale.

Ma, diversamente da quanto afferma Ricoeur, il processo di tipizza
zione non dipende soltanto dal #zythos, poiché il linguaggio metaforico
vi svolge un ruolo decisivo: I'individuazione del legame analogico per-
mette la costruzione dell’immagine-tipo senza perd cadere nella fissiti
dello stereotipo e conseguentemente nella prevedibiliti dell’azione. La
visualizzazione e attualizzazione dellevidentia poetico-retorica ¢ met-
tono sotto gli occhi un comportamento il cui “stile” & in via di forma-
zione. Larte tragica visualizza e attualizza Pazione virtuosa, la fa vedere
e sentire come conveniente ma timane “al di qua” della riflessione cate-
goriale. Occorre perd cogliere la positivita di tale limite: il vantaggio di
rimanere al di qua & costituito dalla relazione di prossimita con Iazione
0, per essere pill precisi, con le azioni nel loro differenziarsi e nel loro
lento e a volte discontinuo formare delle unita di senso che rendono
intelligibile i} mondo della praxss. Per questo Ricoeur tanto insiste sul
mythos. «La saggezza tragica, pratica e politica si condizionano mutual-
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mente», e cid avviene solo sulla scorta di una lexis tragica, in grado di
legare poiesis e phronesis ©.

Ricordiamo che tra lexis e mythos vi & un rapporto molto stretto
che Ricoeur cosl interpteta: la lexis & «esteriorizzazione ed esplicitazio-
ne dell’'ordine interno del meythos. Tra il mythos della tragedia e la sua
lexis esiste un nesso che possiamo tentar di esprimere come rapporto
tra una forma interna ed una esteriore. B cosi che la fexis — di cui la
metafora & una parte — s’articola, all’interno del poema tragico, con il
mythos e diventa a sua volta ‘una parte’ della tragedia» €.

La metafora & “figura” nel senso che fa apparire l'intreccio come
uniti ordinata di parti it cui & compreso un elemento di disordine; si
stabilisce dunque un parallelo tra la componente “decostruttiva” del
mvthos e quella della Jexds, tra la peripezia e il riconoscimento da un
lato e Tesotismo della metafora dall’altro lato.

Ma, come abbiamo piu volte sottolineato, la mimesis tragica non
ci permette soltanto di esplorare I'“al di qua” in cui il linguaggio let-
terario si radica: come Ricoeur ha ben mostrato nella sua “poetica
della volonta”, la letteratura apre a nuove possibilita a una tempo
“formative” ¢ abitative, e contribuisce a rendere pit vivibile il monde
anche mediante la presentazione di nomini la cui tipizzazione passa
necessariamente attraverso l'individuazione di una condotta dell’agire;
condotta che, inscritta nel soggetto, diviene stile, modalita concreta
di abitare, 1l linguaggio metaforico mette in atto la mimesss non certo
come restituzione fedele ma come il rendersi presente del mondo nel
senso del suo emergere, del suo incessante formarsi e trasformarsi,
nel suo esprimere pitl o meno esplicitamente un intreccio di relazioni,
un Jogos, un ordine nascente. In tal senso & possibile parlare di un
“al di 1a” del linguaggio, ovvero di una sua ricaduta, anche morale,
nel mondo della vita. La poesia tivela ancora una volta una essenziale
duplicita: essa esprime il radicamento del linguaggio, anche flosofico,
in una dimensione pre-caiegotiale — di cui viene rivelata tutta la com-
plessita —, e a un tempo l'immagine del possibile che & promessa di
future nuove esperienze.

Limmaginazione linguistica tiene insieme la doppia spinta che por-
ta il linguaggio metaforico verso la prossimitd al mondo della vita e
a un tempo lo allontana da esso: la distanziazione «che & costitutiva
dell’istanza critica & contemporanea all’esperienza di appartenenza,
aperta o riconquistata dal discorso poetico» ¢. Riattingere I'esperienza
di immediatezza dell’appartenenza, che Merleau-Ponty definisce come
esperienza di immersicne, & paradossalmente possibile solo attraverso
la mediazione del linguaggio poetico, essenzialmente immaginifico.

La poesia in quanto espressione dell'originario indica il radicamen-
to nel sensibile, nella dimensione del pre-categoriale, e a un tempo
I'immagine del possibile in quanto proiezicne, slancio immaginativo.
Linnovazione che caratterizza U'inventio poetica testimonia i! suo le-
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game con la vita, Tra la tumultuosita delle passioni, tra Popacita del
desiderio e I'ordine come costruzione del senso, larte & mediatrice.
Non tanto perché termine medio, ma perché costituisce il luogo in cui
avviene il contatto e si costituisce il legame in quanto atto. La finzione
deve la sua ambivalenza di essere e di non essere al suo farsi legame, al
suo essere atto mediatore, all'interno del quale la filosofia trova il pro-
prio inizio e la poesia si scopre in quanto uventio e poesis del senso.

Quanto occorre sottolineare & che Vimmaginazione linguistica su
cui si regge la dinamica di sedimentazione ¢ innovazione & in Ricoeut
pit: creativa-costruttiva che creativa-inventiva. Se & vero che il concet-
to non nasce ex nibilo, & anche vero che la parola poetica in quanto
mediazione non pud essere soltanto elaboratrice di un ordo, essenzial-
mente limitato come la metafora, come il mzythos. 1l senso & inscritto
nelle cose, come Ricoeur afferma citando Merleau-Ponty, ma il pas-
saggio che Ricoeur non chiarisce ¢ proprio questo: come il soggetto fa
esperienza del senso, che tipo di esperienza & quella a diretto contatto
con U'Essere selvaggio e quale relazione si crea tra questa esperienza
e la forma artistica.

La questione di fondo & quella della capacita dell’arte di rimanere
legata ai particolari di esperienza, alla Lebenswelt, ma di ergersi oltre la
loro singolarita per individuare un ordine, un cosmos. Larte si presenta
come ambivalente: si erge dalla contingenza ma per mostrare, per far
vedere, per esprimere, it “logos muto” delle cose di esperienza (nel
caso del racconto, il senso inscritto nelle azioni) attraverso delle strut-
ture ordinatrici. La struttura ordinatrice ha dunque una componente
espressiva: [a sua operativita sintetica & strettamente legata al portare
alla luce, all’esprimere il senso latente delle azioni, la loro simbolicita,
la loro narrativita .

Ricoeur perod non approfondisce la questione e pitt che sull’aspet-
to inventivo-espressivo insiste sull’aspetto costruttivo, anche se Uordi-
ne costruttivo deve fare i conti con I'aspetto imprevedibile dell'agire
umano e dunque con una componente de-costruttiva, Chiara perd &
la consapevolezza che I'arte non pud giungere ad un ordine chiuso e
perfettamente chiaro; la confusione, Uindistinzione, la vaghezza sono
testimonianza del legame col mondo di esperfenza, con la realta,

3 — Azione e racconto

Se per un verso 'ermeneutica del racconto pare svilupparsi autono-
mamente da La métaphore vive, prospettando nuove aperture teoriche
~ si pensi allo stretto rapporto individuato tra narrativita dell’esperien-
za e costruzione dell’identita — per altro verso la Poetica di Aristotele
costituisce quel comune terreno di germinazione in cui & possibile
individuare i nessi tra le opere gemelle e in definitiva per seguirne
il medesimo progetto. Lermeneutica fenomenologica sviluppata nella
“poetica della volonta” ha dunque in Aristotele un passaggio obbli-
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gato. E attraversando la Retorica e la Poetica che Ricoeur ha modo di
mettere allo scoperto la fenomenicita del linguaggio, che il discorso
retorico-poetico pitt di quelle filosofico pud esprimere; il nesso indi-
viduato tra lexis-mmesis ne & testimonianza %,

Come si & visto, la plurivalenza del linguaggic immaginifico in-
duce Ricoeur a una riproposizione del concetto di mimesis, che in
Temps et récit verra ulteriormente articolato e approfondito. Da un
punto di vista estetico, 'operazione condotta & di estremo interesse,
e per diverse ragioni. Innanzitutto, considerando il contesto entro cui
si inserisce, essa non pud non apparire coraggiosa: ['imporsi dell’ar-
te astratta e le dichiarazioni programmatiche degli artisti a favore di
un’arte non imitativa spingono Ricoeur pit che all’individuazione di
un diverso principio fondativo dell’arte a una riproposizione critica
dell’identificazione wzimzesis-imitazione. «Che si patli di imitazione o
rappresentazione, cid che si vuol dire & I'attivitd mimetica, il processo
attivo di imitare o rappresentare. Bisogna, allora, intendere il termine
imitazione o rappresentazione nel sensc dinamico di messa in stato di
rappresentazione, di trasposizione in opere rappresentative. [...] Viene
esclusa qualsiasi interpretazione della meimesds aristotelica in termini di
copia, di replica dell'identico» ™,

La condanna della mimesis & agli occhi di Ricoeur una presa di
posizione la cui portata polemica puo forse essere stata proficua per gl
artisti nell'individuazione di nuovi modi di fare arte, ma non certo per
I critici e ancor meno per i filosofi. Prova ne & il dialogo intrecciato
con Jean Bazaine, le cui opere e la cui poetica sono fondamentali sia
per Ricoeur sia per Henri Maldiney 7.

A tale proposito & sicuramente riscontrabile una diversita di vedute
tra Ricoeur e altri, in primis Merleau-Ponty, che incentrano la loro filo-
sofia dell’arte sul concetto di espressione. Ma, come si vedra, il comu-
ne orientamento fenomenologico, renderd Ricoeur sensibile alle istanze
dell’espressione in quanto esplicitazione di un senso “inseritto” sog-
geftivamente esperito, € Merleau-Ponty attento all’apertura referenziale
dell’arte, al permanere in essa del “sapore” del mondo. Ta entrambi
i casi 'approccio fenomenologico, che si fonda sulla correlazione tra
soggetto e oggelte, impedisce un “irrigidimento” della categoria esteti-
ca e una sorta di indebolimento dei rischi: di restituzione pitt o meno
fedele per cid che rignarda la mimesis, e di “liismo” o di esterioriz-
zazione di una intima interioritd per cid che riguarda 'espressione.

A partire dall’ermeneutica della metafora, e procedendo verso un’er-
meneutica del racconto, la mzimesis st prospetteri sempre pilt come un
processo non tanto di “rappresentazione” quanto di “presentazione”, di
apertura di un mondo del testo che andri ad interagire col mondo del
lettore; si tratta di farvedere e dunque di render-presente I'azione come
se si stesse svolgendo sotto i nostri occhi con tutta la sua carica simbo-
lica, con tutea la sua ricchezza narrativa che a un tempo rende possibile
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ed eccede la forma-racconto. Come si vedra, il carattere costruttivo
del fare verra tendenzialmente bilanciato da un carattere inventivo, di
individuazione deile risorse di senso, che sottolineera ulteriormente la
portata euristica del linguaggio letterario, con evidenti conseguenze in
ambito estetico € in ambito etico.

Un ulteriore aspetto di natura estetica, dalle evidenti implicazioni
etiche, & quello della riproposizione della questione dell’arte a partire
dal linguaggio letterario. E anche a questo riguardo la letrura di Ari-
stotele, referente principe della tradizione umanistica che comprendeva
la pittura attraverso sistemi concettuali in gran parte desunti dalla Poe-
tica e dalla Retorica, diviene imprescindibile. Come si & visto, vi & una
“metaforicita” dell’arte, ora connessa al processo della “figurazione”,
una sua dimensione immaginativa nel sense che Aristotele conferiva
alla figura retorica per eccellenza. Ben metaforizzare significa far-vedere
diversamente, passare da un primo a un secondo grado della visione, da
un primo a un secondo livello della deserizione, in eni la natura wmana,
e per estensione la natura in generale, viene “presentata” nel suo farsi-
presente, nel suo prender forma, nel suo delinearsi in quanto fenomeno
per un soggetto non solo linguistico, ma anche estetico ed etico.

A ben vedere il passaggio a una descrizione poetica fondata sull’am-
bivalenza di icasticita e attualizzazione consente di evitare { rischi di
“descrittivismo” del linguaggio immaginifico e conseguentemente della
mimesis da esso realizzata; una questione non affrontata da Ricoeur
— che avrebbe richiesto una incursione nella storia della poctica e a
maggior ragione nella storia dell’estetica — ma di cui Ricoeur ci offre
dei preziosi paradigmi interpretativi. Se la descrizione letteraria diviene
restituzione minuziosa dell'oggetto descritto, la ridondanza dei partico-
lari pud indebolire la “vividezza” al punto da annuilare il movimento,
il “fremito” del passaggio dalla potenza all’atto; in definitiva quel rap-
porto tra atto e azione che apre alla dimensione della temporalita 2. La
“metafora viva” & quella che coglie e ci fa cogliere la fragranza della
vita; per questo diviene essenziale ribadire non solo la non-fissita della
ridescrizione, ma anche la partecipazione del fruitore alla ridescrizione
stessa come atto manifestativo, che richiede un impegno “attuativo”
pur nella consapevolezza dell’impossibilita della compiutezza.

A essere in gioco & pertanto il superamento della fruizione come
atteggiamento meramente contemplative. Le riflessioni della Nussbaum
sull’esperienza dello spettatore in termini di dinamica tra partecipazio-
nie e presa di distanza, si inseriscono all'interno della concezione della
mimesis come processo il quale comporta, soprattutto nell’esperienza
patica della compassione, una differenziazione tra personaggio ¢ spet-
tatore, che non va a negate 'intensitd della partecipazione 7.

La pienezza della presenza non & simultaneita sovrabbondante di
element semplicemente accostati ma compresenza di aspetti in rela-
zione dinamica che, implicandosi 'un Ialire, aprono alla dimensione
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della profondita, ovvero allo spazio, e si danno nel tempo, nel divenire
dellapparire fenomenico. Se lo spazio della descrizione metaforica non
¢ quello appiattito del descrittivismo, il tempo del racconto ¢ quello
del processo attuativo degli eventi e non pit del meri fatd; 1’1mma-
ginazione diviene la maggiore responsabile della duplice dimensione
spaziale-temporale dell'immagine letteraria.

Lo splendore vibrante del linguagglo metaforico, inteso onto-fe-
nomenologicamente, non & forse gia un rifiuto de! contorno netto, e
in definitiva di una rappresentazione pittorica pill intenta a restituire
la corrispondenza tra cosa imitante e cosa imitata che a mostrare le
corrispondenze, 1 legami che rendono simili pur nel loro djfferemm‘arsl
uomini e cose, € che solo 'esperienza soggettiva in quanto esperien-
za estetica permette di cogliere? Come gid Merleau-Ponty affermava
negli anni Quaranta, cid che la filosofia pud apprendere dai dipint di
Cézanne 2 il movimento dell’appatire, le cose nel loro darsi in quanto
fenomeni a una visione non intellettiva 7,

1l linguaggio immaginifico si inserisce nella vitalitd dei rapporti ca-
ratterizzante la dimensione pre-riflessiva, vitalita che la riflessione &
in grado di cogliere solo indirettamente. F l'insistenza sulla duplicita
dell’snventio e sul comporre in quanto farve (podern) a rivelare aspet-
to euristico, costruttivo e processuale della mimesis. Nel linguaggio
narrativo, su cul si concentra Temps et #écit, la ticerca dei legami,
I'individuazione di nuovi ordini del mondo & un’attivita essenzialmente
sintetica. T! la struttura aperta del mythos a presentare una uniti intelli-
gibile secondo la “concordanza discordante”. Se al nuovo ordine meta-
forico si giunge attraverso la rottura operata dall’'inedito sottoforma di
elemento “esotico”, it nuovo ordine narrativo trae forza dall’irruzione
spaesante dell’inatteso. Il tempo pud essere fattore di disordine pro-
prio perché foriero di eventi che necessitano di una nuova compagine.
Limpossibilitd di giungere a un ordine “stabile”, non soggetto alla
mutevolezza degli eventi, & I'impossibilita stessa del progetio umano
come costruzione di una volontd soggettiva autofondantesi: all'incontro
con il reale nella sua eccedenza di senso e nella sua imprevedibilita il
soggetto si scopre patte di un processo in continua trasformazione che
& innanzitutto scoperta di nuove possibilitad di esistenza.

Estremamente utile per comprendere i legami tra le due opere ge-
melle dell’incompiuta poetica della volonta & la Prefazione al primo
volume di Temsps et réezt, il cui sguardo di insieme fa tesoro di alcuni
aspetti del linguaggio metaforico messi in luce nella produzione succes-
siva a La métaphore vive, sui cui ci siamo precedentemente soffermati.

«Gli effetti di senso prodotti dalla metafora e dal racconto di-
pendono dal medesimo fenomeno centrale: I'innoyazione semantica»
prodotta in entrambi i casi a livello di discorso ». E dunque sull'origi-
nale apporto conoscitivo del linguaggio, dovuto a una ri-strutturazione
dell’atto linguistico quale unitd minima o a una unitd discorsiva pit
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complessa, che pare insistere qui Ricoeur, Sia nel caso della metafora,
in cui si giunge a4 vna nuova pertinenza semantica mediante una attri-
buzione non-pertinente, sia nel caso del racconto, in cui Vintreccio crea
una «nuova congruenza nella connessione degli accadimenti», Finnova-
zione semantica viene conseguita mediante un lavoro di siutess deil ete-
rogeneo, che «pud essere rapportata» all'immaginazione produttiva e in
particolare allo schematismo kantiano che ne & fa matrice significante 7.

Limmaginazione produttiva costituisce dunque un modello attra-
verso il quale & possibile delineare nei suoi tratti peculiari I'immagi-
nazione linguistica, questione cruciale che implica per Ricoeur una
insuperabile “aporeticita”, L'immaginazione “creatrice”, produce se-
condo regole; nel caso della metafora esse sono riconducibili all’indivi-
duazione del simile che provoca dei cambiamenti di distanza, ovvero di
relazione, all'interno dello spazio logico: «tale immaginazione consiste
nello schematizzare Uoperazione sintetica, nel figurare Vassimilazione
predicativa, da cui risulta Uinnovazione semantica» 77, Lintreccio del
racconto puo essere spiegato sulla base dell’assimilazione predicativa
in atto nella metafora: esso & “composizione” nel senso letterale del
termine, unita di eventi molteplici e diversi che vengono tenuti insieme
da regole, da un processo di schematizzazione che da luogo alPintel-
ligibilita dell’'opera.

Vedere con gli occhi della mente le azioni raccontate “come se”
fossero reali, comporta il distinguere tra le cose di esperienza e le
quasi-cose presentate dalla visione poetica, ma anche il rimanere legati
a una forma di “vedere”, alla fantasia come visualizzazione “interna”.
Si tratta ora di insistere sull’aspetto “strutturante” che la concezione
dell'immaginazione in quanto schematizzazione — si noti ancora una
volta la marcatura del processo — consente. F trattando del secondo
momento della mimesis, quello configurante, che Ricoeur individua
una “analogia” tra il mythos, cioé lintreccio, e lo schema kantiaho
dell'immaginazione produttiva, Mentre 'immaginazione riproduttiva
riproduce, “richiama alla mente” dei contenuti empirici, I'immaginazio-
ne produttiva & tale perché opera delle sintesi, delle “configurazioni”
del materiale empirico gia formato ad opera degli a priori dello spazio
e del tempo.

Come ¢ noto, lo schematismo & rappresentazione che media tra
sensibilita e intelletto; il concetto di schema viene da Ricoeur parago-
nato all'intreccio narrativo e alla metafora nella misura in cui questa
€ un racconto (mzythos) in miniatura, ciod nella misura in cui presenta
un orientamento ordinativo, una strutturazione; strutturazione che in
Temps et récit media tra il momento prefigurativo, cioé tra la pre-com-
prensione della realta e il momento si-figurativo, realizzato daf soggetto
lettore. La visione immaginativa ha un suo ier, un suo processa, che
attua un ordine conferito dall’intreccio configurante, il quale opera
“come” uno schema kantiano. Tn tal senso la ri-descrizione viene pre-
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disposta dalla tecnica metaforica, ovvero da una certa modalita di darsi
del linguaggio, e portata a compimento nel momento della lettura.

Non dovremmo dimenticare che il concetto di schema & presente
nella Poetica di Aristotele e indica delle figure del movimento corpo-
reo, delle sequenze di movimenti che accomunanc la presenza scenica
del danzatore e dell’attore 7*, In definitiva lo “schema” & cid che “tiene
insteme”, dando luogo a una sintesi, i singoli movimenti. Nelle “figure”
del danzatore o dell'attore noi riconosciamo delle unira di senso.

Cio significa che la struttura & responsabile deH’jn‘Fe]Jigibﬂité dell’o-
pera, della sua portata conoscitiva che si situa ad un livello pte-concet-
tuale. Si tratta peré di una struttura & flerd, che si di temporalmente,
che ha un sue movimento, un suo procedere; & lo stesso Kant a sug-
gerirci che lo schema si da secondo il tempo. Uintreccio configurante
¢ dunque essenzialmente temporale ed & per questo che si presta a
esprimere 'esperienza del tempo 7. . ,

La questione di fondo & ancora quella della capacita .del.l opera
letteraria di rimanere legata ai particolari di esperienza e insieme di
ergersi oltre Ia loro singolarita e contingenza mostrando un abbgzzo
di ordine, un £osmos allo stato nascente. Le strutture ordmﬁtna re-
sponsabili dell'intelligibilita delle opere sono espressione dell'intelligi-
bilita del mondo. La loro operativiti sintetica ¢ strettamente connessa
all’esplicitazione del senso latente delle azioni, della loro simbolicita.

Altra decisiva questione sard quella del “ritrovamento” delle rego.}:e
che portera al componimento poetico come “deformazione regolata
la regela nuova, forpita dall'immaginazione produttiva, che orientera
diversamente la schematizzazione, & alla base dell'innovazione seman-
tica. Anche Pepoché, ciog lo “scarto” dalla cultu_ra sedimentata, da:i suoi
pregiudizi, dalle sue visioni o dai suci sentimenti del mondo, c_onsld;raf
ti dall’'artista obsoleti, & una presa di distanza che consente di cogliere
I'inedite e di restituirlo mediante nuove regole ordinative . I'allon-
tanamento & funzionale al “far-vedere” la realtd nel suo mostrarsi: la
presa di distanza nei confronti di modalita di vedere che hanno esaurito
il loro potenziale innovativo & per poter meglio vedere e far-vedere.

E per questa ragione — osserva la Nussbaum — ch_e Proust paragona i tomanzi
alle esperienze di lutto o di altre profonde emozioni de]l_a vita reale_: p_erche
certi romanzi seno come grandi lutti momentanei, aboliscone I'abirudine, e
rimettono in contatto con la realtd della vita”. [...] Un romanzo, come una
perdita, ci mostra la veritd della nostra condizione - anc_he” se solo momenta-
neamente, per un attimo rapidamente eclissato dall’“oblia” e dalla “gaiezza
deila routine quotidiana 5.

Ma 'artista proprio perché si inserisce pill o meno criticamente
all'interno di una tradizione non pud mantenere a lungo la presa di
distanza; si tratta di ri-immergerst nel senso comune per poterlo poi
tinnovare. L'uomo non pud mai del tutto liberarsi dei propri pregiu-
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dizi nella misura in cui la sua esistenza & radicata nella Lebenswelr, &
situazionale e per questo imbevuta di senso comune. Lepoché che ci
consente di cogliere 'evidenza non come banalita ma come il darsi fe-
nomenico delle cose, diviene essenziale, ma deve essere un’operazione
metodologica da attivare e da dis-attivare per non perdere il “contatto”
con le cose, il radicamento stesso. T’immaginazione produttiva e dun-
que latrivita di schematizzazione si inseriscono e si confrontano con
la storia, con una tradizione che & tale nella misura in cui i paradigmi
operativi e interpretativi vengono messi alla prova dall’arte.

Quanto perd vuol mostrare Ricoeur anche a proposito del racconto
¢ che legato al problema della struttura e del senso vi & quello della
referenza, dell’apertura del discorso all’altro da sé; I'apporto non & solo
di ordine conoscitivo, ma anche di ordine ontologico, estetico ed etico,
L'enunciato metaforico ha la straordinaria capacita di ri-descrivere una
realta inaccessibile a una descrizione diretta: il passaggio da una de-
scrizione diretta a una metaforica, segna il passaggio da una referenza
di primo a una referenza di secondo grado. Uinnovazione ontclogica
¢ dunque lo svelamento di nuovi «aspetti, qualita, valoti» della realta
che potranno essere visti soltanto a prezzo di una sospensione del-
la visione abituale che ha il proprio corrispettivo gnoseologico nella
«trasgressione regolata dei significati abituali delle nostre paroles £,

Giungendo, grazie alla finzione, a una nuova configurazione dell’or-
dine pre-compreso dell’agire quotidiano, la mimesis narrativa si av-
vicina alla referenza metaforica. «Mentre 1a ridescrizione metaforica
vale piuttosto nel campo dei valori sensoriali, esperienziali, estetici e
assiologici, che fanno del mondo un mondo abitabile, la funzione mi-
metica dei racconti si esercita di preferenza nell’ambito dell’azione e
dei suoi valori temporals .

Ma 1 confini tra funzione ri-descrittiva e funzione narrativo-finzio-
nale del linguaggio sono “instabili”. La pratica di una intelligibilita
incrociata permette di individuare il valore mimetico del discorso po-
etico, secondo la processualita della triplice meimesis, e la potenza di
ridescrizione della finzione narrativa come apertura di nuove possibilita
abitative: «in tal modo viene a configurarsi una vasta arca poetica che
cemprende enunciato metaforico e discorso narrativos #, Un progetro,
quello dell'unita della poetica, le cui convincenti premesse non sempre
trovano un adeguato sviluppo.

Il principale nodo problematico destinato a rimanere irrisolto &
quello del rapporto tra esperienza pre-categoriale, sensibile-percettiva
e affettiva, e linguaggio letterario, sia esso descrittivo o narrativo. Se &
la dimensione del patite, ineludibilmente legata a quella dell’agire, ad
aprire a uno “sconfinamento” tra narrazione e descrizione, il rischio &
che non si riesca ad andare al di la di una semplice ammissione: come
gia si & detto, la dimensione del sentire espressa dal linguaggio viene
affermata ma non spiegata e conseguentemente non compresa nella sua
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portata ontologica, gnoseologica, etica oltre che estetica. La poetica
ricoeuriana diviene un edificio eretto su qualcosa di cui si riconosce
Virrecusabilith ma che non viene sufficientemente m'dagato: Da qui
|'orientamento verso una poetica che se da un lato rlﬁuta d'a ridurre
Vopera alla struttura, dall’altro lato procede verso una identificazione
ira opera € pProcesso costruttim: In_deﬁmnva per Rlcoeujr fa scopeéfltai
dell’“al-di-qua” del linguaggio di cui parla Dufrenne, dell’apertura de
linguaggio a una dimensione pre-categorla.le, con. tutta la sua por‘iﬁta
espressiva, avviene, come si vedra a proposito de]lffl struttura simbolica
dell’azione, non tanto a livello estetico quanto a hlve]l.o etico. ‘

In definitiva, & il riconoscimento Ide]l’m‘lprescmd}bmta Fiel valori
«sensoriali, esperienziali, estetici e assiologici», pet cid che riguarda la
ti-descrizione metaforica, e della dimensione prauca'deﬂa Le:’yev_/z‘xwek
— di cui abbiamo una pre-comprensione non riflessiva — per cid c'h{?
ripuarda la mimesis narrativa, a conc_iurre Ricoeur, il cui pensiero si &
formato & I'école de la phénomenologie, a mettere allo scoperto la com-
ponente inventiva ed espressiva del linguaggio letterario. In tal, modo
il mondeo di cui facciamo quotidianament\e esperienza e lch'e Parte ci
permette di ri-descrivere e di ri-raccontare & un intreccio di dimensione
estetica ¢ dimensione etico-pratica. Se per Aristotele Iarte tragica porta
a un guadagno conoscitivo e insieme a un guac:'lagnq etico-pratico € per-
ché il discorso poetico, cosi come quello retorico, si presenta come una
commistione di pathos, doxa e praxis. I"oggetto” & e rimane P'uomo,
che viene descritto e raccontato nella sua ambivalenza di essere agente
e sofferente, inseparabile dallo sfondo etico-politico. o

Non stupisce quindi che la trattazione della‘tl_*lphce mimests in
Temps et récit si apra con uha netta presa dl posizione nei confronti
della semiotica e in generale dello strutturalismo:

Una scienza del testo pud nascere [...] prendendo in cons}derazione solg i‘_:\legg;
interne dell'opera letteraria, senza occuparsi di cid che & a monte ¢ dlpﬂo. che
& a valle del testo, Ti, pet comtro, compito de:ﬂ’ermeneunca ricostruire lms_1eme
delle operazioni grazie alle quali un’opeta si eleva sul fondo opaco del vivere,
dell’agire ¢ del soffrire per esser data da]l’autore_ ac_l un. ,lett_ore che la riceve &
in tal modo muta il sue agire. In prospettiva semiotica, luplcq concetto opera-
tive & quello di testo letrerario. Per cortro, una ermeneutica & preoccupata d.1
ricostruire 'intero arco delle operazioni grazie alle quali I'esperienza pratica si
da delle opere, degli autori, dei lettori ¥.

La configurazione, che coincide col momento dellg produzione,
ha un forte carattere dinamico di costruzione: Iintreccio deve essere
inteso non solo in senso struiturale ma anche e soprattutto in senso
operativo, come cid che Partista “fa” secondo certe regole. La media-
zione ha carattere temporale nella misura in cui connette due dimen-
sioni temporali: la cronologica (semplice successione dllavvemrlnenu)_
¢ la non-cronologica (successione configurante, in cui gli avvenimenti
vengono uniti all’interno di una “storia”); la conclusione della storia
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ci permette di raccogliere in una unita la pluralita e la diversita degli
accadimenti.

Nel mythos, Dintreccio, si condensa dunque il secondo momento
della mimesis, quello “configurativo”, nel corso del quale il testo divie-
ne luogo di trasformazione dell’esperienza pratica e apertura tensionale
verso la “rifigurazione” operata dal lettore, che riporta Popera nel ter-
reno germinale “pre-figurativo” da cui il processo mimetico & partito.
Anche qui siamo ben lungi da una concezione della mzmesss in quanto
“imitazione”, “rappresentazione”, o mera “restituzione” della realti:
Ia dinamica di immersione e presa di distanza messa in atto dalla frui-
zione, apre lo spazio di incontro tra mondo finzionale ¢ mondo reale,
conducendo a un vedere e a un agire diversamente.

Ma l'articolazione tra i tre momenti della mimesis costituisce anche
la mediazione tra tempo e racconto che segue «il percorso da un tem-
po prefigurato a un tempo rifigurato, attraverso la mediazione di un
tempo configuratos %, Mentre i valori estetici, sensoriali ed espetienzia-
li in gioco nella ridescrizione sembrano aprire a uno spazio abitabile,
in cui il grande assente ¢ il corpo, insieme alla spazialitd a cui esso
apre, nel racconto & la temporalitd dell’azione ad essere configurata: il
mythos & sintesi dell'eterogeneiti del tempo che la narrativita dell’agi-
re rende possibile, e conseguentemente apermara all’abitare in guanio
tempo-spazio non solo estetico ma anche etico-pratico ¥.

Lelemento differenziante &, come si & visto, lingresso della questio-
ne tempo: pud il linguaggio poetico dire cid che maggiormente pare
sfuggire alla comprensione, ovvero Iaspetto di discordanza del divenire
temporale, quella componente negativa del non-piit e del non-ancora
che porta il pensiero ad ammettere una insuperabile paradossalita del
tempo? Per bilanciare 1a nota posizione di Agostino, che vede in modo
sofferto il movimento dispersive della temporalith quale dimensione
della vita umana, Ricoeur ricorre alla “sintesi deli’eterogeneo” operata
dal mythos aristotelico, dall'insrigue (intreccio) quale fondamento del

racconto €, come si ¢ visto, anche della tenuta costruttiva della meta-
fora, che, di rimando, acquisisce una valenza temporale.

Ho trovato nel concetto di costruzione dell'intreccio (myzhes) Ia replica rovescia-
ta della distentio animi di Agostino. Agostino geme sotto 1l peso esistenziale della
discordanza. Aristotele vede nell'atto poetico per eccellenza ~ la composizione
del poema tragico ~ il trionfo della concordanza della discordanza, Naturalmente
sono io, lettore di Agostino e di Aristotele che stabilisco tale rapporto tra una
espetienza viva nella quale la discordanza lacera la concordanza ¢ una attivita
eminentemente verbale nella quale la concordanza restaura la discordanza &,

Il linguaggio narrativo riesce la dove la filosofia rischia di fallire:
mostrando il filo, a volte sottile, che lega e dunque tiene insieme cio
che il pensiero avverte non soltanto come lontano o non pertinente
ma anche come potenzialmente “distruttivo”: pensiamo alla funzione
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che nella Poetica aristotelica rivestono la peripezia e Pagnizione. Da
un punto di vista fruitivo, il passaggio improvviso dalla fortuna alla
sfortuna (o viceversa) e laltrettanto improvvise riconoscimento scon-
volgono lorizzonte di attesa del lettore; sia nel caso della metaﬁora,
portatrice di un senso “esotico”, sia nel caso ldel racconto, il fruitore
si sente, ad un certo punto, esttaniato e dlsomentgto. '
Tale effetto & indotto da una sorta di brusca virata, _da un gamblo
di rotta introdotto nella costruzione compositiva, sia a h\lreﬂo di figura
retorica sia a livello di mythos. E se le coordinate cambiano occorre-
ri mettere in atto un processo di ri-orientamento il cui contraccolpo
psicologico, di sorpresa e di spaesamento, & strettamente coOnNesso
a una nuova “configurazione” gnoseologica, ontologica ed etica che
avviene nel e attraverso il Hinguaggio. Ricordiamo che per Ricoeur la
metafora si fa carico di una “elevazione” in termini di acquisizione
di conoscenza, in termini di apertura di aspetti inediti del mondeo, in
termini di visualizzazione della virti come condotta morale. .

La concordanza all'opera nel linguaggio letterario, sia esso mftafon—
co-descrittivo o narrativo non anmulla il fattore discordante 'df':]l impre-
vedibiliti del reale ma lo inscrive in un processo, in un podein che ha
di mira un’unira “integrativa”. Unita in cui la presenza della d_Jfferenz.a
ha una funzione dirompente ma non eversiva: essa ri-mette in atto il
movimento sintetico stesso passando attraverso lo scompaginamento
dellinatreso. Quello della mimesis diviene in Temps et vécit sempte pill
un lavoro di “figurazione”, di individuazione dei legami che fanno del
mythos una architettura “fluida” *, _ o _

Se dunque ne La métaphore vive la questione della mimesis veniva
affrontata attraverso il nesso con la lexds, in Temps et Récit 'accento
& posto sul rapporto tra mimesis e mythos, da} cui emerge una fortg
valenza mimetica del myrhos e una valenza mitico-poietica _de]_l_a mi-
mests. La mimesis & poiein, il poiein & a sua volta mise en intrigue €
la mise en intrigue & una miise en ordre mai conclus,a, poiché cio che
viene “inscritto” non & semplicemente sottoposto all’ordine: in quanto
fattore di disordine esso pud inangurare un c_)rdir_ie\n_uovo. .

Ma P'originalita della teoria della triplice mimesis & il non aver ricon-
dotto la mimesis esclusivamente a una attivitd compositivo-costruttiva.
Cosa si situa a monte e a valle del zzythos? Da dove nasce 1’mtrecc10 e
verso dove va? Ricoeur ha qui modo di ribadire' liineh}(\ilbﬁe carattere
fenomenologico del linguaggio: la sua manifestativita, gia emersa ne La
métaphore vive, ¢ il suo radicamento nel mondo della vita. _

La Lebenswelt diviene it doppio limite del componimento poetico:
Papertura a essa si colloca all'inizio e alla fine del processo. Ma non
dobbiameo dimenticare che il mondo 2 anche l’ogget‘to del dlfscqrso:
il linguaggio dice qualcosa e questo “qualcosa” ¢ la praxis, I azione
umana, il cui senso “implicite” nessuna narrazione potra esaurire; in
tal modo & possibile parlare di un limite interno, tracciato da cid che
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viene espresso, innescante un movimento esplicativo mai compiuto. 11
mondo della vita non solo preme “al di qua” e “al di 127, ma anche ¢
soprattutto al cuore del linguaggio stesso.

Llesperienza estetico-pratica, nella sua immediatezza, ¢ nella sua
eccedente ricchezza, pur esigendo il linguaggio come lnogo per eccel-
lenza di espressione del senso, allo stesso tempo si ritrae da esso. $i
comprendono cosi le resistenze di Ricoeur nei confronti dell’immedia-
tezza del mondo della vita, visto come una sorta di “terra promessa”
della fenomenologia. Come si & detto in precedenza, I'insistenza sulle
modalita espressive se da un lato costituisce un forte elemento di origi-
nalita della posizione ricoeuriana — in particolar modo nei confronti di
Merleau-Ponty —, dall’altro lato la espongono al rischio di un occulta-
mento dell’esteticita del linguaggio. 11 potere espressivo del linguaggio
in quanto confronto continuo con un’eccedenza inesprimibile, apriri
a Una lettura partecipata e a una pluralita di interpretazioni richieste
dal testo stesso.

La processualitd mimetica con le sue tre fasi della pre-figurazione,
della con-figurazione e della ri-figurazione costituisce una ripresa e una
rielaborazione della dualita dell’inventio che, come si & visto, consente
al linguaggio letterario di mantenere il proprio radicamento nell’espe-
rienza, estetica e pratica, e a non limitarsi a una mera restitnzione di
essa. Cio significa che una poetica filosofica di ispirazione fenomeno-
logica non pud far coincidere Vattivith euristica e creativa con Pordine
compositivo in senso stretto, anche nel caso in cui lo si intendesse non
pill come struttuta ma in quanto attivita strutturante. Da qui la noviti
di Temps et récit. Se & vero che Pintreccio rappresenta il cuore della
mimesis narrativa, & anche vero che Pattivita della mise en intrigue
prende le mosse dal mondo dell’esperienza per poi ad esso ritornare.

Ed ¢ nella pre-figurazione che si impone Pistanza espressiva . La
mizmesis € attivitd “hguratrice” di un senso che richiede di essere espli-
citato. Nella “pre-figurazione” la composizione dell'intreccio & radica.
ta in una pre-comprensione del mondo dell’azione. Lazione ha una
struttura intelligibile: piti che di concetto di azione occorre patlare di
dispositivo concettuale che non solo ci permette di distinguere 1'azione
dal movimento fisico, ma anche di mettere in relazione lazione stessa
con altri elementi che le sono strettamente congiunti: 1 find, i motivi, le
circostanze, gli agenti, le interazioni, gli esiti... Destreggiarsi col dispo-
sitivo concettuale significa avere una comprensione pratica.

Il racconto, che si basa su unitd narrative minime del tipo X fa A in
determinate circostanze, in cui il “fare” ciod azione & fondamentale,
non si limita a una familiarita col dispositivo concettuale: esso si situa
in up ordine non paradigmatico (strurturale-sincronico) bensi sintag-
matico {diacronico) che ubbidisce a regole di successione o sequenza
degli eventi, che sono regole compositive. Fntro unita temporali effet-
tive i singoli elementi ricevono un significato determinato; a differenza
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della struttura che stabilisce delle funzioni, 1l racconto lavora sal senso
dell’'unita e sui significati dei singoli elementi.

Le tipologie di intrecd, i racconti ¢ le storie di vita, di cul intniameo
le regole, con cui la nostra esperienza ordinaria ci mette a contatto
rivelano una intelligibilitd paradigmatica (if dispositive concettuale di
azione) e una intelligibilita sintagmatica (narrazione). Se I'azione pud
essere raccontata, se & dicibile, nel senso di raccontabile, vuol dire
che essa & strutturata simbolicamente, & intrinsecamente portatrice di
significati simbolici che nel racconto vengono esplicitati, espressi,

Allo stesso modo dellazione il simbolo presenta una struttura: un
semplice gesto come I'alzata di mano pud essere compreso all'interno
di una struttura simbolica di riferimento che si radica nel sistema delle
credenze, delle istimzioni e delle convenzioni, in una parola nel senso
comune. Jl sistema simbolico fornisce la regola interpretativa del ge-
sto; essa fornisce perd anche [a norma che da un lato orienta 'azione
(secondo cul in determinate circostanze sappiamo come comportarci)
e dall’altro lato consente 1’articolazione del giudizio (secondo cui un
gesto & pift o meno conveniente).

Anzitutto, se & vere che Uintreccio & una imitazione di azicne, indispensabile
# una competenza previa: la capaciti di identificare I'azione in generale me-
diante i suoi aspetti strutturali [...]. Inoltre, se imitare vuol dire elaborare una
significazione espressa dell’azione, si richiede un’altra competenza: la capacita di
riconoscere quelle che chiamo le mediazioni simboliche dell'azione L...1. Infine,
gueste espressioni simboliche dell azione somo portatrici di caratteri pitt precisa-
mente temporali, dai quali devivano pii direttamente la capacitd stessa dell azione
ad esseve paccontata ¢ forse # bisogno di raccontarie ™,

Se Pazione pud essere raccontata, se & dicibile, vuol dire che essa
& strutturata simbolicamente, & intrinsecamente portatrice di significati
simbolici che nel racconto vengono esplicitati, espressi. 11 riferimento
& alla Frlosofia delle forme simboliche (1923-1929) di Ernst Cassirer: la
forma simbolica & mediazione tra la vita nella sua pharalita e diversita, e
il rigore dell’astrazione concettuale tipica della filosofia teoretica e delle
scienze esarte. Il simbolo si presenta come forma strutturata: un sem-
plice gesto puo essere compreso all'interno di una struttura simbolica
di riferimento, la quale si radica nel sistema delle credenze e delle con-
venzioni, in una parola nel senso comune, di cui la praxss & imbevuta.

In definitiva Ricoeur riconosce nell’azione una struttura simbolica da
elaborare. Non la stessa cosa succede all’esperienza estetica; se da un
lato st dice che tra esperienza estetica ed esperienza pratica vi & un fotte
nesso, dall’altro lato si individua una logiciti dell espetienza pratica che
si presta ad essere detta, mentre non si riconosce il Jogos inscritto nella
percezione o nel sentimento. E nel terzo momento della mimesis che
avviene il ritorno alla Lebenswelt. Uapertura referenziale del terzo mo-
mento della 7imesss implica il riconoscimento di ¢io che si situa al di la
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del linguaggio; il mondo & “mirato”, e il lettore attua tale “mira”, e cid
conduce a una trasformazione del suo modo di abitare. Tale rensione
verso ¢id che & oltre il testo implica un rinnovarsi del radicamento in
cid che & al di qua di esso. La referenza del testo narrativo presenta
lo stesso sdoppiamento di quella del testo metaforico o descrittivo, La
referenza seconda implica nno sguardo secondo sul mondo; & cid che
fa della mimesis non una semplice 1 presentazione, ma un far vedere
in cui la visione ¢ “accresciuta”; una visione non meramente contempla-
tiva ma che ha di mira il reale nelle sue molteplici e diverse possibilita
abitative, che implica una dialettica tra Pessere-dentro e I'essere-fuori.

Completando il circolo della “figurazione”, & possibile comprendere
gli aspetti espressivi della mimesis e quelli mimetici dell’espressione.
L'accento sul carattere presentativo dell’arte porta a sottolineare un
ulte;lore e fondamentale carattere, quello di mediazione, in cui pro-
duzione e fruizione divengono momenti di un processo.

Estendendo I'ermeneutica di Ricoeur oltre la vasta regione del rac-
conto — essenzialmente caratterizzato dalla “figurazione” — I’arte non
¢ né figurativa né non-figurativa ma, potremmo dire, “figurazionale”,
cost come “figurazionale” & anche il linguaggio metaforico. Larte “fi-
gurazionale” mostra il possibile; progettare un mondo non significa
disegnare un mondo che non ¢’¢, ma indicare nuove possibilita di
relazioni, di orientamenti, di percorsi, in definitiva di rapporti tra io
e mondo. Il mondo espresso artisticamente & un sistema di relazioni
all'interno del quale 'uomo & relazionalmente inscritto.

Il processo mimetico diviene dunque un processo “figurazionale”
che si compie nel fruitore ma che non si chiude su di lui; il fruitore
metterd ordine, impugnera regole del fare e norme dell'agire e que-
sto lo portera a trasformare sé e il mondo. Nel passaggio dall’azione
immaginata a quella agita, 'opera non apre un mondo fignrazionale a
uno sguardo spettatotiale distaccato; anche se la fruizione pud sospen-
dere I'abituale mondo della praxis operando una sorta di epoché fruiti-
va, la rifigurazione & dell’ordine della praxss, & dell'ordine dell’azione.

Lespressione mimesis to praxeos viene da Ricoeur interpretata non
n senso semiotico, secondo le categorie di significante {mimzesss) e si-
gnificato (praxeos), incapaci di comprendere la portata semantica della
frase — e conseguentemente del testo — e Papertura referenziale il pro-
fettarsi del linguaggio verso il mondo, bensi in senso fenomenologico:
«la stretta correlazione tra mimesis ¢ mythos suggerisce di conferire al
genitivo praxeos il senso dominante, anche se non esclusivo, di corre-
lato noematico di una noest pratica» 2. La relazione noetico-noematica
non esclude uno sviluppo referenziale (rappresentato in Husser] dalla
problematica del riempimento); quanto va perd precisato, & che la
portata della mimesis atistotelica si estende «a una ricerca dei referenti
dellattivita poetica intenzionati dalla costruzione dell'intrigo a monte
e a valle della mamesis-mythoss .
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DUinsistenza sul progetto mimetico inteso in quanto pre- con- & ri-
“figurazione”, getta un ponte tra La métaphore vive e Temps et récit, e
allo stesso tempo mostra il legame tra lexis e mythos all'interno della
mimesis. Cosa significa “figurazione” e in che modo questo sostantive
indicante la reiterabilita di un atto ha a che fare col sostantivo “figu-
ra”, utilizzato per indicare quelle strategie linguistiche che fanno del
“bel parlare” un discorso di tipo innovativo?

Nel secondo studio de La méiaphore vive Ricoeur riprende la dif-
ferenza tracciata precedentemente tra metafora-denominazione e meta-
fora-enunciato mostrando in modo schematico come dalla concezione
della metatora in quanto “tropo” dipendano una serfe di conseguenze,
tra le quali Ia riduzione del linguaggio immaginifico a mero ornamento,
la cui unica funzione & quella di dare “colore” al discorso, “rivestimen-
to” alla nuda espressione del pensiero. Si tratta di una argomentazione
ampiamente sviluppata nel primo capitolo, il cui obiettivo era quello
di individuare net testi aristotelici un orientamento interpretativo non
riducibile alla teoria “rominalistica” da cui nascera la retorica in quan-
to “tropologia”.

Si & perd visto cotne sia Uenargera 1l “colore” della metafora, i suo
carattere di “guasi-esperienza visiva” a rimanere per Ricoeur se non
un impensato un aspetto non chiarito che pit veolte ricompare lungo
il percorso da La métaphore vive a Temps et vécit. Uno dei luoghi di
emersione del problema riguarda il concetto stesso di figura, secondo la
definizione che ne da Pierre Fontanier in Les figures du discours (1830).
«Che sono le figure del discorso in generale? Sono le forme, gli aspetti,
le caratteristiche piti 0 meno notevoli e d’effetro piti o meno riuscito,
medianti i quali il discorso, nell’espressione delle idee dei pensieri o dei
sentiment, si allontana pitt o meno da quella che ne era stata I'espres-
sione semplice o comune» *.

Della definizione di Fontanier il filosofo francese sottolinea innan-
zitutto la concezione “architettonica” della figura che, a differenza del
tropo, pud concretarsi nella patrola o estendersi all’enunciato. Ricordia-
mo che di “architettura del senso” Ricoeur aveva parlato a proposito
del simbolo: si tratta di una immagine che ben si adatta anche alla me-
tafora in quanto nuovo ordinamento di “spazi” categoriali implicanti il
superamento dell'unita linguistica del nome. Secondariamente la figura
«esprime il movimento del sentimento e della passione» . L'espres-
sione (la /exss intesa come hermeneia) riguarda non solo il pensiero,
come gia diceva Aristotele, ma anche I'affectio. Indipendentemente
dal “demone dell’analogia”, la figura mette in campo un primo e fon-
damentale legame: quello tra “sentire” e “penstero”. In terzo luogo
la figura &, come U'epifora per Aristotele, una immagine linguistica: le
figute sono nel discorso quel che i contorni, i tratti, la forma esteriore
sono pet il corpo; «il discorso, pur non essendo un corpo, ma un atto
dello spirito, ha, comunque, nelle sue diverse maniere di significare ed
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esprimere, qualcosa di analogo alle differenze di forme e di tratti che
si trovano nei corpi veri e propri» %,

La nozione di espressione in quanto identificazione del “come” ¢
del “che cosa” non «racchiude in germe la stessz metaforas? Il dubbio
di Ricoeur coglie a nostro avviso nel segno, nella misura in cui Paspet-
to, la modalitd dell’apparire della metafora, ovvero la sua luminosita
vibrante, il suo movimento iridescente, ha a che fare col “contorno”,
col “tratti”. Il “corpo” della metafora non & statico proprio perché
dice il passaggio dalla potenza all’atto. Anche nel caso della figura
dunque ¢ possibile parlare di un processo, di una attivita incessante di
tratteggio di un centorne mai chiuso. In effetti, possiamo comprendere
la figurazione attraverso il significato di figura e di nuove la figura
attraverso il significato di figurazione.

Solo in tal modo diviene comprensibile I'utilizzo del termine “figu-
razione” che si potrebbe dire sta alla “figura” come la Gestaltung sta
alla Gestalt. La questione, centrale, & quella della forma, del formarsi
delle cose in quante “fenomeni”, che & in definitiva il loro venire ad
immagine, il loro concreto mostrarsi. “Fenomenalita” che il linguaggio
nel suo essere figura e figurazione tenta di dire.

Ora, la possibilita di estendere la figura alla frase e al discorso
permette di parlare del racconto in termini “figurazionali”. Anche se
Ricoeur mette in atto uno shilanciamento dal lato della processualita
dell'intreccio a discapito di quello dellaspetto”; anche se il “come”
acquista sempre pill valenza costruttiva, ordinativa, non dobbiamo di-
menticare che narrazione e descrizione sono fondamentalmente moda-
lita “mediative”. Modalita di cui la filosofia necessita per approssimarsi
a cid da cui I'astrazione speculativa sembra prendere le distanze: la
vitalitd del mondo.

' P. Ricoeur, Le Philosophe, le Poéte et le Politigue, in Id, L'unigue et le singulier. Entretien
avec Edmeond Blatchen, Bruxelles, Alice Editions, 1999, pp. 53-60; trad. it. di B. D’Agostini,
11 filosofo, il poeta e i politico, in Lunico e i singolare, Intervista, Bergamo, Servitium, 2000,
pp. 47-52.

2 Ivd, p. 47.

> Ivi, p. 48.

4 R. Kearney (a cura di), Déalogues with contenporary Continental thinkers. The pheso-
menological beritage, Manchester, Manchester University Dress, 1984, p. 44,

* Tbidem.

¢ P. Ricoeut, Le Philosophe, le Poéte et le Politique, in Lunigue et le singulter.., trad. it.
cit,, p. 49. Traduzione parzialmente modificata.

* B qui evidente "analogia con le teorie della Nusshaum: I'aomo & capace e vulnerahile a
un tempo. Cfr. Vlntroduzione a The Fragility of Goodness, Luck and Ethics in Greek Tragedy
and Philosophy, trad. it. cit., p. 10; In Sof méme comme un autre (Paris, Seuil, 1990; trad, it. di
D. Tannotta, S¢ come un altro, Milano, Jaca Bock, 1993). Ricoeur cita «la eccellente ellenista
e filosofa Marta Nussbaum» Ja cui felice espressione fragifity of goodness andrebbe tradotto
con «fragilits della quality buona dell’agire umano» (trad. it. cit, p. 274; cfr. anche p. 287
e in part. Interindio. I tragico dell'azione, pp. 343-54, in cui Ricoeur parla del rapporto di
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continuita-discontinuita tra saggezza tragica e saggezza pratica: non ci si pud aspettare dalla
tragedia un insegnamento di carattere morale, poiché il fruitore viene portato a ri-crientare
|'azione, a ripensare le proprie convinzioni morali).

& 1l riferimento, implicito, & qui a Metleau-Ponty. Merleau-Ponty & un interlocutore “si-
lenzioso” ma sempre presente sia a Ricoeur sia a Dufrenne, a cui sara dedicata la seconda
parte del volume.

? P. Ricoeur, Philosophie de la volonté I Le volontarie et I'Involontaive, Paris, Aubier,
1950; Philosophie de la volonté I1. Finitude et Culpabilité 1. Lbomme faillible, Paris, Aubier,
1960; 2. La Symboligue di Mal, Paris, Aubiet, 1960, Su questo impertanie passaggio del
percorso di pensiero di Ricoeur si veda di D. Jervoline, Infroduzione a Ricoeur, Brescia,
Morcelliana, 2003; il vol. contiene la lectio magistralis tenuta da P. Ricocur a Barcellona i
24 aprile 2001,

10 Tg letteratura ¢ st unc “spazio potenziale”, in cui I'immaginazione pud liberare nuove
possibilith di esistenza, ma non un “laboratorio™ dove le pratiche di vite vengono osservate e
analizzate come se I'autore non fosse in esse implicato, esprimendo una sua particolare pro-
spettiva. Questo & un rischio che la Nussbaum sembra a volte correre; la ragione consiste nel
non avere del tutto sciolto il nodo problematico della continuita-discontinuita tra linguaggio
letterario e linguaggio flosofico.

11 R. Kearney, a cura di, Dizlogues with contemporary Continental thinkers. The pheno-
menological heritage, cit., p. 32.

12 B Ricoeur, Volonté, in Encydlopédie Unsversalis, www.universalis fr/encyclopedie/vo-
lonte/, pp. 1-9.

5", p. 8.

M Ricordiamo: P. Ricoeur, La notion d'a priori selon Mikel Dufrenne (1961); Id., Le poéir-
gue (1966}, entrambi pubblicati nel secondo volume di Lectures, Pards, Seuil, 1992,

5 P Ricoeur, La Métapbore vive, Parls, Seuil, 1975; trad. it. &i G. Grampa, La metafora
piva, Jaca Book, Milano 1981. Sull’ermeneutica della metafora di Ricoeur mi permetto di
rimandare a: R. Messori, Pensare per inmmagini: fingnaggio ed evidenza ne La métaphore vive df
Paul Ricoeur, in Percorsi etici. Studi in memoria di Antonto Lambertino, a cura di M. Melettd
Bertolini, Milano, Franco Angeli, 2007, pp. 3317-41.

16 Cfr. Aristote, La Poétigue, & curz di R. Du Pont-Roc, J. Lallot, Paris, Seuil, 1980; A,
Manieri, Limmagine poetica nella teovia depli antichi, Phantasia ed enargeia, Pisa-Roma, Istituti
editoriali e poligrafici internazionali, 1998; L. Calboli Montefusco, Le fondement logigue de
la wmétaphore selon Aristote, in Skhema/Figura. Forme sel fignres chex les anciens, Patis, ed.
Rue D'Ulm, 2004, pp. 115-26; P. Rodrigo, Aristote, ['cidétigue et la phénoménologie, Gre-
noble, Miflon, 1993, Occorre ricordare che nel 1975 la pubblicazione de La Métaphore vive
passd quasi inosservata. Il dibattito filosofico era centrato sulla Kebre di Heidegger, e sulla
critica alla metafora che Derrida sviluppa in Mythologie blanche (la métaphore dans le texte
philosophique) In “Poétique”, 5, 1971, pp. 1-52, ripreso in Marges de la Philosophie, Paris,
Minuit, 1972, pp. 247-324, prendendo le mosse dallo stesso Heidegger. Ricoeur si distanzia
criticamente da entrambi mostrande la necessita di rileggere la tradizione, ¢ in particolare
Aristotele. Segnaliamo la prima recensione al testo scritta da una allieva di Ricoeur, Maria
Villela da Penha Petit, pubblicata su “Revue de Métaphisique et de Morale”, n. 2, 1976.

17 Aristotele, Poetica, 1456 b e ss.

18 A questo proposito vedi: Dire Pevidence. Philosophie et rhétorique antiques, a c. di C.
Lévy e L. Petnot, Parls, U'Harmattan, 1997, p. 10 e ss.

1% A, Manieri, L'inemagine poetica nella teoria degli antichi, cit., p. 105 e ss.

2 P, Ricoeur, La métaphore et ke probléme central de Pherménentique, in “Revue philoso-
phique de Louvain”, n. 70, 1972, pp. 93-112,

2 Pogtica, 1451 b. In The Fragility of Goodness..., la Nussbaum suggerisce una inter-
pretazione delle “apparenze” in chiave cognitiva, ciog in quante credenze. Vedi in part,
il capitolo VIIL, Salpare le apparenze in Aristotele. Se da un lato risulta interessante che le
apparenze siano forme di credenza espresse dal linguaggio, dall’altro lato viene a perdersi
la valenza di carattere ontologico. Cid che appare a un soggetto & cid che il soggetto crede
che ia cosa sia. Il linguaggio ha lz funziene di dare espressione a tali credenze come facenti
parte di una koiné culturale che & anche koiné linguistica. La Nussbaum, non si interroga
sul nesso tra linguaggio e phainomena all'interno del discorso retorico e poetico. 1l capitolo &
compatso come saggio in un volume collettanco: M. Nussbaum, Saving Aristotle’s appearances,
in Language and Logos. Studies in Ancient Greek Philosophy, ed. by M. Schofield and M.,
Nussbaum, Cambridge, Cambridge University Press, 1982, pp. 267-93.
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22 P. Ricoeur, La métaphore vive, trad. it. cir., p. 406. Cfr anche P. Ricoeur, Cingue lexioni,
dal linguaggio all immagine, a cura di R, Messori, Palermo, *Aesthetica Preprint”, 66, 2002,
p. 38: «le metafore che colpiscono di pifi, che hanne la maggiore forza retorica, uniscono
Pantitesi e la vivacita (exergeia). Ora, che cos'e questa vivacita? E il petere di porre sotto gli
occhi, cid che Budé waduce con: faire image [fare immaginel, étre une peinture [essere un
dipinto], faire tablzau [fare quadro). Tale & il momento sensibile, quasi ottico dell'immagines.
Si noti come le scelte traduttive dipendana dalla strettz parentela riconosciuta, come un dato
culturale acquisito, tra poesia e pittura.

2 P Ricoeur, La métaphore vive, trad. it. cit., p. 409,

% Ihidews,

= Ivd, pp. 404-05. Corsivo nostro.

#® Tof, p. 215 e ss.

¥ Non & un caso che la riflessione sulla mimesis nasca anche dal tentative di spiegare
Iarte astratta e in genere larte non-figurativa del Novecento che Ricoeur prediligeva. Diver-
samente da Merleau-Ponty e da Dulrenne Ricoeur preferisce sondare le risorse non attinte
della szimsess, risalendo al suo primo e maggiore teorizzatore, anziché optare per un diverso
paradigma interpretativo come quello di espressione.

# P. Ricoeur, Temps et récit. Tome I, Paris, Seuil, 1983; trad. it. di G. Grampa, Termpo e
racconto. Volume 1, Milano, Jaca Book, 1986, p. 86.

2 Secondo 2l Nusshaum Aristotele impiegherebbe regelarmente come equivalenti termini-
credenza e termini-apparenza. Cfr. Upbeavals of Thought..., tiad. it. cit,, p. 370, nota 21.

# P Ricoeur, Temps et récit. Tome I, trad, it. cit., p. 75. Traduzione leggermente modi-
ficata.

1 Ivi, p. 78, Traduzione leggermente moedificata,

2 P. Ricoeur, La Métaphore vive, uad. it. cit., p. 77.

3 Sull’aspetto cognitivo della metafora vedi di George Lakoff ¢ Mark Johnson Metaphors
twe live by, University of Chicago Press, 1980; trad. it. Metafora ¢ vita quotidiana, Milano,
Bompiani, 1998. La tesi sostenuta dagli autori, rappresentanti di quella tradizione anglosasso-
ne con cui Ricoeur ha a lungo dialogato, & che il pensiero & metaforicamente strutturato; I'uso
quotidianc lo prova. Ma pud 'analisi dell’'uso quotidiano spiegare la dinamica tra metafora
viva e metafora morta? La dielettica di sedimentazione e innovazione & messa in movimento
e per cost dire vivificata dall'nse letterario del linguaggio che sia da un punto di vista produz-
tivo, sia da un punto di vista fruitivo opera una epoché ovvero una sospensione nei confronti
del linguaggio comune, espressione di una cultura condivisa in termini di opinioni, di valori
e di principi che orientano [a nostra visione del mondo cosi come il nostro agire.

* Aristotele, Poetica, 1451 b,

# P Ricoeur, Crayance, in Encyclopédie Universalis, www universalis fr/encyclopedie/
croyance/, pp. 1-13; p. 3.

* TIsd, pp. 3-4.

57 Che il lingusggio letterario mostri “abbozzi semantici”, “abbozzi di concetto” o “idee
sensibili” & una convinzione che accamuna Ricoeur, Dufrenne e Merleau-Peniy.,

# P Ricoeur, La métaphore vive, trad. it, cit,, pp. 404-03.

# M. Nussbaum, Poetic Justice..., trad. it. cit., p. 63.

40 Aristotele, Reforica, 1437 b.

4 P Ricoeur, La meétaphore vive, trad. it. cit., p. 404,

¥ H.-G. Gadamer, Wahrkeit und Methode, J. B. Mohr, Tiibingen 1960; trad, it, Veritd e
metodo, Fabbri ed., Milano 1973.

4 P, Ricoeur, La wétaphore vive, trad. it. cit., p. 30.

“ Ivi, pp. 51-52.

® Di M. Metleau-Ponty cfr, in part, Le visible ef {invisible, Pars, Gallimard, 1964; trad.
it. a cura di M. Carbone, Il visibile e I'invisibile, Milano, Bompiani, 1994; di M, Dufrenne
Loed] et Poreslle, Montréal, UHexagone, 1987; trad. it. di C. Fontana, Docchio ¢ lovecchio,
Milano, ¥l Castore, 2004.

“ P. Ricoeut, La métaphore vive, trad. it. <it., p. 400. L'idea di ermeneutica sviluppata qui
da Ricoeur, non presenta delle analogie con I'idea di estetica di ispirazicne fenomenoclogica
che Dufrenne elabora in molti dei suoi scritd? Tenere insieme, da un punto di vista gepetico,
esperienza estetica e pensiero concettuale: questo & il progetto. La poesia si presenta come
uno spazio di mediazione ma non come un “terzo luogo”.

# B. Ricoeur, Temps et récit. Tome I, trad. it. cit., p. 10. Corsivo nostro,

# P Ricoeur, La Métaphore vive, trad, it. cit,, p. 262,
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 Tyi, p. 274,

* Ivi, p. 274-75. In mancanza di un discotso che vada dall'immagine e dall'immaginatio al
discorso Ricoeur si chiede se non si possa o non si debba tentare il percorsc inverso, che dal
linguaggio, piti precisamente dal discorso, giunge all'immagine. Cfr. Paul Ricoeur, Cingue lezions
Dal linguaggio all immagine, cit. Sul complesso problema dell'immaginazione nella produzione
di Ricoeur precedente alla “poetica della volontd”, in cul chiaramente emerge il legame con
letica, si veda C. Cotifava, La teoria dell immaginazione nells Philosophie de la volonté d7 Pawl
Ricoeur. Le volontarie et Iinvolontaire, in M. Meletti Bertolini (a cura di), Ragion pratica ¢
immaginazione. Percorsi ctici tra logics, psicologia ed estetica, Milano, Mimesis, 2011, pp. 105-46.

# Ricoeur fa riferimento a Markus Hester, The Meaning of Poctic Metaphor, La Haye,
Mouton, 1967, ¢ W. K. Wimsatt e M, Beardsley, The Verbal Icon, University of Kentucky
Press, 1954.

72 P Ricoeur, La Métphore vive, trad. it. cit., p. 67, Ricoeur cita di G. Bachelard, Lz
poétique de la réverie, Paris, PUF, 1960, trad. it. La poetica della réverie, Bari, Diedalo libri,
1972, pp. 8-12.

# P, Ricoeut, La métaphore vive, trad, it, cit,, pp. 416-17.

 Tvi, p. 409.

35 Aristotele, Poetica, 1449 b.

% 8. Halliwell, The Aesthetics of Mimesis. Ancient Texts and Modern Problenss, Princeton
(N. I.) and Oxford, Princeton University Press, 2002; trad. it. a ¢. di G. Lombardo, L'estetica
della mimests, Testi antichi e proklem moderni, Paletmo, Aesthetica ed., 2009, p. 197,

77 M. Nussbaum, Upbeavals of Thought. The Intelligence of Emotions, trad. it. cit,, p. 298,

% Tvi, p. 296.

# Suflo “sfondo” o “orizzonte” concetruale delle azioni cfr. il saggio introdurtive Cox-
celti, sentimenti € immaginazione. Un'introduzione al pensiero morale di Cora Diamond di P,
Donatelli a C. Diamond, Limmaginazione ¢ ln vita morale, <it., in part. p. 42 ¢ ss.

& M. Nussbaum, The Fragility of Goodness. Luck and Eihics in Greek Tragedy and Phi-
{osaphy, trad. it. cit, p. 31. ‘

@ P Ricoeur, Temps et réeit 1, trad. it. cit., p. 99.

€ Cfr. A. Thomasset, An coenr de la tension éthique: narvativité, téléologie, théonomie,
in G. Fiasse {a cura di), Paul Ricoeur, De lhomme farllible & ['homme capable, Paris, PUF,
2008, pp. 93-117.

& P. Ricoeur, Temps et récit. Tome 1, trad. it. cit, pp. 7273,

o Aristotele, Poetica, 1450 a.

8 (), Mongin, Pazl Ricoeur, cit., p. 77.

& P. Ricoeut, La métaphore vive, trad. it. cit,, pp. 51-52.

¢ Ivi, pp. 416-17.

8 Molte preziose sono, a questo proposito, le tiflessioni condotte da J. Greisch nel suo
Paul Ricoeur. Litinérance du sens, Grenoble, Millon, 2001, p. 147 e ss. Greisch metze a con-
fronto I'ermeneutica del racconto di Ricoeur con la fenomenologia del racconte di Schapp,
risalente ai pritmi anni Cinguanta. Secondo Schapp I'vomo & gid da sempre “preso” nella
rete dei raccenti di altri. La dimensione pre-categoriale presenta una struttura narrativa, nen
simbolica. In questo caso diventerebbe pit semplice il passaggio dell’esperienza al linguaggio.

 T] rapperio tra Petmeneutica ticoeuriana e la Poetica di Aristotele & duplice: se per un
verso la lettura ricoeuriana di Aristotele & orientata in senso ermeneutico-fenomenologico, per
altro verso il testo dello Stagirita, con le questioni a cui aprono, diventano luoghi privilegiati
di elaborazione fenomenologico-ermeneutica del linguaggio.

7 P. Ricoeur, Tewps ef récit, trad. it. cit., pp. 60-62.

" Cft. P. Ricoeur e . Bazaine, Colori e parole. Un collogquio con Paul Ricoeur con I'lnso-
[ubile, trad. a cura di R. Messori, in “Studt di estetica”, XXV, n. 18, pp. 7-30.

2 Per citare un caso esemplare, si pensi alla critica mossa da Lessing nei confrenti delia
descrizione poetica. Nel suo Laocoonte egli dimostra, attingendo alla tradizione dellsr pictura
jpoésis, che per essere percepita come “viva” la bellezza femminile non deve essere descritta
nei minut particolari. La stessa accusa di “descrittivismo” della poesia “pittorica” accomuna
Burke e Diderot.

7 M. Nussbaum, Poetic Justice. The Litevary Imagination and Public Life, trad. it. dit.,
p. 56 e ss.

# Cfr. M. Metleau-Ponty, Le doute de Céranne in Sens et non sens, Paris, Gallimard,
1996, wad, it. di P, Carusc, I/ dubbio di Cézanne in Senso e non senso, Milano, Tl Saggiatore,
2004, pp. 3435,
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 P. Ricoeur, Temps of vécit, trad. it. cit., p. 7.

6 Thiden.

7 I, p. 8.

% 11 termine schema ticorre diverse volte nella Poetica con significato di forma letteraria
(14472 15; 1448b 36 e 1445 2 &, 1436b 9, in cui pil chiare & 1l riferimento alla figura reto-
rica), e di gestualith dell’actore (1462a 3 e, probabilmente, 1455a 29). 1l legame tra parola e
gesto & per Aristotele molto stretto.

7 P. Ricoeur, Temps et récit, vol. I, trad. it. cit,, p. 113 e s, Il riferimento & a Kant, Critica
della ragion pura, A 145, b 184,

8 Clr. Mimesis, referenza ¢ rifigurazione in Tempo e racconto, in P. Ricoeur, Filosofia ¢
linguaggio, a cura di D. Jervolino, Milano, Guetini e Ass., 1994, pp. 187-99,

8 M. Nussbaum, Upbeavals of Thought. ., trad, it, cit,, p. 300; il riferimento & a M.
Proust, Alla ricerca del tempo perduto. La fuggitiva, Torine, Einaudi, 1978, p. 153.

82 P, Ricoeur, Temps et récit, vol. [, trad. it. cit., p. 9.

# Tvi, p. 10.

# lhidem.

# Ivi, p. 92.

% Fui, p. 93.

# Anche in tal caso si tratta di cogliere delle indicasioni orfentative; Uintreccio tra spa-
zialita e temporalitd deli’abitare aperte dallo sdoppiamento della referenza in un caso e dal
compimento della mimesis nell'atte deonfigurante della lettura nell'altre case non viene in-
dagato. Come del resto, per le ragioni che abbiamo pit sopra esposto, anche la spazialita
delia ridescrizione & soltanto supposta. La questione verra affrontata in un breve ma denso
articolo dedicato alla temporalita narrativa dell'architettura, Architettura e navrativita, da cul
emerge la capacita che ha larte di tenere insieme spazio oggettivo e spazio soggettivo, tempo
soggettivo e tempo oggettivo.

% P. Ricoeur, Temps ez vécit, vol. 1, trad. it. cit., p. 57,

# In tal senso il “fatrore discordante” non & catastrofico. Di fronte agli eventi tragici
P'uvomo pud sempre ritrovare una unitd, rimettere insieme i pezzi della propria vita. E o non
& senza conseguenze per cid che rignarda il rapporto tra saggezza tragica, saggerza pratica
e saggezza politica,

* Sul rapporto tra msmesis e la dimensione pre-categotiale rimando df nuovo a J.
Gueisch, Pazd Ricoeur. L'itinérance du sens, cit.,, p. 145 e ss.

# P. Ricoeur, Temps et réert, vol. 1, trad. it. cit., p. 94. Corsivo nostro.

* Ty, p. 63.

# Ihidem.

# P. Fontanier, Les figures du discours {1830), Introduction di G. Genette, Paris, Flam-
marion, 1968, pp. 64 e 179.

* P Ricoeur, La métaphore vive, trad. 1t. cit., p. 73.

% T Fontanicr, Les figures du discours, cit, p. 63, A questo proposito cfr. P. Ricoeur,
Cingue lezioni. Dal linguaggio all' immagine, cit., p. 58. Ricoeur aggiunge qui che «Una sorta
di spazialitd sembra implicata neila figura in generale e nella metafora in particolares.
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Mikel Dufrenne e il legame originario
di aisthesis, poesis, ethos

1~ Il linguaggio e l'unita del sensibile

Uno dei maggiori contributi dell’estetica di Mikel Dufrenne & ['a-
vere gettato le basi, insieme a Maurice Metleau-Ponty e a Paul Ri-
coeur, oltre che a Jean-Francois Lyotard e Henri Maldiney, di una
tenomenclogia del linguaggio, intesa come indagine del suc carattere
manifestativo, in quanto restituzione espressiva dell'esperienza estetica
dell’apparire sensibile del mondo. Tale ricerca avia non poche ricadute
in termini di ripensamento dei concetti-chiave della fenomenologia
stessa, in particolare quelli di intenzionalits, di riduzione, di mondo
della vita 1.

La Phénoménologie dell'expérience esthétigue e pia ancora Le Poéti-
gue, collocando il linguaggio poetico allinterno dell’orizzonte pre-ca-
tegoriale, conducono a una rivalutazione della «matassa dell'intenzio-
nalita» in termini pre-coscienziali % l'intenzionaliti pre-riflessiva che
nel linguaggio immaginifico trova espressione, & di tipo fungente ¢ va
a caratterizzare la dimensione anonima della Lebenswelr. Dimensione
“autentica”, diversamente da quanto voleva Heidegger, che Dufrenne
concepisce come un movimento metamotfico in cui le cose e gli vomini
sono interrelati ma non confusi, in cui la non-determinatezza & ricerca
e slancio di una determinazione sempre iz fiers. 1l linguaggio, come
vedremo, esprime e partecipa, compiendolo, tale slancio mostrandone
i legami, i nessi, i vincoli che uniscono, in un rapporto di co-costitu-
zione, 'uomo alle cose ma soprattutto 'nomo all'womo. Rapporto di
co-costituzione che si realizza secondo modalita estetiche, sia sensibili-
affettive sia poietiche.

Il linguaggio letterario, e in patticolare quello metaforico, diviene,
come gia indicava Merleau-Ponty negli anni Cinquanta, quello spazio
di mediazione dove cose e uomini si presentano originariamente inter-
relati ¢ dove a manifestarsi sono delle abbozzate immagini come “unita
estetiche” di senso. Cosi si formano 1 “volti” delle cose — che sono il
loro darsi in immagine, il loro presentarsi —, cosi si formano i volti
degli uomini che incontriamo a cui il nostro volto & originariamente
vincolato da una complessa rete di rimandi e rispecchiamenti.

Dufrenne, senz’altro piti dei suoi interlocutori, ha voluto e saputo
cogliere I'“unita” relazionale dell’esperienza estetica; 'esperienza sensi-
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bile-percettiva e quella affettiva, pur nelle peculiariti qualitative che le
differenziano, sono unite da una sorta di “mira”: giungete a una presa
tendenzialmente unificante, ma di certo non totalizzante, del mondo
estetico. Non sempre & chiarc il “processo” di unificazione, che molto
deve all’idea poietica di compositio artistica, musicale ancor prima che
letteraria. 1l “volto”, o immagine delle cose, la loro melodia, presente
in natura sottoforma di “abbozzo” viene attuato dal lavoro inventivo
e creativo dell’artista.

Che il linguaggio umano porti a realizzazione un Jogos muto del
mondo & convinzione sia di Merleau-Ponty sia di Dufrenne; vi & un
rapporto di connaturalitd, e non di semplice somiglianza, che unisce
le parole alle cose, 'espressione artistica e quella dell’essere selvaggio
in cui 'uomo & da sempre situato. La risignificazione, tentata in L'oe:l
et Poreille, del visibile nei termini di un pit articolato sensibile dove
I“orecchio” giocherebbe un ruolo decisivo in rapporto all’“occhio”,
non ¢ da intendersi come una forma di esercizio fenomenologico di
impostazione “classica”.

Lesperienza estetica, come ricorda Dino Formaggio nel suo saggio
introduttivo a I/ senso del poetico, va collocata all'internc di un pro-
gette onto-fenomenologico ?; sottolineare la dualita di voce e ascolto
all'interno del sensibile, porta a una accentuazione della differenza e a
un tempo allo sforzo di tessitura compiuto dal linguaggio nella misura
in cui si pone in ascolto della voce muta delle cose e degli nomini, di
un “appello” — pronunciato e avvertito da soggetti dalla sinergica cor-
poreita — che ben poco ha a che fare col pit noto Anspruch heidegge-
riano. Si tratta in definitiva di ricordare che il limite non & soltanto “al
di qua” o “al di 12" del linguaggio; se & vero che il linguaggio si situa
nel mondo, che in esso nasce e ad esso ritorna, come Permeneutica
ticoeuriana della triplice meimesis ben mostra, & anche vero che & con
la “dicibilita” delle cose (e, per cio che ci riguarda, della realta umana)
che il linguaggio si misura, come suo limite interno.

Non a casc & a proposito del Jegame di connaturalita che sorge un
problema (si potrebbe dire di “fondo” 4} che sia Merleau-Ponty sia
Dufrenne mostrano di risolvere, pur con evidenti oscillazioni e ripen-
samenti . Lunita a cui mira la doppia spinta archeologica e teleologica
del linguaggio & una forma di monismo? E 'unita prima della differen-
ziazione? L'immediatezza dell’esperienza che in Dufrenne pare a volte
farsi testimone dell’“unitd” & esperienza di comunione? E ¢id a cui
Varte apre & tale unita esprimibile e riattingibile?

Lo sforzo di Dufrenne & quello di indicare una via alternativa alle
ontoteologie del Novecento (in primis quella di Heidegger), alle filoso-
fie dell’assenza (di Derrida e di Blanchot), e a tutti i sistemi di pensie-
ro (come lo struttiralismo [inguistico e antropologico) che sembrano
voler fare a meno del soggetto. A parere di Formaggio «essa viene
tracciata da Dufrenne a partire da una fenomenologia della percezione
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(Mertlean-Ponty) — poiché & la percezione che apre sul poetico —, fino
agli esiti di immersione nell’originario agente, che Dufrenne ricono-
sce nell’atto positivo ¢ gioioso della Natura naturante, originariamente
poetica proprio in quanto naturante. E qui sorgono tutti i problemi: i
gravi problemi del naturalismo di fonde, dell'immediato, dell originario
e del possibile reale che il fondo del pensiero di Dufrenne non cessa
di riproporci, e che certo si affacciano soltanto nelle prime e pur gia
compiute risposte in Le Poétigue, ma che troveranno il loro pif solido
ed ulteriore sviluppo e fondamento nell’ultima opera Linventaire des a
priovi (Paris, 1981) un testo dal quale conviene partire, poiché ci metie
in grado di gettare [...] una pit intensa e pili sicura luce interpretativa
sul vero cammino gid indicato in Le poétiques °.

La “metafisica della presenza” tracciata da Dufrenne in Le Poétigue
risponde all’esigenza, condivisa con Metleau-Ponty, di rivedere il concet-
to husserlianc di immanenza: come era emerso ne La Phénoménologie de
lexpérience esthétique, V'esperienza estetica ci mette a contatto con una
pienezza e debordanza di senso, con una eccedenza dell’'oggetto estetico
che pud essere indicata come una trascendenza in seno all immanenza.
La naturalita dell'oggetto estetico, che a volte assume inaspettatamente
l'estraneitd e Uesteriorita della cosa in sé, & quel principio generatore
che non cessa di naturarsi e “illimitarsi” nella natura naturata.

Tale curvatura onto-fenomenclogica impressa da Dufrenne alla sua
estetica lo espone, come si & visto, a dei rischi ma a un tempo lo orienta
verso una ineludibile dualita: I'essere “selvaggio” di Merleau-Ponty &
natura naturans-natura naturata. 1 rivelarsi e nascondersi del principio
namrante ¢ coglibile in quanto tale solo facendo esperienza della natu-
ra naturata. Lonto-fenomenologia prende radicalinente le distanze da
dall’'onto-teologia di Heidegger il quale, azzerando Pesperienza estetica,
finisce col superare I'ente e con esso la dimensione di fatticita, proiet-
tandosi verso una “ontologia diretta”.

«5e la natura ha un senso, essa & 'essente stesso nella sua realtd,
I'essente come essere. Invocate la differenza ontologica come Heidegger,
significa ritornare ad una teologia, tagliar fuori I'essente dal suo essere,
subordinarlo ad una qualche istanza trascendentale, come quando si
parla di una natura creata» 7. «Lontologia fondamentale spossessa 'uo-
mo a vantaggio dell’essere quanto il materialismo a beneficio della natu-
ra» &, Per Dufrenne la parola poetica di voce all'essere muto dell’ente,
ne manifesta la profondita “verticale”, la presenza inafferrabile della
natura naturante che agisce continuamente in lui.

La dualita ontologica viene ripresa e approfondita nella teoria degli
a priori materiali, ognuno dei quali rivela un lato oggettivo e un lato
soggettivo. Cio che a nol interessa di questa insuperabile relazione si
soggetto e oggetto ¢ il significato che viene ad assumere il linguaggio
nella sua plurivalenza. Per comprendere il rapporto tra linguaggio e
dimensione estetico-etica del sentire accorre innanzitutto metterne in
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evidenza il carattere relazionale. Il linguaggio presenta una struttura
analoga all’a priori in quanto & termine medio tra 'vomo e il mondo:
esso «mima I'a priori o, pil esattamente, esercita una funzione che si
potrebbe chiamare trascendentale; [...] il linguaggio [...] mette I'uo-
mo in comunicazione col mondoe attraverso la mediazione del segno
analoga a quella dell’a prioti che, ad un tempo oggettivo e soggettivo,
¢ come un termine medio tra 'nomo ¢ il mondox» *.

Il linguaggio poetico & imitazione-di nel senso di “presentazione” di
una particolare cosa o evento perché il linguaggio &, nella sua genera-
lita, strutturalmente mimetico-espressivo, cio¢ restitutivo della conna-
turalita. La mediazione linguistica & dunque di per sé imitazione non
tanto di qualcosa ma della relazione originaria tra soggetto e oggetto,
Per questo Dufrenne afferma che 'uvomo & nel linguaggio come & nel
mondo, e non soltanto perché la langue — in quanto sistema di regole
e di significati sedimeniati e condivisi da una comunita linguistica —
lo precede 19 perché & gia all'interno di un corizzonte strutturalmente
relazionale. Cosi si spiega la tensione referenziale caratreristica di ogni
particolare imitazione.

Occorre perd precisare che «il linguaggio non soltanto imita P'a
priori ma implica I'a prieri» U'. A partire dall’esperienza vissuta del lin-
guaggio (il riferimento & qui alla parole, nella sua dimensione soggettiva,
e non alla langue) & possibile individuare da un lato un a priori sog-
gettivo come sapere virtuale del linguaggio, e dall’altro lato un a priod
oggettivo come provocazione esercitata dall’oggetto, provocazione (o
appello) che attualizza e sviluppa la capacita insita nel soggetto.

Cosi il nostro rapporto al linguaggio, per spontaneo e primitivo che sia, deriva
dal nostro rapporto al monde. Occorre rifiutare al lnguaggio iniziativa ¢ il
potere assoluti che troppo spesso gli si concede: ¢ apre al mondo a condizio-
ne che il mondo si apra a noi; anche quando si fermalizza non tronca questa
subordinazione [...]. Noi parliamo perché le cose ci parlano 12,

A tal punto ci pare che le dichiarazioni a favore di una sorta di
nostalgia del “paradiso perdute” o della “ierra promessa” (secondo
le parole di Ricoeur) dell'immediato, siano bilanciate e corrette dalla
consapevolezza che la sola unita esperibile ed esprimibile & di tipo rela-
zionale. Come, agli esordi dell’estetica moderna, i filosofi del Settecento
dicevano della bellezza, si tratta di cogliere I'unita “nella” e “attraverso”
la varieta; varietd che I'esperienza sensibile e quella affettiva o consen-
tono di cogliere nella sua ricchezza qualitativa. Siamo gid da sempre
in un rapporto di “promiscuitd”, direbbe Merleau-Ponty, con le cose
nel loro essere metamorficamente varie; siamo gia da sempre “avvolti”
in un reticolo che ci permette di trovare mediante il “sentire” delle
strutture di senso ¥, Tali strutiure o forme significative sono dunque
inscritte nel mondo e Pesperienza estetica ci consente non solo di sco-
pritle ma anche di attuarle .
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Che l'orientamento di Dufrenne sia questo, & testimoniato dalla
sua fenomenologia del linguaggio che & essenzialmente articolazione
di senso, unita relazionale di una esperienza del mondo estetico che si
da anch’essa come espressione di una unita originariamente relaziona-
le. II linguaggio diviene forma espressiva — contrassegnata da una sua
specificitd — di una espressivitd esperienziale, sensibile e affettiva, che
¢ coglimento ed esplicitazione delle forme manifestative dell’apparire,
delle immagini fenomeniche rivelanti Pordine intelligibile del mondo.
Un ordine intelligibile che si esplicita attraverso il sentire, mediante il
differenziarsi delle sue modalita.

Che il sentimento coaguli I'esperienza aistesiologica, che mostsi Pap-
porto di una immaginazione euristica e poietica e che infine ¢i consenta
di elaborare una conoscenza pre-riflessiva in termini di idee estetiche,
ci porta a comprendere meglio il rapporto tra valenza estetica e valenza
etica del linguaggio letterario, Doppiamente preso da una restituzio-
ne del “contatto” col mondo estetico(-pratico) e da una esplicitazio-
ne dell'inedito, la letteratura puo, sulla base delle premesse piti sopra
esposte, mettere in movimento la dialettica di langue € parole, e a un
tempo aprire nuovi orizzonti pre-categoriali in termini di modaliti di
relazione sensibile e affettiva tra gli uomini.

Ditficile distinguere, come abbiamo riscontrato anche in Ricoeur,
la norma etica dalle regole compositive, la praxis dalla poesis, quando
Pesperienza e ['attivita artistica si radicano in un mondo i cui ordini
di senso, estetici ed etici, sono ad ogni passo da ripensare. “A monte”
e “a valle” tanto della ridescrizione metaforica quanto del racconto vi
¢ la Lebenswelt, vi sono degli “stili” in quante “modi di condurre la
vita”, vi sono delle modalita abitative che disegnano e ridisegnano il
nostro modo di rapportarci agli altri.

Ad avvicinare le posizioni dei tre filosofi francesi, Merleau-Ponty,
Ricoeur e Dufrenne € la convinzione che il linguaggio letterario con
la sua dimensione operativa & espressione dell’“io posso”. In quanto
modalita del fare e dell’agire il lingnaggio scaturisce dall'uomo che si
riscopre cosi, “in corso d’opera”, in quanto capace. Come per Ricoeur,
anche per Dufrenne & difficile scindere l'aspetto etico-pratico da quello
estetico dell’orizzonte pre-categoriale. «Lessenziale & che la filosofia
sfoci nella vita. Ogni filosofia antentica, anche se non si intitola Eticu,
comporta, almeno implicitamente, un’etica. Questa etica [...] attesta
sempre che [...] il filosofo & un vomo che si rivolge a degli uomini e
che li provoca a essere uomini» %,

Quella del rapporto tra linguaggio ed esperienza estetica, nelle sue
implicazioni etiche & una problematica che attraversa tutta Uopera di
Dufrenne, dalla Phénoménologie de Fexpérience esthétique a Ioeil et
Poredlle. Ed ¢ da un punto di vista onto-fenomenologico che viene in-
dagata !"“esteticita” del linguaggio: quali sono le modalitd mediante
le quali la parola restituisce 'esperienza sensibile-percettiva ¢ affettiva
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esprimendo dell'orizzonte pre-categoriale (coincidente con I'“essere sen-
sibile” o “essere selvaggic”) quella che Merleau-Ponty chiama “il ¢raffi-
co di relazioni”? E, interrogativo per noi ineludibile al fine di far luce
sulla valenza etica del linguaggio immaginifico, che significato assume la
“restituzione” del mondo estetico, quali ricaduze nel mondo della vita?

Gia in Le poétigue e pol in Linventaire des a priori, per un verso
Dufrenne riconosce il potere espressivo del presentarsi sensibile dell’og-
getto estetico e per altro verso pone J'accento sul sentimento quale mo-
dalita di cegliere i diversi “volti” del mondo. T sentimento ha un ruclo
fondamentale nella formazione della Weltanschazung, che viene cosi a
profilarsi quale visione-sentimento del monde dalla doppia funziene
orientativa e formativa dello stile di vita. Tale modo del sentire, dalla
capaciti unificante, & essenzialmente apertura in grade di cogliere il
senso immanente, le qualita affettive delle cose e degli uomini, e dungue
modalitd comprensiva pre-concettuale. In Dufrenne, dice Ricoeur, il
sentimento non & «confuso con una gualsiasi vibrazione soggettiva, ma
inteso come una connivenza con 'espressione stessa delle cose, come un
modo d’essere in accordo con le cose stesse. [...]. T sentimento & esso
stesso percezione di un mondo e comprensione della sua espressiviti .

E il linguaggio metaforico a testimeoniare 'espressivita del sen-
timento, che non va quindi intesa come coloritura emotiva o come
esteriorizzazione di una interioritd, bensi come esplicitazione del po-
tenziale espressivo del mondo di cui facciamoe esperienza: delle cose,
della natura, dell'uomo. Ma il linguaggio metaforico si fa testimone
anche del radicamento sensibile-percettive del linguaggio, dello spessore
“camale” della parola. Dambivalenza del sentire — sensorialiti e affetti-
vitd — viene cosi ticondotta al linguaggio, e in patticolare al linguaggio
immaginativo, nella sua fondamentale capacitd mediativa e relazionale,
Se & vero che possiamo cogliere il nesso che di volta in volta si profila
tra qualitd sensibili e qualita affettive — insieme al potenziale di senso
che esso pud liberare — solo nel e mediante il linguaggio, & anche vero
che la duplicita dell’esperienza estetica costituisce la condizione di possi-
bilita del linguaggio stesso. Condizione di possibilitd indagata sub specie
subiecti e sub specie obiecti: Tespetienza estetica che il soggetto fa, poiché
ne & capace, & sempre esperienza di ¢id che al soggetto esteticamente
si offre, e in questo incontro ne va sia del soggetto sia dell’oggetto in
termini di fventio del senso e di donazione manifestativa di esso.

Se gia in Le podtigue Dufrenne aveva individuato negli a prior:
materiali, radicati nell’empirico, I'oggetto di ricerca di una estetica in
quanto indagine dell’esteticita dell’espetienza V,in La notion d'a prior:,
a cui Ricoeur aveva dedicato un articolo, la necessitd di una pili appro-
fondita revisione critica del concetto kantiano di a priori — a rischio di
soggettivismo e di formalismo — aveva condotto Dufrenne a riconosce-
re uno sdoppiamento dell's priors stesso, distinto in “oggetiivo” («la
struttura che appartiene agli oggetti, che s mostra e si esprime furori
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di noi, di fronte a noi») ¢ “soggertivo” {«il sapere virtuale di queste
strutture situato nel soggetto umano» 8, Mentre nell'opera del 1959
«lo sdoppiamento dell’a priosi vuol far apparire come problema, come
aporia, cid che resta dissimulato nel kantismo, il fondamento dell’ac-
cordo delPuomo e del mondo», in quella del 1981, di nuovo centrata
sulla questione dell'a prior, il linguaggio si presenta come il luogo
per eccellenza di espressione di tale accordo, lo spazio di attuazione
dell'ambivalenza soggettivo-oggettiva dell’esperienza.

Paradossalmente i linguaggio si genera da questo incontro e si fa
mediatore di esso: esperienza estetica & potenzialmente linguistica e
per questo pud essere detta, anche se mai compiutamente; il linguaggio
¢ sia espressione di un “fonde” che sempre rimane da attingere, sia
articolazione del senso. In tal modo Duftenne si pone in continuita non
solo con Metleau-Ponty ma anche con Ricoeur. «Gli a priori della co-
noscenza sono qui gl a prioti della sensibilita: il corpo & disponibile per
questi differenti registri dell’apprensione che costituiscono il sensa, &
sensibilizzato ai differenti stili del sentire, a differenti prese sui differen-
ti volti del mondo, che si raccolgono e si uniscono in Iui. 11 linguaggio &
lo strumento di questo logos — Heidegger traduce: ... legare... — per cui
degli oggetti con le loro qualita si disegnanc nel mondo e si offrono alla
comprensione. L'a priori del linguaggio ¢ questa disposizione a parlare,
a nominare il nominabile o a raccontare 'evento, per il corpo interioriz-
za qualcosa del mondo, ne gusta il sapore, ne conserva 'idea: la carne
del verbo & a un tempo consustanziale alla carne del corpo e alla carne
del mondo e noi siamo predisposti a coltivare questa mediaziones ™.

L'a priori oggettivo a cui I'esperienza sensibile apre & il “c’&” nel
suo immediato impors], il reale nella sua dimensione spaziale (essere
la, davanti a me) e nella sua dimensione temporale (essere ora da-
vanti a me, simultaneo a me); situato da subito nel mondo, i soggetto
attraverso i sensi accede all’“essere dato” dell’oggetto entro un sistema
di relazioni. Cid significa che vi & «un privilegio iniziale dell’eviden-
za sensibile»: la stessa intuizione categoriale & fenomenologicamente
fondata sull’intuizione sensibile, ovvero ogni forma di conoscenza ha
inizio con Iesperienza 2.

La struttura del “dato” di esperienza & conseguentemene duplice:
da un lato & “oggettiva” dall’aliro lato in quanto spazio-temporalmente
situata & relativa; cid comporta per Dufrenne I'impossibilita di una spie-
gazione solo in tertnini “formali”, vale a dire kantiani, di cio che ai
nostri sensi si offre. L'esperienza primitiva dello spazio e del tempo, al
qua di ogni concettualizzazione, & innanzitutto espetienza di un soggetto
Incarnato: le cose possono cosi essere vicine o lontane, prima o dopo,
presenti o assenti sempre in relazione a un io corporeo. Quest “schemi”
che strutturano il nostro rapporto inaugurale col mondo non possono
perd essere “soggettivizzati” poiché sono aspetti del mondo stesso che
si rivelano nel movimento fisico di allontanamento o avvicinamento,
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di salita o discesa, o in quello psichico di rimpianto o di attesa, di
impazienza o di sorpresa nei confrontl di un fenomeno. La difficolta
di definire e di enumerare gli schemi dipende non soltanto dalla loro
pluralita, ma anche — e qui sta l'originalitd di Dufrenne — dalla mesco-
lasiza di percezione, sentimento € immaginazione che essi presentano.
Ricordiamo un esempio introdotto in Linventaire des apriors: se la
montagna ci appatre-come “grande” in un misto di stupore e di rispetto
& perché siamo in grado di vederla cosi mediante quella visione seconda
in cui consiste U'immaginazione. Tl sentimento & «un modo dell’essere al
mondo, vale a dire della relazione all'oggetto» 2. L’a priori dell’affettivi-
13 a parte subjecti & «la disposizione a lasciar risuonare in sé tale qualita,
con cui si ha una familiarita immediata. Il bambino sa immediatamente
cid che significa la tenerezza del sorriso sul viso di sua madre, come
il passeggiatore sa cid che significa la nobilta della Valle della Loira o
la grandezza della montagha» 2. A parte objecti I'a priori & «aspetto
dell’oggetto che fa appello al sentimento come al solo modo del cono-
scere capace di coglietlos 2. Per questo il sentimento si lega al'immagi-
nazione, ovvero a quella capacita, principalmente inventiva, di cogliere
il reale nella sua “surrealitd”, ovvero nel profondo delle sue possibilita,
mostrandoci 'inedito come cid che sempre rimane da vedere, da dire,
da pensare: «il sentimento apre un mondo che I'immaginazione pud
abitare, e I'immaginazione, a sua volta, risveglia il sentimento» 2. Ora,
qual & il rapporto tra la grandezza sentimentalmente sentita e quella
percettivamente sentita? Tra le qualita sensibili e quelle affettive 2?2
L'esperienza sensibile & esperienza della pienezza di senso del mon-
do, senso che si offre immediatamente come inscritto nello spessore e
nella profondita del sensibile. I differenti registri sensoriali che costitui-
sconc nel soggetto una spontanea disposizione a cogliere il senso van-
no pensati come originariamente in relazione poiché facenti parte del
corpo vivo. Si tratta, anche a proposito della sensibilitd percettiva, di
tenere insieme l'unitd e la molteplicita, 'identitd e le differenze che ca-
rattetizzano I'“originario” in quanto movimento incessante di relazione.
Interlocutore privilegiato di Dufrenne ¢ qui Merleau Ponty la cui
Phénoménologie de la perception vien letta in continuita con I'ontologia
della “carne”, parzialmente sviluppata nel postumo Le visible et 'invi-
sible % Per Dufrenne la “carne” & totalitd in-differenziata, non distin-
zione di soggetto e oggetto € di soggetto e soggetto, Cid che accomuna
e che apre originariamente i soggetti gli uni agli aleri & Pappartenenza
a questa totalita. Le tracce, le relazioni sono intetsoggettive, dunque
intercorporee ?7. La distinzione che a livello intellettivo ¢ possibile ope-
rare tra i diversi registri sensoriali non esclude una primaria “comu-
nicazione”, ovvero una relazione originaria tra di essi 2, La sinestesia
come scambio e trasposizione tra i registri sensoriali & «la regola» .
Quanto va qui sottolineato & che il riconoscimento di un nesso forte
tra linguaggio metaforico e comunicazione dei sensi. E nell’unita del
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sensibile che la metafora si instaura e I'unita del sensibile pud essere
esperita € pensata quale modalitd originaria dell’esperienza sensibile
solo indirettamente nel linguaggio metaforico. Con una precisazione di
carattere fenomenologico: & la cosa in quanto fenomeno a sollecitare
tale esperienza; nella parola poetica essa rivela la propria manifestativiti,

In merito alla priorita e all’ambivalenza del sentire le riflessioni con-
dotte in L'oeil et ['oreille sono da considerarsi una continuazione e un
completamento de Linventaire des a priovi. Loccasione é costituita da
una lettura critica di L'oedl et Pesprit di Merleau-Ponty, in cui Dufrenne
intravede la riaffermazione del primato dell'occhio, e dunque del visibile
sugli altri sensibilia. Uoperazione tentata qui da Dufrenne & guella di
mettere a confronto la Phénomeénologie de la perception con Loeil et Pe-
sprit & di mostrare come la risignificazione della visione passi attraverso
non soltanto un riavvicinamento di visione e tatto, ma anche, e soprat-
tutto, di visione e ascolto. Dal punto di vista di Dufrenne la sinestesia
non & un caso eccezionale, la manifestazione di un processo “deviato”
ma, come si diceva, la normalita, Mentre le scienze presuppongono la
distinzione dei registri sensoriali, Dufrenne, seguendo Merleau-Ponty, si
chiede cosa avviene al di qua della differenziazione dei sensi, praticando
una ontologia che rivela un’ottica genetica, ovvero una fenomenologia
di tipo dinamico.

Sin dalle prime pagine il linguaggio metaforico si colloca tra sensi
e spirito; “spiritualizzando” i sensi le metafore mostrano lo spirito
allo stato nascente, «spirito selvaggio che non si civilizzera mai del
tatto, che non si sradichera mai dal suolo percettivo che lo sostiene.
Spirito che non fa I'oechio e Porecchio, ma che Pocchio e Porecchio
fanno. {...] Al principio dello spirito ci sono i sensi» . 11 linguaggio
metaforico diviene dungue quel luogo fenomenclogico in cui & possi-
bile cogliere il nesso vitale tra esperienza estetica e “spirito” allo stato
nascente, tra pre-riflessivo e riflessivo,

Fondamentale diviene qui Vermeneutica ricoeuriana della metafo-
ta, da Dufrenne esplicitamente citata *L. L.a dialettica tra esperienza di
appartenenza e potere di distanziazione permette di spiegare la doppia
spinta del linguaggio figurato, tesa ad elevare spiritualmente il soggetto
— anche verso un processo di astrazione e di sorvolo -, pur tenendo-
lo radicaro nel suclo percettivo. Dufrenne intenzionalmente si colloca
tra Merleau-Ponty e Ricoeur, orientando il prime verso una poetica
dellunita sensibile e proiettando la “poetica della volonta” del secondo
verso quella «comunicazione» dei sensibili che la dimensione del “pre”
comporta.

A parte objecti, 'appartenenza al mondo estetico ¢i consente di co-
gliere le qualita sensibili che 'oggetto nella sua ricchezza e nella sua
unitd offre gia da subito interrelate, mentre 4 parte subjecti tale apparte-
nenza coinvolge il soggetto nella sua unitd corporea, come “coabitazio-
ne di sensi”, atti a cogliere 1 sensibili. «Al tema dell’unita dei sensi nella
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sinergia del corpo, che ricusa l'istanza della sensazione, si unisce il tema
dell'unita dell’io e del mondo. 11 sentire & anteriore alla loro rotmura e
mantiene, anzi, la comunicazione tra di essi modulando la “totalita” che
costituisce la loro simbiosi. Il sentire non riguarda dunque un senso
determinato del quale si dovrd registrare I'impressione che riceve; de-
signa, invece, una modalita della relazione che lega l'io al mondo. Cio
che & sentito non & una qualitd vista, ma & un volto del mondo, una
certa atmosfera che si esprime e che non si da a leggere e a decilrare,
ma a provare in maniera immediata, come nel momento in cui si sente
il temporale nell’aria oppure quando si prova gicia o tristezzas 72,

Mantenendo I'ambivalenza dell’a priors, si pud affermare che & il
presentarsi unitario del sensibile a sollecitare il legame di sensorialita
e affettivita, e, allo stesso tempo, che & I'unita estetica dell’esperienza
a poter cogliere il manifestarsi della presenza come unitd relazionale.
F'unita originaria del sensibile permette dunque di legare sensi e sen-
timenti. Per cid che riguarda I'esperienza estetica, se da un lato & i
rapporto sinestesico a permettere il sorgere del sentimento, dall’altro
lato & il sentimenio che coglie immediatamente il legame tra i sensi, il
loro essere interrelati. La relazione che di volta in volta si da conferisce
allinsieme una intelligibilita che solo il sentimento pud coglicre. Tl sen-
timento non va inteso solo in senso ontologico, ma anche in senso gno-
seologico. Mediante questo legame di interdipendenza viene liberato il
potenziale espressivo non solo delle cose con cui veniamo a contatto
ma anche dell’altro uomo, che ci si presenta come corpo sinergico ed
espressivo come un io incarnato che sente ed ¢ sentito. Cosi si spie-
ga l'utilizzo del termine “volto”, parola figurata: quanto esperiamo ci
appare-come unitario € a un tempo profondamente espressivo, come
il volto umano. Ma si tratta pur sempre di unita nella differenza, a cui
noi possiamo giungere solo attraverso U'snventio immaginativa e non
mediante la costruzione associativa.

Un elemento differenziante tra le poetiche dei due pensatori fran-
cesi & il momento in cui interviene I'immaginazione creatrice: se per
Ricoeur ¢ la responsabile della composizione, per Dufrenne essa &
all'opera anche nell’esperienza estetica, come attivita di sintesi e di
unificazione, necessaria perché il senso latente venga esplicitato. «Non
esiste una qualita acustica elementare come materia primaria di una
demiurgia oggettivante, Non costruiamo l'oggetto, giacché esso si offre
a nol in maniera diversificata, nella sua ricchezza e nella sua vnitas »,

Tra le qualita sensibili si instaurano delle “geometrie variabili” di
relazioni di cui vien colto di volta in volta il “focus”. 11 fatto di aver col-
locato I'unita dei sensi nell’ambito del rapporto inaugurale tra soggetto
e oggetto, permette a Dufrenne di mantenere la duplicita di empfinden
e wabrnehmen, di sentire (I"“unita estetica”) e percepire (il differenziarsi
dell’esperienza sensibile) salvando le qualita sensibili che perd vanno
intese nella loro originaria comunicazione. Anche in questo caso due
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sono gli interlocutori di Dufrenne: Frwin Straus ¢, di nuovo, Maurice
Merleau-Ponty. Di Straus riprende la “paticira” dell’esperienza estetica
quale sentimento del mondo che anticipa ogni differenziazione dei gealia
sensibili, ma non condivide 'azzeramento della dimensione “sensibile”
del sentire o la sua retrocessione a sensazione che finisce con l'irretire
il discorso nelle i#zpasses dello psicologismo o dell’empirismo 3, «Se
dovessimo tentare di comprendere i sensi mediante 1a sensazione, ol-
tre a invischiarci nell’associazionismo, ripiegheremmo il soggetto su se
stesso confinandolo, come essere al mondo, nei propri stati. Fvocando
il sensibile, invece, intendendo per sensibile cid che pud essere sentito,
Ia riflessione si situa subito nel monde, risparmiandosi cosi la fatica di
doverlo ritrovare oppure di dovere imporre al soggetto di ritrovarlo. 1
sensibile si di (a sentire), & sempre gid dato. I sensi non lo costituiscono
in quanto tale; anche il suoc carattere plurale — il suo essere distribuito
su pidl registri sensoriali — non pud essere considerato Peffetto della
pluralita degli apparati sensoriali» *.

Se la subordinazione del sensibile all’occhio e, viceversa, quella
dell’occhio al sensibile, appaiono delle riduzioni che potrebbero sbi-
lanciare da un lato o dall’altro il rapporto io-mondo, occortera ipotiz-
zare un altro ordine di relazione. «Bisognera affrontare il paradosso
secondo il quale 1 sensi sono ricondotti al sensibile cui si predispon-
gono e, al contempo, il sensibile si ordina in relazione ai sensi che gli
rispondono. [...] Tra il sensibile e i sensi vi & una affinita primordiale ¢
una reciprocita non dialettica dal momento che non da luogo ad alcun
superamento-inveramentos» ¢,

Della fenomenclogia di Merleau-Ponty Dufrenne fa propria 'indi-
viduazione di una anterioritd della percezione nella «comunicazione di
un soggerto finito con un essere opaco dal quale emerge, ma cui resta
legato» #7; anche se la definizione di sensazione come una «petcezio-
ne pitt semplice» non lo convince *. Si tratta invece di invocare una
molteplicitd iniziale in cui i sensi sono in-distinti ma non nettamente
differenziati. Duniti sensibile & una sorta di coacervo che, mediante il
linguaggio metaforico, noi possiamo “toccare” senza trasformatlo in
un presupposto, in un principio di ordine intellettivo. La carne come
elemento vivente di cui & tessuto il mondo & un’unitd magmatica dei
sensibili e dei sensi che possiamo cogliere solo nel momento dell™“esplo-
sione”: «l’originario esplode, e la filosofia deve accompagnare questa
esplosione, questa non-coincidenza, questa differenziaziones *.

Nell’'ottica onto-fenomenologica di Metleau-Ponty, la carne & prin-
cipio ontologico e intelligibile a un tempo poiché il senso & avvolio
in essa. Situandosi nel momento della “deflagrazione”, e dunque met-
tendo in atto il legame tra unita e differenza, il linguaggio letterario
¢i mostra e ¢f fa comprendere il nesso tra I'espressivita della qualita
sensibile e I'espressivita della qualita affettiva.
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Merleau-Ponty [...] parla del rosso e del verde — cui come si & visto rifiuta
il nome di sensazione — come di “concrezioni di pace e di violenza” *, que-
sta significa che, anche se 'attenzione perviene ad astratre quelle concrezioni
dal mendao che le regge e le lascia svolgere autonomamente, esse aprono un
mendo che ¢ altro se non il campo flimitato della pace e della vielenza;, pace
¢ violenza, infatti, non si lasciano esprimere se non in quanto principi di un
mondo singolare 4.

In Le Podtigue Dufrenne riprende quanto detto nella Fenomeno-
logia dell’esperienza estetica: il sentimento & intenzionale, esso & aper-
tura-a. Uesperienza estetica culmina nel sentimento come percezione
dell’unita, come sentimento del mondo. A differenza della percezione
essa € maggiormente “abbracciante” ¥, Dell’esperienza pre-caregoriale,
e ¢id ¢l interessa particolarmente, & dungue il sentimento ad essere
indagate, quale “percezione” dell’unita relazionale dell’esperienza este-
tica. Perché tale unita sensibile avvenga deve attivarsi limmaginazione.
Limmagine & una unitd o volto del mondo la cai pregnanza, colta dal
sentimento, pud trovare espressione nel linguaggio metaforico. Perché
possa liberare tutta la sua ricchezza espressiva Pimmagine linguistica
deve essere sentita. 11 linguaggio diviene quello spazio intermedio in
cui il mondo esperito rivela il suo dinamico farsi-immagine e in cui
Pimmagine & sentita affettivamente.

Cio che risveglia nel poeta il desideria di parlare sembra il pitr delle volte essere
un sentimento: 'amore, I'indignazione, la tristezza. I...] Cid che conta di quel
sentimento non @ la ditmensione soggettiva ma l'intenzionalith: scopre un aspetto
del mondo sull’'oggetto o sull avvenimento incontrato dal poeta. Qualsiasi uome,
se amz, scopre un volto della donna amata, come Lamartine sul volto di Elvire
scopre 1 lago o una valletta, Aragon sul volto di Elsa la fraternita e la dolcezza %.

Il sentimento non & una reazione o una disposizione d’animo ma
una rivelazione di un volto del mondo, che & un modo di abitatlo.
Abitare poeticamente il mondo significa per Dufrenne averne senti-
mento, sentire il potere naturante della natura, prender paste alla sua
attivita formatrice delineando cost uno stile dell’essere al mondo. Vi &
dunque un’espressivith dell’abitare, un abitare non “con sentimento”

“attraverso il sentimento”.

Anche per Dufrenne il nuovo reticolo relazionale porta a una unita
di senso in cui & impossibile distinguere Papporto conoscitive dall’e-
sperienza estetico-etica. Ad interessare a entrambi & il tipo di opera-
zione messa in atto dalla metafora: un lavoro tra le differenze, di volta
in volta rimescolate e ricomposte, che giunge a una visione di secondo
grado. E per far questo occorte percepire, direbbe Merleau- Ponty,
delle lacune, dei vuot, degli scarti all'interno delle immagini-unita gia
date 4, Lunmagme per questi autori vale come unitd significativa; il
legame con la visione diviene condizione necessaria ma non sufficiente.
Limmagine metaforica “inventando” nuovi vincoli e profilando nuovi
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modi dell’apparire ci permette non solo di vedere diversamente ma
anche di sentire diversamente.

Si tratta dungue di riconoscere una “plurivalenza” del linguaggio
metaforico in grade di mettere in relazione, a partire dal radicamento
nel pre-rifessivo, diverse urgenze: ontologica, conoscitiva, estetica ed efi-
ca. E di sondare, anche se parzialmente, un aspetto da Ricoeur soltanto
intuito: Ia messa in relazione di pit registri sensoriali riduce Paspira-
zicne “iconica” della metafora. La visualizzazione enargica subisce qui
implicitamente una torsione i cui effetti non sono stati del tutto colti.

In ogni caso, come gid aveva previsto Ricoeur, vi & un ritorno del
linguaggio letterario sul tertenc della pre-figurazione, che viene ad es-
sere cosi “fertilizzate”. Tl linguaggio non soltanto tiene uniti gli atteg-
giamenti fondamentali del sentire e del fare mediante lattivita immagi-
nativa, ma & anche in grado di rinnovarli atiraverso il sapere, la cultura
che esso elabora. Se la parola & manifestativa, ovvero fa-vedere, occorre,
come gid aveva ben intuito Merleau-Ponty a proposito del poiein pit-
torico (e, per analogia, di quello letterario), esaltare la componente di
lavoro, che necessita di una attenzione alle strategie e alle pratiche del
“fare”. Ma questo lavoro di esplicitazione non va ingennamente letto
come un mero portare-fuori. 1 lavore linguistico & indissociabile dall’e-
laborazione, che implica uno sforzo di pensiero e il profilarsi di forme
di sapere e di schemi conoscitivi che non hanno solo valore orientativo
poiché si trovano a dar forma, a “realizzare” il mondo. Come si & visto,
da un punto di vista estetico-artistico, il rapporto tra soggetto & mondo
non & certo di tipo meramente contemplativo.

Vi & un passaggio de L'oeil ef ['oveille che merita attenzione: la te-
ciprocita tra sensibile e sensi pud essere chiarita se messa a confronto
col rapporto che intercorre tra uomo parlante e uomo parlato. Tra i
sensi che «costituiscono il soggetto aprendolo al mondo» e il sensibile
che pud essere definito come «il mondo in quanto carne che fa ap-
pello ai sensi» ¥, e tra soggetto patlante e mondo patlato, ovvero tra
parole e langue, vi & la stessa analoga relazione di connaturalita ©. Se
Ia struttura mimetica del linguaggio qui approfondita attraverso I'ana-
logia del rapporto estetico tra soggetto e mondo era gia stata oggetto
di indagine nell’opera precedente, in I'oeil et Foreille ad emergere con
ulteriore vigore & il rapporto di co-implicazione tra esperienza estetica
e linguaggio. La dinamica tra langue € parole che, come Merleau-Ponty,
Dufrenne prende a prestito da De Saussure, viene attivata dal processo
manifestativo, dall'illimitarsi dello slancio “naturante” e dunque “for-
mativo” dell'essere selvaggio di cui il soggetto estetico (e linguistico)
fa esperienza.

Certo, il linguaggio preesiste all'uemo, la lingua all’individuo; ma & anche
necessario che 'uomo, unico tra i viventi, sia capace di parlare, ed & 1a sua parola
che anima il linguaggio e ne rivendica la padronanza: egli fa uso del linguaggio,
ci gioca, istituisce dei giochi di lingnaggi. 1l suc divenire-soggetto accade nel
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linguaggio, ma non discende esclusivamente da esso; e il volto che il mendo
assume ai suoi occhi non & interamente determinato dalla fingua che egli parla;
la lingua sollecita e orientala sua percezione, ma sembra che essa sia a sua volta
sollecitata dal percepito, come se le cose e gli eventi del mondo si nominassero
di fronte a lui affinché lui le possa nominare, in maniera tale che, nella misura
in cui la lingua preesiste all'individuo essa non detenga questa prioritd come un
suo peculiare potere, vale a dire in forza del suo essere culturale, bensi in forza
della natura stessa che chiama 'uvomo al linguaggio per rifletrersi nella parola
dell'uomo; questo perd non significa attribuire alla natura un potere assoluto né
rimuovere il soggetto parlante rifiutandogli U'iniziativa della parcla #.

2 — Il grido. La lacerazione del linguaggio

Linteresse nei confronti del linguaggio metaforico & strettamente
connesso all’“unitd estetica” dell’esperienza. «Non & tuttavia assurdo
interrogarsi sull’'unita del plurale e cio per due ragioni molto semplici:
da una parte per i fatto che Ia lingua non cessa di parlarne; dafl’altra
per il fatto che una certa pratica continua, se non a porla, per lo meno a
suggeritla» ¥. Lunitd del plurale non & forse detta dalla metafora? «E il
linguaggio a offrire le sinestesie al nostro esame. Brulica di metafore che
gli sembrano consustanziali per quanto si inscrivono naturalmente nel
patlare quotidiano. [...] Queste metafore che operano su un medesimo
piano orizzontale ¢ impongono la stessa domanda di quelle che giocano
su una differenza di livello: sono legittime? Hanno un qualche fonda-
mento nell’essere o rappresentano soltanto dei modi di parlarers .

Per sottolineare la capacitd sinestesica del linguaggio metaforico
& inaspettatamente a Ricoeur de La métaphore vive che Dufrenne fa
riferimento. «La metafora sviluppa la sua capacita i riorganizzare la
visione delle cose quando di tratta di un intero “regno” che viene
trasposto: ad esempio 1 suoni nell’ordine visivo; patlare della sonorita
di una pittura non & pil far emigrare un solo predicato, ma opera-
re I'incursione di un intero “regno” che viene trasposto: ad esempio
i suoni nell’ordine visivo; parlare della sonoritd di una pittura non
& pin fare migrare un solo predicato, ma operare incursione di un
intero regno in un territorio straniero; il famoso “trasporto” diventa
una migrazione concettuale, una sorta di spedizione al di 13 dei mari
con armi e bagagli» 4.

La trasposizione di interi “regni” da un ordine sensibile a un altro
rivela la “naturalita” della relazione tra visibile e udibile che la meta-
fora ¢ in grado di cogliere. Essa rappresenta “le colonne d'Ercole” del
linguaggio, il limite estremo oltre il quale non & possibile spingersi: il
legame originario tra sensibili e registri sensoriali che lascia intravedere
un’unita che non & possibile cogliete se non a partire dal differenziato,
dalla “frantumazione” stessa.

11 visibile & capacitd di “vedere” ma anche «capacita di essere visto,
la possibilita da parte dell’essere di essere innalzato all’apparire» %,
Questa affermazione ¢ particolarmente importante per la metafora,
per il linguaggio immaginifico, che fa delle cose e degli nomini dei
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fenomend, li restituisce al loro apparire, alla loro manifestativitd, al loro
processo di determinazione, al loro formarsi. Uimminenza della rever
sibilita apre la possibilita della relazione come avvicinamento, senza az-
zeramento della distanza. F proprio questo che il linguaggio metaforico
comunica: la fenomenicita dell’uomo, il suo apparire sensibile, il suo
essere una presenza pregna, eccedente di senso e a un tempe lacunosa,
intessuta di vuoti ¢ di scarti. La metafora mostra una sorta di irraggia-
mento dell'uome che pud essere descritto solo attraverso una apertura
della linea di contorno, come avviene nel quadri di Cézanne . La luce
che emanane cose e uomini € la «la radianza del visibile» *2. La metato-
ricita del linguaggio come capacita di vedere e far vedere i legami che
disallontanano i distinti, viene per cosi dire trasposta all’interc ambito
artistico: la messa in atto delle sinestesie & sconfinamento; la sinestesia
apre al transestetico e questo al transartistico. Cost la scrittura mostra
la propria parentela con la pittura in quanto si serve di segni grafici e
per Ia sua connaturata capacitd di visualizzazione, e alla musica per i
legame che comporta con Uoralitd, col linguaggio patlato e con la voce.

Si tratta di un leitmoriv di Dufrenne a partire dalla Phénomeénologe
de l'expérience esthétigue: la scrittura & come uno spartito destinato
ad essere letto e soltanto 'atto della lettura & in grado di trasformare
I'opera letteratia in “oggetto estetico”. Ma non & tanto la descrizione
delle differenze e delle analogie tra visicne, tatto e udito a dar da pen-
sare a Dufrenne, quanto la riproposizione del rapporto vomo-mondo
a partire dall’unita relazionale dei sensibili che implica una risignifica-
zione dei sensibili stessi. Se Merleau-Ponty ne Le visible et Finvisible
giunge a una risignificazione della visione — quale senso della distanza
—, attraverse il tatto — quale senso della prossimitd —, Dufrenne cerca
di ripensare la visione attraverso Pascolto.

F vero che anche Metleau-Ponty alla fonazione, alla voce e all’ascolio
dedica delle pagine molto dense e significative ne La phénoménologie
de la perception e ne Le visible et invistble; quanto Dufrenne vuole
sottolineare & I’agire dell’ascolio all’interno della visione, marcando cosi
il differenziarsi sensibile del corpo sinergico.

1l visibile &, dunque, elemento essenziale del sensibile. Quale che sia I'elo-
quenza del tangibile e anche se il visibile & ricavato dall’interno, se la visione
& un toccare a distanza, come dice bene la filogenesi, la visibilita puo essere
identificata come la corporeita in generale. [...]. Nel vedere, il corpo intero
assiste 1'occhio affinché questi possa abbracciare il visibile. ]: 1 E dal fondo
dell’invisibile, il quale & potenza del visibile, che I'occhio si premedita: per la
snetamotfosi dellessere in apparite. E comprensibile dunque che la riflessione
accordi ptimato al visibile; ma in questo modo non significa far torto aghi altri
registri del sensibile, agli altri modi dell'apparire e, in particolare, al sonoro .

Se I'invisibile & potenza di visibile, allo stesse modo il silenzio non
& assenza ma potenza di udibile; per questo il silenzio pud essere iden-
tificato con quel brusio, quel rumore di fondo nel quale siamo immersi
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e che contribulamo a produsre col fruscio dei nostri movimenti e col
rumore sordo dei nostri organi. Tra il silenzio e il suono, cosl come tra
il silenzio e la voce vi & un rapporte di contimaita e non di discontinui-
ta >4 Se & vero, come dice Claudel, che Pocchio ascolta, & perché la
manifestativita visibile porta in sé la voce silenziosa, il Jogos muto delle
cose; e se, tra quelle che si contendono il nostro sguardo, velgiamo
gli occhi verso una cosa & perché riconosciamo in essa la “fonte”, Ia
“sorgente” di un’espressivitda muta che chiede di essere detta. Quando
Merleau-Ponty ne Le douse de Cézanne parla di una luminosita delle
cose da cul noi siamo attratti e verso la quale noi volgiamo lo sguardo
non & forse per un sopravanzamento dell'udito sulla vista?

Da un punto di vista oggettivo cio si spiega facendo riferimento al
processo e allo slancio manifestativo della natura naturans agente in
ogni cosa determinata; manifestativitd che ha una dimensione carnale,
una profondita sensibile o, meglio, transestesica. In tal modo il senso
immanente delle cose & iscritto nel terreno transestesico del sensibile.
Sappiamo che le cose non parlano, dice Dufrenne, eppure not ne sen-
tiamo la voce. La “voce” delle cose visibili non & una immagine menta-
le, ma una metafora in senso autentico, poiché esprime una sinestesia,

Nell'ascolto, da un punto di vista soggettivo, io mi rivolgo alla cosa
come ¢io che a me si da nel tentativo di individuare la “sorgente” della
donazione; cid avviene quando si passa alla percezione della presenza
mediante una visione seconda o, ancor meglio, un sentire secondo.
La cosa si staglia dallo sfondo poiché ne avvertiamo Lespressiviti e la
parola che proferiamo & la risposta la cui articolazione passa attraverso
il controllo di un linguaggio appreso.

Non & sufficiente il passaggio dall'ingiunzione udita alla volonta
di parola: occorre saper prendere la parola, controllarla e piegatla
perché in essa possa sentirsi e risuonare la voce delle cose in quanto
espressione non verbalizzata. Dappello non & dell’essere, come voleva
Heidegger, ma degli enti; e il richiamo che noi avvertiamo rivolgendoci
alla cosa ¢ quello di una voce espressiva che a noi si rivolge.

Secondo un’otiica filogenetica, che Dufrenne assume da Pradines,
la visione & abbracciante mentre 'ascolto & localizzante . Localizza-
zione che non risponde perd alla volonta di decodificare un messaggio
sonoro ma a guella di ascoltare meglio e di aprirsi all’'udibile.

Per esperire la carne del sonoro & necessaric abbandenare per un momento
la posizione di un soggetto che si pone opponendosi 2 un ambiente al quale
reagisce, che & attento al suone solo per linformazione che ne riceve; & neces-
sario che I'ascolto rinunci a rinviare il suono afla sorgente o, almeno, che la
sorgente noa gli sia presente se non per i fatto di dare corpo al suono e non
perché mediante il suono essa lanci un messaggio, in modo che la sua presenza
non nasconida la presenza del sucno, che avviene allora afferrato e ascolrato
per se stesso ’°.

Piii del visibile € del tangibile, I'udibile, nella sua dualita di voce
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e ascolto, & responsabile della relazione, di carattere originariamente
estetico, che si instaura tra gli uomini.

To seno un essere sonoro per Ualtro, al quale mi rivolgo e dal quale mi aspetro
una risposta. Pud capitare certamente che stamo reciprocamente cosl attenti ai
messaggi che ci scambiamo [...] che perdiamo d’ascolto il sucnc delle nostre
voci [..]. Ma capita anche che moduli la miz voce e che il mio messaggio sia
veicolato tanto dall’affertivita conferita alle parole dall'intonazione quanto dal
loro senso; il dialogo pud anche divenire un duo nel quale le presenze si scam-
biano [...]. Nel memento in cui la voce dell’altro torna alla natura, nel momento
in cui sorge dalle profonditi della gola; nel momente in cui articola il respiro
tesso deila vita, io sento nascere la sua parola in Ini cosi come essa nasce in
me, Sidno una stessa vita, uno stesso rumore: siamo destinati all'udibiliti cosi
come alla visibilitd generale .

L'essere di percezione si presenta dunque come quell’orizzonte in-
tersoggetrivo, quell'universale “estetico” in grado di originare Iincontro
con l'altre, che avviene all'interno di un una unita relazionale in cui
I'identita si forma rapportandosi, gia da sempre, alla differenza, in cui,
come si & pill volte dette, 'indeterminazione della vita anonima & mo-
vimento di determinazione.

La fede percettiva & fede nell'intercorporeita [...]; il si non & I'emblema dell’i-
nautentico ma & il primo soggetto del verbo percepire. Percepire, infatti, [...] si-
gnifica percepire con, fondarsi su un potere anonimo certo suddiviso tra diversi
soggetti che sono, perd, costituiti da esso pit di quanto non lo costituiscano 8.

Le cose sono momenti e luoghi dell’apparire perché Papparire ha
luogo, avviene, e il lnogo & “dove” esso insiste. Molti sone i modi
dell’apparire; se si & accordata pilt importanza al visibile & per la re-
lazione che esso instaura con Papparire *, E per questo che non vi
sarebbe il linguaggio parlante — la parole — se non esistessero le lingue
sovraindividuali in quanto struttare, codici destinati a trasformarsi ma
anche a persistere nel tempo. II linguaggio nasce, di volta in volta,
dalla struttura intenzionale del senso immanente che a noi si rivolge,
manifestandosi, per essere esplicitato, Lesperienza plurisensoriale che il
processo manifestativo sollecita ¢ gia espressione. E tale esplicitazione
€ capacita tutta umana: il linguaggio poetico, il piit prossimo alla voce
delle cose, & apertura e istituzione di un mondo.

Linserimento del rappotto tra voce e ascolto all'interno del sentire
nella sua doppia valenza soggettivo-oggettiva, che richiama lintrec-
cio chiasmatico di Metleau-Ponty, ha non poche conseguenze per il
linguaggio. Quando il mic sguardo diviene consapevole di sé, sente
di sentire, nello specchio dello sguardo altrui, in gioco sono solo gli
occhi . Cid non vale per ascolto; 'autoaffezione uditiva passa at-
traverso la voce: «voce e orecchio, questo corpo [...] & due» ¢, La
differenziazione appare piti accentuata anche dal punto di vista dell’og-
getto: il rumore non & 1l suono; il grido non & la voce.
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Nel rumore vi & «qualcosa di selvaggio, di insondabile: nel brontolio
del suone o nel fragore della risacca si manifesia una sorta di segnale
di violenza [...]. I suono, al contrario, {a parte del sonore domesti-
co e disponibile, prodotto su misura da uno strumento, misurabile e
modulabile. Nelle emissioni vocali, il canto sta al grido come il suono
al rumore, mentre la parola oscilla tra i due dal momento che accade
che la parola si faccia grido» %, 1l rumore ¢ il grido stanno al suono
e alla voce come Pinarticolato all’articolato, due livelli dell’esperienza
una piil lontana e laltra pit vicina all’esplicitazione organizzata del
senso. Mentre la conversione del visibile attraverso il tatto conduce
Metleau-Pouty ad una concezione energica e carnale della parola fi
gurata dei poeti, la conversione del visibile attraverso I'udito messa in
atto da Dufrenne mette allo scoperto una dimensione pit vasta e pil
complessa dell’esteticita del linguaggio. Facendo leva sull'oralita, sulla
modulazione acustica della parola pronunciata, sui suoni articolati della
voce che mantengono il propric legame naturale con Uinarticolato del
gride, il linguaggio mostra all’interno di sé il proprio limite.

La fenomenologia deve «ricercare il cominciamento partendo dal
centro ¢ non da un’origine, da un passate perduto e dimenticato. Non
bisogna, in altri termini, comprendere il linguaggio e la parola a par-
tire da una dimensione prelinguistica ma, al contrario, essere attenti
ai dintorni di questo centro, all’enigma del significato musicale e, pit
oltre all’'enigma dell’orizzonte del silenzio. Si pone gui certamente un
problema essenziale: dove cercare un cominciamento? 1l pensiero con-
temporaneo si arrischia di rado a esplorare al di qua del linguaggio.
Tuttavia, il linguaggio stesso non ha forse, la semplicita del comincia-
mento. Esso pud apparire diviso “lacerato” [...]: esso, infatti, oscilla
sempre tra il verbo e il grido» €,

Dufrenne st chiede se il corpo sinergico € uno, o se vi & una diffe-
renza, una “lacerazione”. Il termine, preso da Max Loreau ma, come &
noto, utilizzato da Lyotard in Discours, figure, sottolinea un aspetto non
solo tragico-esistenziale, ma anche ontologico-manifestativo %. Il corpo
& diviso pur nella sua tensione all’unitd; i sensi comunicano, ma vi
sono delle lacune, degli scarti che rendono difficile il lavoro di tessitura
che & essenzialmente messa-in-relazione. Llinterruzione, il silenzio, sono
inscritti nella comunicazione, che pud essere vissuta come il manife-
starsi della differenza, dell’alterita. Queste analisi sono, implicitamente,
una ripresa e un approfondimento dell’“imminenza”, e dunque della
non-compiutezza, della reversibilita di senziente e sentito di cui parla
Merleau-Ponty pill insistentemente nell'ultima fase del suo pensiero.

La lacerazione sta al centro del linguaggio: esso, infatti, oscilla sem-
pre tra il verbo e il grido #. Possiamo parlare di un al di qua e di un
al di 13 del linguaggio soltante a partire dal linguaggio stesso, come
una sorta di negazione recuperata. L'espressione del dolore sembra
eccedere i limiti del linguaggio nella misura in cui utilizza il grido che
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¢ suonc inarticolato. Pensiamo al grido soffocato del Laacoonte ¢ a
quello espresso dal Filottete di Sofocle in quella straordinaria analisi
dell’espressione non tanto del gride umano quanto dell'uomo che gri-
da e che da voce a una parte di sé che & l'opera di Lessing.

E questo un punto di congiunzione tra Uestetica e Petica della pa-
rola: la “lacerazione” come limite interno al linguaggio & data da cio
che al dicibile, al rappresentabile sembra sottrarsi ma che a un tempo
interpella linguaggio. 1l piacere e il dolore che stanno all’origine del
grido, del suono inarticolato, sono esperienze affettive che 'nomo prova
all'incontro con una alteritd irriducibile a qualsiasi disegno o progetto
di vita. Cid che posso cogliere in un evento o nello sguardo di un al-
tro uomo & l'inesauribility e inattingibilita di ¢id che Dufrenne chiama
“fondo”. Un principjo naturante che agisce, piti 0 meno esplicitamen-
te, in ogni forma, naturale, artificiale o “umana” che sia. In Dufrenne
come in Ricoeur la metafora € coabitazione, sintesi dell’eterogeneo,
sforzo ordinatore che continuamente si scontra con cid che all'ordine si
sottrae, o che pud mandare in frantumi 'ordine stesso. E il linguaggio
immaginifico testimonia che I'“alteritd immanente” del principio natu-
rante viene sentita esteticamente prima di essere colta intellettivamente.

1l nostro itinerario shocca sulla politica — o sulletica, ma & la sessa cosa — per-
ché si tratta sempre, per lindividuo come per il gruppo, di ritrovare il naturante
sotto il naturato, cioé sotto cid che il sistema sociale snatura. QOgni azione che
non sia semplicemente conformista, e che sia essa stessa in qualche modo na-
turante, testimonia una risalita verso I'originario: & nelle vicinanze de naturante
che & invitata a essere naturante, a scoptire, sotto il naturato che la nasconde,
un possibile la cui potenza si comunica a chi lo scopre .

Se vi & un’etica della parola, essa non & disgiunta da una estetica
della parola, e viceversa. Dapertura di mondi possibili, attuata dal rap-
porto immaginazione-virtualita, ¢ inscritta nel “sentire” nella sua dupli-
ce accezione. Cié che il linguaggio metaforico ci mostra & la pienezza
lacunosa di una presenza espressiva che nessuno sguardo e nessuna
parola pud esaurire.

! A questo proposito cfr. di E. Franzini, Dufrenne e la fenomenologia, in Lestetica francese
del Novecento, Analisi delle teorie, Milano, Unicopli, 1984: «la presenza di Husserl in Du-
frenne & rilevante soprattutto a livello metodologico-generaie poiché nel pensiero hussetliano
egli accoglie pienamente solo I'istanza antipsicologista e, nelle loro grandi lince, la teoria
delVintenzionalis, la fenomenologia della percezione e la teoria degli a priori». Sull'estetica
di Dufrenne si veda i recente C. Antolini, Arte e sinestesia in Mikel Dufrenne, www.unipa,
it/ ~estetica/dottorato estetica/download/2010.

t M. Dufrenne, Phénoménologic de Pexpérience esthétigue, Paris, Puf, 1953, trad. it.
parziale, Fenomenologia dell esperienza estetica, Boma, Letici, 1969; Id., Le Poétigue, Paris
Puf, 1973; trad. iv. di L. Zilli, I senso del poetico, Urbine, Quattroventi, 1981. La citazione
¢ presa da: M. Dufrenne, L'oedl ef Poreille, Montreal, I'Hexagone, 1987; trad, it. a ¢. di C.
Fontana, Docchiv e Porecehio, Milano, 1 castoro, 2004, p. 86.
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> ). Formaggio, Mrkel Dufrenne, la natura € il senso del poetico, Introduzione a Le
Poétigue, trad. it. cit.,, p. 7: «Le Poérigue & il libro in cui si disegna il progetto di questa
uscita attraverso una metafisica, o filosofia prima, della presenza, ossia atiraverso un rovescio
delle onto-teologie pitt 0 meno ambigue ¢ sopravviventi in una rigorosa, vera ¢ propria, onte-
fenomenclogia — poeticamente fondata, su di upa ritrovata fondazione del senso o dell’essenza
del poetico ella natura naturante, cosi come si prolunga e si attua nel mendo e nell’artes,

4 A questo proposito cfr. di E. Pranzini, Natwra ¢ Poesia. Su un inventario degli a priori
in Mikel Dufrenne, in “Fenomenologia e scienze dell’'vomo” (Padova-Milane), n. 2, 1982,

o. 6790,

P Per rimanere vicini all'argomentazione di Duftenne, ticordiamo solo quanto Merlean-
Ponty afferma in L'oei! ef Pespriz. Qui il rapporto di avvicinamento estetico tra soggetio
monde estetico sembra portare a un azzeramento della distinzione, & una unita in cui la
compotette relazionale & ridotta al minimo. La nota di Claude Lefort (a p. 63} & esplicativa:
quanto Merleau-Ponty afferma qui va messo in relazione alle pagine coeve di Le visible
et Uinvisible dove si afferma che dalla differenziaziene non & possibile uscire. L'essere &
esploso e I'uomo accompagna tale esplosione. A ben vedere se if contatio col mondo diven-
tasse comunione la reversibiliti chiasmatica — pensata a partire dal noto esempio husserliano
della mance destra che tocca la mano sinistra — sarebbe realizzata € non “imminente” come
Metleau-Ponty ha sempre ribadito e come in Loeil er 'oreille ribadisce lo stesso Dufrenne.
Cfr. H. Hussetl, Idee per una fenomenologia pura ¢ per una filosofia fenomenologica, Totino,
Einaudi, 1963, p. 542 ¢ ss.

& D, Formaggio, Mikel Dufrenne, La natura e 1} senso del poetico, introduzione a M.
Dufrenne, Le Foétigue, trad. it. cit., p. 8.

7 M. Dufrenne, Le Poétigue, trad. it. cit., p. 236

*Ivi, p. 221.

9 M. Dufrenne, Linventaive des a priovi. Recherche de Porigingire, Bourgois, Paris 1981,

L7
P F. De Saussure & sia per Metleau-Ponty sia per Dufrenne un referente privilegiato per
cid che riguarda il “movimente” del linguaggio e limportanza accordatz alla dimensione
soggettiva della parole. 1l testo pilt volte citato da entrambi & ovviamente il Cours de lingut-
stique géndral del 1916.

M. Dufrenne, Linventaire des a priovi. Recherche de Poriginadre, cit., p. 72.

2 Tvi, p. 73.

& Di “promiscuita” e di “avvolgimente” Merleau-Ponty parla in particolare ne Le visible
et Pinvisible, Gallimard, Paris 1964, trad. it. a cura di M. Carbone, I/ visibile e Pinvisibile,
Bompiani, Milano 1994 (2* ed.), in part. p. 134.

14 a partire da tale convinzione che Dufrenne svilupperi la sua teoria dell'ambivalenza
degli a priori.

5 M. Dufrenne, Pour Phowine, Paris, Seuil, 1968, p. 122

16 B Ricoeur, Le Podtique (1966), cit. pp. 337 € 339.

17 M. Dufrenne, Le Poétigue, trad. it. cit., pp. 22-24.

18 Td., La notion d'a priori, PUF, Paris, 1959, le citazioni sono tratte da P. Riceeur, Lz
notion d'a priovi selon Mikel Dufrenne, cit., pp. 326 e 330.

1» M. Dufrenne, Iinventaive des a priovi. Recherche de Poviginaive, cit., pp. 263-64.

2 Tyi, pp. 106-07.

1 Tvd, p. 76.

2 Twt, p. 77.

% [hidem.

2 [bidern.

> Thidem.

% M, Metleau-Ponry, Le visible et {'invisible, trad. it. cit, p. 215

2 M. Dufrenne, ['oel et Foretlle, trad. it. cit. pp. 89-90 e 92.

2 M. Metleau-Ponty, Phénoménologie de la percepiion, Patis, Gallimard, 1965; trad. it. di
A, Boniomi, Fenomenologia della percezione, Milano, Il Saggiatore, 1963, p. 304.

» Tvi, p. 308.

3 M. Dufrenne, L'oeil et Uoveille, trad. it. cit., p. 43.

% i, p. 46.

2 Tvi, p. 50.

3 i, p. 49.

34 T peclogismo “patigue” & introdotto da H. Maldiney in Régard, Parole, Espace, Lausan-
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ne, LAge dhomme, 1973, pp. 56 e ss.; si tratta di un una traduzione letteraie dell'aggettive
“patiseh” utilizzato da E. Straus in Vowr Sinw der Stnne, Berlin, Springer, 1935. °

» Tvi, p. 53.

3 Tvi, p. 54.

7 M. Merleau-Ponty, L Phénoménologie de la pereepsion, trad. it. cit., p. 293,

3 Tvi, p. 321.

#1d., Le visible et Iinvisible, trad. it. cit., p. 142.

W 1d, La Phéuoménologie de la perception, trad, it. cit., p. 288.

4 M. Dufrenne, L'oei] et Poredlle, trad, it cit., pp, 50-51.

2 1d, Le Poétigue, tradit. cit., p. 134 e ss.

# Tvi, pp. 183-84.

“ M., Merleau-Ponty, Sigues, Paris, Gallimard, 1960; trad. it. a c. di A. Bonomi Segnt,
Milano, I Saggiatore, 1967, p. 225 ¢ ss. ' 7

“ M. Dufrenne, L'oerl ez Uoveille, trad. it cit., pp. 50-51.

* M. Dufrenne, L'sedf et Uoreille, trad. it cit., p. 54.

¥ Tvi, p. 125.

® I, p. 126.

P Ricoeur, Lz métaphore vive, trad. it. cit., pp, 310-311.

* M. Dufrenne, U'oer! ez Poveille, p. 93,

I M. Merleau-Ponty, Le doute de Cézanne, trad. it. cit,

2 M. Dufrenne, L'oedf et Loreille, trad. it. cit,, p. 97.

5 yi, pp. 97-98.

? Le nicerche in ambito musicale di Cage ne costituiscono un esempio.

# La parte iniziale di L'oedl ¢1 Foreille & un confrento serrato con lopera di M. Pradines
Trasté de psychologie générale, 3 voli,, PUE, Paris, 1943-46. ]

% M. Dufrenne, L'oei] ef Poreille, trad. it cit., p, 111,

5 Tyi, pp. 105-06.

% Ivi, p. 106.

# Tui, p. 98.

8 1l riferimento qui & ancora una volta a Ideew I e al noto esempio di Eu :
differenza tra il visibile e il tattile in termini di “affezione”. ? ert sull

st M. Dufrenne, L'oeil er loreille, trad. it cit., p. 81

2 Ivi, p. 99.

& Tvi, pp. 100-01.

® Cfr. M. Loreau, Cré, Paris, Gallimard, 1973. J.-F. Lyotard, Discours, foure. Pari
Klincksiek, 1971; si tratta della tesi di dettorato che Lyg)tard d);scusse a Name_r;'eﬁcgo; 1%3?%5'5
coeur ¢ Mikel Dufrenne, e pubblicata all'interno della collana di esterica diretta da Dufrenne.

% M. Dutrenne, L'oedl et Poreille, trad. it. cit., p. 101,

“1d, Linventaive des a priori._, cit., p. 316. Sul rapporto tra arte-etica e politica ofr. M.
Dufrenne{ Art et politigne, U.G.E., Patis 1974. Id., Pour Phomme. Essai, Seuil, Paris 1968,
A proposito dell'idea di Natura in Dufrenne v. di D, Formaggio, Fremessa: Fenomenologia
#o, in “Fenomenologia ¢ sdenze dell'vomo” (Padova-Milano), n. 2, 1982, pp. 3-18. Lo stesso
numero della rivista contiene di M. Dufrenne La Region Nazure, pp. 19-39.
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