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Ricerca scientifica

Sebbene nel Seicento, a Napoli, le 
fonti accennino alla presenza di 
“gallerie” nel piano nobile degli 
edifici1, nella capitale come in pro-
vincia, il portale e la facciata conti-

nuarono ad essere gli elementi più distinti-
vi del palazzo nobiliare e la passione degli 
aristocratici fu a lungo quella di accumula-
re oggetti, mobilio, gioie e ori2. Il palazzo 
si presentava agli occhi della nobiltà napo-
letana come il luogo ideale per dimostrare 
l’antichità familiare e il suo alto lignaggio e 
la pittura risultava effettivamente un’ottima 
alleata. Tuttavia la decorazione, a causa di 
una rosa di componenti a breve evidenziata, 
non offrì mai a Napoli, né tantomeno nelle 
residenze di provincia, il risultato magnifico 
dei palazzi romani o veneti e, specialmente 
nelle residenze meridionali, più che di galle-
rie finalizzate all’esposizione di opere d’arte3 
si può parlare di “sale”, o “sale grandi”. Esse 
furono adibite alle funzioni di rappresentan-
za, alla firma degli atti notarili, alle manife-
stazioni temporanee (laddove, ad esempio, 
si recitavano commedie e operette teatrali) 
e furono destinate ad accogliere la decora-
zione pittorica.

In queste “sale” non comparvero i grandi 
cicli decorativi che in età moderna si affac-
ciavano sulla scena in altre realtà regionali4 
poiché la pittura fissa ebbe sempre un’im-
portanza subalterna nella strategia osten-
tativa dell’aristocrazia meridionale4. Essa 
veniva esiliata nelle parti alte delle pareti 
o nei soffitti al fine di ornare lo spazio più 
difficilmente sfruttabile artisticamente (con 
quadri, arazzi, mobilio ecc.). Spesso si ridu-
ceva a fregi, intelaiature architettoniche dei 
soffitti, raffigurazioni d’armi e stemmi ma in 
nessun caso si presentava come un’impre-
sa autonoma o un insieme articolato bensì 
come una “cuffia” o una cornice dell’am-
biente in cui il nobile riceveva i suoi ospiti.

In direzione di un’indagine sulla logica che 
generò le opere di cui ci occupiamo, è chia-
ro che la committenza e il popolo furono i 
poli entro cui si adempiva la pratica pitto-
rica. Tuttavia il suo sviluppo, nella Calabria 
d’età moderna e, in qualche misura anche 
a Napoli, vide stringere i propri confini tra 
una committenza particolarmente interes-
sata all’accumulo di beni mobili e l’assenza 
di una scuola di pittori capaci di tradurre con 

buoni risultati i modelli dell’affresco prove-
nienti dalle capitali dell’arte. Il ritardo e la 
riduzione dei contesti in cui, nell’Italia meri-
dionale, si sviluppò la galleria emergono con 
chiarezza anche dagli esempi extraregionali 
e dal censimento avviato in Calabria nel cor-
so di questo studio.

Il primo fattore individuato come causa del 
ritardo coincide con l’assenza di una dimen-
sione puramente residenziale nella regio-
ne. La dimensione del fortilizio connotò gli 
edifici privati calabresi fino alla fine del XVII 
secolo; solo in seguito si accentuò la loro di-
mensione signorile e si fece più spiccata la 
caratterizzazione artistica. Infatti le gallerie 
si svilupparono nella periferia del Regno sol-
tanto dal Settecento in avanti e la Calabria si 
configurò come il contesto regionale più ar-
retrato rispetto alle limitrofe Puglia e Sicilia.

Un altro importante elemento che contribuì 
alla ridotta connotazione pittorica degli edi-
fici periferici della Calabria fu la bassa ricet-
tività di questi ambienti. Fu dal Seicento in 
poi, grazie al fattore della mobilità familiare 
tra il centro e la periferia che nelle residenze 
feudali si importarono i modelli della capi-
tale con maggiore sistematicità. L’ostenta-
zione della magnificenza e dell’erudizione 
informò la produzione delle opere d’arte 
d’ambito privato.

Un limite determinante allo sviluppo dei 
sistemi decorativi fissi nella provincia fu, 
inoltre, la difficoltà di tradurre i modelli 
d’importazione da parte delle maestranze 
locali che difficilmente riuscivano a stabili-
re un chiaro nesso con le linee artistiche più 
evolute. Pochi furono i pittori che, in provin-
cia come a Napoli, si dedicarono all’affresco 
e quelli che vi si erano accostati lavorarono 
perlopiù nelle chiese.

Ridotta potenzialità celebrativa delle dimo-
re di provincia, assenza di pittori in grado di 
elaborare con buoni risultati i modelli artistici 
importati dalla capitale, nonché scarsità degli 
esempi napoletani da emulare furono i prin-
cipali fattori per i quali in Italia meridionale, 
e per quel che a noi interessa, in Calabria, la 
decorazione fissa degli edifici signorili non fu 
assai sviluppata. Laddove fu presente, inol-
tre, ciò accadde in misura fortemente ridotta 
rispetto ad altri contesti coevi.
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La situazione visse un notevole mutamento 
nel Settecento.

Nelle abitazioni signorili periferiche del XVIII 
secolo le scale principali, situate nell’andro-
ne, conducevano quasi sempre alla galleria 
la cui collocazione era prevalentemente 
centrale nell’andamento planimetrico dell’e-
dificio6. Sebbene essa non assolvesse alle 
funzioni della galleria tout court7, fu il luogo 
della dimora destinato ad accogliere la de-
corazione pittorica che, in questo secolo, si 
fece più consistente e ricca. La galleria era 
solitamente proiettata nel prospetto princi-
pale e il suo prolungamento era affidato a 
una loggia o balconata sovrastante il porta-
le8; inoltre essa conduceva allo studio del 
proprietario9, alle camere da letto e all’o-
ratorio privato. Quest’ultimo si presentava 
nelle fattezze di piccolo invaso ricavato in 
una parete (spazio necessario per l’altare) 
oppure come una camera interna all’edificio 
o, in certi casi, si trattava di una cappella vera 
e propria con accesso diretto alla strada.

Anche in altre realtà regionali come la Pu-
glia e la Sicilia la galleria si diffuse con ritar-
do; essa non si identificava soltanto con una 
struttura architettonica riconoscibile ma 
coincideva con un sistema di valori allora 
in auge nel gusto e nelle tendenze dell’a-
ristocrazia. La galleria si affermò nei cele-
bri esempi dei palazzi feudali di Cavallino 
(1663), Conversano (1666), nel castello di 
Ruffano (1734) o nel palazzo Pinelli-Pigna-

telli. Questi ambienti, descritti dalle fonti 
coeve con statue, affreschi e stucchi, si pre-
sentavano agli occhi del pubblico come un 
microcosmo di tutte le cose rare del mon-
do10. 

In Sicilia lo sviluppo della galleria e dei siste-
mi decorativi complessi si registrò in segui-
to all’incoronazione di Carlo di Borbone a 
Palermo nel 1735, momento in cui la città 
ricominciò a splendere, animata dalla spe-
ranza di conseguire gli antichi fasti; la nobil-
tà era più salda economicamente, raggiunse 
cariche prestigiose e godette della gestione 
di ingenti patrimoni accumulati nei secoli, 
investendo consistenti somme nell’amplia-
mento e decorazione di lussuose residen-
ze. Eccezionalmente ricca fu la produzione 
artistica di carattere privato nella Sicilia del 
Settecento (palazzo Butera, Termine Pietra-
tagliata, Valguarnera Gangi, Ajutamicristo 
ecc.) tuttavia difficilmente. 

Numerosi furono, pertanto, i fattori indivi-
duati come cause del ritardo e del ridimen-
sionamento che “galleria” e cicli decorativi 
vissero nelle aree periferiche del Regno di 
Napoli e, soprattutto, in Calabria; tuttavia 
fu l’atteggiamento della committenza a in-
cidere con forza sulle caratteristiche deco-
rative delle residenze signorili della regione. 
Fu la committenza l’unico vero motore che 
portò alla realizzazione di cicli pittorici negli 
edifici ed è analizzando i suoi interessi che 
si comprendono le dinamiche di questa fe-

nomenologia artistica nella Calabria di età 
moderna.

In effetti, cause quali la mobilità delle fa-
miglie, la conseguente geografia dei feudi, 
i continui trasferimenti, le vendite, le ces-
sioni, gli scambi, gli interventi riorganizza-
tivi attuati dal governo centrale e l’effettiva 
transitorietà dei possedimenti, nonché l’in-
stabilità sismica del territorio e la ridotta di-
mensione culturale della popolazione cala-
brese (elemento ricettivo), generarono nella 
committenza una palese predisposizione 
verso l’accumulo dei beni immobili quali 
terre, città e palazzi e verso la costituzione 
di patrimoni copiosi di decori mobili anzi-
ché fissi: arredamento ligneo, bauli, marmi, 
sculture, quadri, gioielli, vasellame e stucchi 
ma anche trabacche, paramenti, arazzi11, 
armi e dosselli più facilmente trasportabili e 
più ostentabili davanti al pubblico12. 

Tali presupposti di carattere sociale e cultu-
rale fanno da sfondo ai cicli decorativi rin-
tracciati nelle dimore calabresi, ciascuno dei 
quali denota le caratteristiche del feudo in 
questione (centralità o meno nel sistema di 
residenze familiari), la ricettività della po-
polazione, la presenza di maestranze infor-
mate dei linguaggi artistici predominanti, la 
sicurezza economica del casato e così via. 

Note

1 G. Labrot , Baroni in città, Napoli 1979, p. 69. 
2 Gérard Labrot, nel suo prezioso volume, 
commenta l’assenza di competitività tra le 
residenze napoletane e quelle di altri contesti 
regionali relativamente alla bellezza artistica. Si 
veda: G. Labrot, Baroni in città, Napoli 1979, pp. 
8 e ss.; G. Labrot, Palazzi napoletani, storie di 
nobili e cortigiani (1520- 1750), Napoli 1993.
3 “(…) un compendio di tutte le cose del mon-
do, e un ampio specchio nel quale si vedranno 
l’attioni più illustri de gli heroi e nella quale pas-
seggiando si potrà aver notizia di tutte le scien-
ze principali (…)”. È con questi termini che Fe-
derico Zuccari, nel 1607, descrisse la Galleria di 
Carlo Emanuele di Savoia mostrando di averne 
ben chiara la funzione e la struttura architetto-
nica. Un esempio di architettura che si andava 
sviluppando, a Roma, dal Cinquecento in poi e 
che fu sintetizzata da Vincenzo Scamozzi (1615), 
nel Trattato dell’Ottonelli-Berettini (1652) e nel 
Vocabolario della Crusca ove la Galleria com-

parve nel senso di “stanza da passeggiare dove 
si tengono pitture e cose di pregio (1691). Si ve-
dano M. Cazzato, Dalle antiquitate al museo e 
alla gallaria: per una storia del collezionismo ari-
stocratico in Terra d’Otranto, in Residenze nobi-
liari dell’Italia meridionale,  a cura di M. Fagiolo, 
Roma 2010, pp. 268-279; V. Scamozzi, Dell’Idea 
dell’architettura universale, Venezia 1615, ed. 
Bologna-Forni, 1982; G.D. Ottonelli, P. Berretti-
ni, Trattato della pittura e scultura, uso et abuso 
loro, Firenze 1652, ed a cura di V. Casale, Treviso, 
1973.
4 La galleria come tipologia architettonica privi-
legiata nacque per accogliere i cicli decorativi, 
semplici o complessi, delle nobili famiglie, degli 
aristocratici e dei prelati alla cui realizzazione 
concorse una triade di elementi a geometria 
variabile (Pinelli 2007) i cui poli erano costituiti 
dalle figure del committente, del consigliere ico-
nografico e dell’artista. I grandi cicli decorativi di 
età moderna si presentavano, ciascuno con una 
specifica dispositio delle parti ovvero il “luogo 
in cui i concetti verbali si traducevano in concet-

ti spaziali con lo schema radiale della ruota, le 
griglie rettangolari a corrispondenza simmetrica 
oppure in sistemi più complessi. Si vedano A. 
Pinelli, “Intenzione, invenzione, artificio”. Spunti 
per una teoria della ricezione dei cicli figurativi di 
età rinascimentale, in “Ricerche di Storia dell’Ar-
te”, n. 91-92, 2007, pp. 7-43; C. Cieri Via, Lo spec-
chio dei principi. Il sistema decorativo delle di-
more storiche nel territorio romano, Roma 2007; 
N. Spinosa, La pittura a Napoli nel Settecento 
tra grande decorazione e scene di genere, in Il 
Settecento e le arti, Convegno internazionale di 
studi, Roma 2005, Roma 2009; Pittura murale in 
Italia, Seicento e Settecento, a cura di Mina Gre-
gori, Bergamo 2008; J. Kliemann, Gesta dipinte: 
la grande decorazione nelle dimore italiane dal 
Quattrocento al Seicento, Milano 1993.
5 Uno studio repertoriale sui soffitti dipinti nelle 
sale degli edifici nobiliari si trova in L. Bilotto, Il 
cielo in una stanza, Cosenza 2016. 
6 C. Barucci, Tipologie residenziali nobiliari del 
Settecento nelle Calabrie, in L’uso dello spazio 
privato nell’età dell’Illuminismo, Firenze 1995, 
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pp. 449-530.
7 La galleria nella sua principale accezione assol-
veva al ruolo di raccordo tra i vari ambienti del 
palazzo (stanze private, cappella, stanze di rap-
presentanza ecc.) ed era finalizzata alla raccolta 
delle opere d’arte nonché alla loro esposizione. 
In essa “la molteplicità dei criteri di allestimento, 
a contenuto mitologico o di altro genere, mira 
sempre al medesimo scopo: la glorificazione del 
committente”. Si veda W. Prinz, op. cit pp. 31 e 
ss. La galleria più famosa e dal cui modello di-
pesero tutte le successive fu quella di Francesco 
I a Fontainbleau (1528). Si vedano: A. Chastel, 
Galerie François Ier a Fontainbleau, in “Bullet-
tin de la Société Nationale des Antiquaires de 
France”, 1968, pp. 170 e ss.; H. Zerner, Le sys-
téme decoratif de la Galerie François Prèmier a 
Fontainbleau, in Actes du colloque international 
sur l’Art de Fontainbleau, Parigi 1975, pp. 30 e 
ss. ; La collection François Premier, cat. rédigé 
par J. Cox-Rearick, Parigi 1972; A. Bestini, Fon-
tainbleau e la maniera italiana, in “Emporium” 
1952; Bertolotti A., Artisti francesi in Roma nei 
secoli XV, XVI e XVII, Mantova 1886.
8 In alcuni casi le logge e le sale, o gallerie, fu-
rono costruzioni ben distinte e sovrapposte in 
un’unica fabbrica ma con il passare del tempo la 
galleria, ereditandone le stesse funzioni, sostituì 
definitivamente la loggia trasformandola in uno 
spazio chiuso. Infatti la galleria, detta “galleria 
per spasseggiare” in relazione agli usi che se ne 
fecero soprattutto in Francia assolse alle stesse 
funzioni delle “ambulationes” descritte da Vitru-
vio. Si vedano A. Pinelli, Il “bellissimo spasseg-
gio”di papa Gregorio XIII Boncompagni, in La 
Galleria delle carte geografiche in Vaticano, Mo-
dena 1994, pp. 9 e ss.; W. Prinz, Galleria. Storia 
e tipologia di uno spazio architettonico, a cura 

di C. Cieri Via, Modena 1988; W. Liebenwein, 
Studiolo. Storia e tipologia di uno spazio archi-
tettonico, a cura di C. Cieri Via, Berlino 1977 ; A. 
Chastel, Galérie François Ier à Fontainbleau, in 
“Bullettin de la Société Nationale des Antiquai-
res de France”, 1968, pp. 160 e ss. D’altra parte 
la loggia fu un diretto precedente, insieme allo 
studiolo, della struttura architettonica della gal-
leria ; nel Trattato dell’Ottonelli-Berrettini, infat-
ti, si legge : -“le proporzioni loro si cavano dalle 
logge”. V. Scamozzi, op. cit.; A. Palladio, I quattro 
libri dell’Architettura di Andrea Palladio, Venezia 
1570. 
9 Fino al XVI secolo esistevano luoghi appartati 
del palazzo (gli studioli) nei quali i proprietari 
conservavano determinati oggetti, tra cui anche 
opere d’arte antiche o “elette”e spesso, con l’au-
silio di un preciso programma iconografico, esse 
esaltavano il committente e la sua raccolta. Lo 
studiolo, improntato ai valori della cultura uma-
nistica introspettiva e personalizzante, non ven-
ne del tutto abbandonato e riuscì a mantenere 
le sue funzioni fino alla fine del XVI secolo -un 
esempio è lo studiolo di Ferdinando de’ Medi-
ci- ma divenne ormai una sorta di camerino con 
mere finalità conservative. Si vedano B. Molajoli, 
Mecenati e raccolte d’arte nella storia di Roma, 
in “Capitolium” 1969, pp. 23-30; E. Darragon, Le 
studiolo du cardinal Férdinand à la Villa Médic-
is, in “Révue de l’Art” n. 19, 1973, pp. 63-77; W. 
Prinz, Galleria. Storia e tipologia di uno spazio 
architettonico, a cura di C. Cieri Via, Modena 
1988; W. Liebenwein, Studiolo. Storia e tipologia 
di uno spazio architettonico, a cura di C. Cieri Via, 
Berlino 1977; L. Mauro, Le antichità della città di 
Roma, Venezia 1558; F. Taylor, Artisti, principi e 
mercanti, a cura di L. Salerno, Roma 1954, pp. 
100-130; C. De Benedictis, op. cit., pp. 79-80; L. 

Salerno, Arte, scienza e collezioni nel Manieri-
smo, in Scritti di storia dell’arte in onore di Mario 
Salmi, Roma 1961; W. Prinz, Galleria…cit.; A. Pi-
nelli, Il “bellissimo spasseggio”…cit..; A. Chastel, 
La villa Médicis, Roma 1989-1991, vol. II ; E. Dar-
ragon, Le studiolo du cardinal…cit., pp. 63 e ss.; 
C. Gasparro, La collection d’antiques du cardinal 
Ferdinand, in La Villa Médicis, Roma 1989-1991, 
vol. II, pp. 443-486; B. Toulier, La Villa Médicis, 
Roma 1991, vol. I ; Villa Medici. Il sogno di un 
cardinale, a cura di M. Hochmann, Roma 1999. 
10 W. Prinz, op. cit. pp. 45-48; M. Cazzato, Le 
emergenze dell’area grica 1996, pp. 248-256; 
M. Cazzato, Guida ai casteli, 1997, pp. 118-120; 
M. Cazzato, Guida ai palazzi, 2000, pp. 43-49; A. 
Cassiano, Decorazioni scenografiche nei palazzi 
aristocratici del Salento, in Residenze…cit., pp. 
281-302 
11 Arazzi e quadri ebbero un ruolo molto rilevan-
te nella decorazione degli appartamenti nobiliari 
e dall’analisi dei loro soggetti è possibile indivi-
duare l’ideologia aristocratica del tempo: Bibbia, 
antichità classiche, storie dei boschi ecc. Per l’ 
Inventario del palazzo Carafa si veda G. Labrot, 
op. cit., p. 109.
12 G. Labrot, cit.; M. Panarello in Atlante…cit., 
p.131; M.P. Di Dario Guida, Produzione e impor-
tazione negli svolgimenti della pittura e della 
scultura, in Atlante…cit., pp. 167 e ss.; F. Abbate, 
cit., vol. Il Cinquecento, pp. 336; F. Abbate, cit., 
vol. Napoli, le provincie, la Sicilia p. 512 e ss.; 
Archivio di Stato di Napoli, Archivio Caracciolo e 
Archivio Firrao; Archivio di Stato di Napoli, Fon-
do Sanseverino, fascicolo “Testamenti”.

Il racconto delle vicende di Atalanta è tra 
i più suggestivi e densi di collegamenti 
simbolici nel panorama mitologico.

L’eroina gode di illustri natali in tutte le 
versioni note: quelle ricorrenti sono due, 

distinte e differenziate a seconda dall’area 
geografica di provenienza, da un lato la 
leggenda appartenente al ciclo originato in 
Arcadia, che la vuole primogenita di Iaso, 
dall’altro quello derivato dalla Beozia, nel 
quale il padre è Scheneo. Atalanta sareb-
be quindi discendente di Zeus, nel caso di 
paternità arcadica, o di Urano e Gaia nella 
variante beota1.

La prima saga è narrata da Apollodoro, o 

Atalanta, metamorfosi di un mito: da leone a farfalla

di Luciana De Rose*

Ricerca scientifica

pseudo Apollodoro, nel terzo libro della Bi-
blioteca. La sua testimonianza vuole l’eroina 
epigona di Arcade, eponimo della regione e 
figlio della ninfa Callisto, vergine votata ad 
Artemide, violata da Zeus e trasformata pri-
ma in Orsa da Hera, tradita e adirata, poi as-
surta al cielo come costellazione omonima2. 
Licurgo, appartenente alla schiatta arcadica 
è il nonno di Atalanta. L’albero genealogico 
è breve, Licurgo sposa Cleofile (o Eurinome), 
con la quale genera quattro figli, tra cui Iaso, 
ricordato da Callimaco con la variante “Ia-
sio”3; Iaso, a sua volta, prende in moglie Cli-
mene, figlia del re di Orcomeno, Minia. Dal 
connubio tra Iaso e Climene viene al mondo 
Atalanta. Questa nascita in qualche modo è 
disturbante, ci troviamo in ambiente arcai-

co e patriarcale e Iaso brama la primoge-
nitura maschile. Secondo la consuetudine, 
la madre non ha voce in capitolo, mentre il 
padre può decidere della vita e della morte 
dei suoi figli, piuttosto che gioire, egli espo-
ne questa femmina indesiderata4. La bimba 
è quindi abbandonata al suo destino, in un 
bosco, sul monte Pelio. Il Fato però ha de-
ciso diversamente, la neonata sopravvive, 
miracolosamente salvata da un’orsa5. 

Ecco ricomparire una plantigrada. Iaso è di-
scendente di Arcade, figlio di Callisto e Zeus. 
Atalanta di conseguenza ha origini divine, 
suoi avi sono il re degli dei olimpici in per-
sona e una ninfa, imperitura in Cielo. Il lega-
me con l’antenata Callisto/Orsa è evidente: 
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ostile, predominato da presenze virili e da 
esseri zoomorfi sinistri. 

Da Callimaco abbiamo conoscenza della op-
portuna precisazione che sia la stessa Arte-
mide a insegnare alla giovane l’arte venato-
ria, dall’addestramento della muta dei cani 
al tiro con l’arco7. Tale riscontro suffraga e 
suggella la connessione con l’antesignana 
progenitrice, cacciatrice e seguace della 
stessa dea (fig. 1). 

Giunta in età adulta, l’eroina è completa-
mente autosufficiente, le prede sono il suo 
nutrimento e i luoghi più desolati la sua 
dimora. È una donna forte e coraggiosa, in 
grado di difendersi e competere non solo 
con gli uomini, ma anche con i mitici esse-
ri ibridi semiumani che popolano i boschi 
dell’Arcadia. A cadere sotto i colpi delle sue 
frecce sono Roico e Ileo, i Centauri, colpevo-
li di aver tentato di stuprarla. 

Apollonio Rodio riferisce del desiderio di 
Atalanta di partecipare al viaggio di Giasone 
in cerca del vello d’oro. Questa impresa non 
la vedrà protagonista: è lo stesso Giasone a 
impedirlo. Ha conosciuto Atalanta ed è con-
sapevole della sua bellezza, teme che i suoi 
uomini, costretti in spazi ridotti nella nave 
Argo, si possano innamorare della fanciulla, 
come accadrà a Meleagro, e a sua cagione 
scoppiare risse e scontri, mettendo a rischio 
la spedizione. In qualche modo Atalanta 
aleggia lo stesso sull’impresa degli Argonau-
ti, sua è la lancia invincibile che impugna 
Giasone, dono all’amico ospitato sul monte 
Menalo, prima di partire alla volta della Col-
chide8.

Tra le sue imprese più notevoli campeggia 
la partecipazione attiva alla caccia del cin-
ghiale Calidonio, assieme al gotha degli eroi 
dell’epoca, guidati da Meleagro, figlio del re 
degli Etoli, Oineo. Il resoconto di Apollodoro 
su questa impresa si ferma qui, rammentan-
do soltanto la vittoria su Peleo nel corso dei 
giochi funebri istituiti in onore di Pelia (fig. 
2)9.

Artemide è offesa da un oltraggio subìto da 
re Oineo di Calidone, il quale aveva onorato 
tutto il pantheon divino, con offerte votive 
selezionate dal copioso raccolto delle terre, 
ignorando soltanto la sorella di Febo. La dea 
cacciatrice invia, per vendetta, un cinghiale 
enorme e rabbioso, nelle terre calidonie, 
che devasta i campi e uccide chi tenta di fer-
marlo. Meleagro, figlio del re, organizza una 
spedizione e convoca i giovani più valorosi 
del tempo, per una battuta di caccia atta a 
liberare la regione dal mostro. 

La descrizione dell’impresa più completa si 
legge nelle Metamorfosi di Ovidio, ove sono 
elencati più dettagliatamente, sebbene non 
integralmente, gli eroi partecipanti. Il poe-
ta di Sulmona, che sposa la versione beota, 
enumera i giovani eroi ai tempi dell’impre-
sa: da Giasone a un aitante Peleo, padre 
di Achille e poi ancora i Dioscuri, Teseo, 
Telamone, Nestore, successivamente noto 
con l’epiteto di “saggio”, per citare solo i 
più celebri. In questa schiera maschile si 
staglia, unica donna, Atalanta di Tegea, la 
“divina dei boschi del Liceo”, nemorisque 
decus Tegeaea Lycaei10. Nasone ne decan-
ta le fattezze muliebri, nonostante l’aspetto 
androgino: Atalanta indossa una semplice 

il nutrimento provvidenziale, non a caso, è 
fornito da un’orsa che si reca dalla neonata 
per allattarla, inviata da Artemide, da Zeus, 
dal Fato o dal Cielo non ha importanza: di 
certo è impossibile ignorare che l’animale 
sia il medesimo nel quale fu mutata Calli-
sto. Per molti anni Callisto vive e vaga per i 
boschi sotto forma di orsa, sino a quando, il 
figlio Arcade, ormai adulto, nel corso di una 
giornata di caccia, la vede nelle sembianze 
ferine, non la può riconoscere, ignora sia la 
madre e si accinge a ucciderla, se ne accor-
ge in tempo Zeus e impedisce l’empietà del 
matricidio, trasfigurando ambedue median-
te catasterismo, Callisto è immortalata nel 
firmamento come Ursa Maior, costellazio-
ne circumpolare, sempre visibile nel nostro 
emisfero e guida notturna per gli antichi na-
viganti, Arcade nell’Ursa Minor6. 

I riferimenti non terminano qui: saranno dei 
cacciatori a trovare la bambina ad accoglier-
la e prendersene cura, crescendo Atalanta in 
ambiente maschile e venatorio, preservan-
done la purezza. Destino analogo a quello di 
Callisto, ninfa di Artemide, la quale, prima 
della incolpevole gravidanza, trascorreva le 
sue giornate a caccia nei boschi, casta, a se-
guito della dea cacciatrice per eccellenza. 

Atalanta giovinetta diventa abile arciera, 
vivendo, vergine, nelle foreste, in contesto 

Fig. 1 Atalanta Marmo, 1703-1705. Copia di Pierre 
Lapautre da originale ellenistico romano

Fig. 2 Vaso a figure nere, giochi funebri in onore di Pelia, Atalanta e Peleo
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tunica, trattenuta da una fibula brunita, i 
capelli sono privi di fermagli, annodati sem-
plicemente, unica decorazione concessa, la 
faretra in avorio a tracolla piena di frecce, 
che tintinanno sulla spalla sinistra, ove è 
appeso pure l’arco. La sobrietà dell’accon-
ciatura non nasconde la perfezione dei line-
amenti e l’abbigliamento modesto non cela 
l’avvenenza del corpo, nel canto decimo 
sarà Venere stessa a definirla bellissima11. 
Nel medesimo istante in cui Meleagro rivol-
ge lo sguardo alla ragazza, se ne innamora 
perdutamente, sebbene sia sposato. L’eroe 
non può iniziare a corteggiarla, nonostante 
la prepotenza del desiderio, innanzi c’è l’im-
presa da portare a compimento, l’esemplare 
gigante, inviato dall’incollerita dea cacciatri-
ce in Etolia, è molto pericoloso ed è vitale 
priorità abbatterlo. La caccia incombe, il 
gruppo di eroi, lanciati i cani, si inoltra nel 
bosco incontaminato. Atalanta non è secon-
da ad alcuno: compete meritando il rispetto 
dei partecipanti, anzi è la prima a scagliare 
le sue frecce e ferire l’animale mostruoso, 
dove hanno già fallito Echíone, Giasone e i 
Gemelli divini, impediti dal corpo di Telamo-
ne caduto rovinosamente. Il colpo scocca-
to da una fulminea azione della ragazza si 
conficca sotto l’orecchio della bestia, finita 
poi dallo stesso figlio di Oineo. A Meleagro 
dunque spetta l’onore delle spoglie, gene-
rosamente donate alla fanciulla che ha, pri-
ma fra tutti, lanciato il dardo trafiggente la 
fiera (fig. 3), procurando peraltro notevole 
imbarazzo agli illustri compagni. Meleagro 
rivolge le sue attenzioni alla giovane donna 
che ama e desidera, nonostante abbia una 
moglie. Atalanta è orgogliosa del dono, so-
prattutto perché proveniente dal capo della 
squadra (figg. 4-5). Gli altri partecipanti non 
accettano l’affronto. Nasce una contesa, Tos-
seo e Plesippo, zii di Meleagro, strappano la 
pelle del mostruoso cinghiale dalle mani di 

Atalanta e se ne impossessano. Meleagro, a 
questo punto, accecato dall’ira, li uccide12. 

Purtroppo l’ira di Artemide è tale che non si 
placa neanche con queste morti, la sua furia 
vendicatrice si riversa su Meleagro, che mo-
rirà per volere della propria madre, la quale 
non gli perdona il delitto dei fratelli13. 

Atalanta, recando con sé insegne vittoriose e 
i denti della fiera14, prosegue nella sua sorte.

Apollodoro scrive che “in seguito” ritro-
vò i genitori. Il padre, come se nulla fosse 
accaduto, riprende il suo fare patriarcale e 
pretende che la fanciulla si sposi. Atalanta 
non ne ha voglia, probabilmente è irritata 
dall’inferenza paterna, lei è cresciuta sola 
ed è abituata a difendersi ed essere indipen-
dente, compete con gli uomini e mal accetta 
la volontà paterna. Escogita quindi uno stra-
tagemma: si reca in un campo dalle dimen-
sioni di uno stadio, conficcando nel bel mez-
zo un palo alto tre cubiti, a segnare il posto 
da cui partire, armata, all’inseguimento dei 
pretendenti, destinati a soccombere nel 
caso fossero stati raggiunti. La morte avreb-
be risparmiato il solo non raggiunto dall’e-
roina, la quale, una volta sconfitta, avrebbe 
premiato il vincitore con le nozze.

Il destino umano è sempre “aiutato” e indi-
rizzato dalle divinità. Stavolta sarà Afrodite 
a incrociare la strada con Atalanta. La dea 
dell’amore consegna a Melanione tre mele 
d’oro provenienti dal giardino delle Esperi-
di. Nella celeberrima disputa del giudizio di 
Paride, è proprio Afrodite a uscire vincitrice 
dell’agone, la mela d’oro, lanciata da Eris al 
banchetto nuziale di Cadmo e Armonia per 
creare attrito tra le dee, è destinata alla più 
bella: il pomo della discordia, consegnato a 
Paride da Zeus, mediante il suo messo, Her-
mes, finisce nelle mani della Cipride, che 

ha promesso in 
cambio al gio-
vane principe 
troiano l’amo-
re della donna 
più bella della 
terra, Elena, 
figlia di Leda 
e Zeus, le cui 
conseguenze, a 
tutti note, con-
durranno alla 
guerra decen-
nale tra Grecia 
e Troia15. 

Melanione, già innamorato di Atalanta, for-
te del supporto divino, decide di partecipa-
re all’agone mortale. La cacciatrice, chissà, 
probabilmente ricambia questo amore in-
tenso, o quanto meno ne è lusingata. Duran-
te la corsa il ragazzo lascia cadere le mele, 
una dopo l’altra, la ragazza si ferma quell’i-
stante di troppo per raccoglierle, giungendo 
seconda al traguardo. Atalanta mantiene la 
parola e le nozze hanno luogo. I due giovani 
sono pazzamente innamorati, sarà questa 
follia d’amore a causarne la rovina: un gior-
no, mentre trascorrono il tempo nell’attività 
prediletta, la caccia, travolti dalla passione 
entrano in un tempio di Zeus e mentre con-
sumano il rapporto, il dio, offeso dal sacrile-
gio compiuto all’interno delle mura sacre, li 
trasforma in due leoni, per impedire che si 
possano accoppiare di nuovo tra loro16. 

Come l’antenata Callisto, Atalanta terminerà 
i suoi giorni in metamorfizzata in sembianze 
ferine, e sia il Leone, che l’Orsa sono rico-

Fig. 3 Atalanta e Meleagro a Caccia del cinghiale calidonio (Olio su Tela Jan Fyt, 1648)

Fig. 5 Atalanta e Meleagro. Jacob Jordaens (1620–
1650), Museo Nazionale del Prado

Fig. 4 Meleagro e Atalanta dopo la caccia al cinghiale 
Calidonio. I secolo d.c., Casa del centauro, Pompei, 
Museo Archeologico Nazionale
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noscibili nello spettacolo notturno del Cielo 
nelle costellazioni omonime17.

La variante concernente il matrimonio, ri-
portata da Ovidio, più dettagliata nelle fasi 
della gara e della metamorfosi, è legger-
mente diversa rispetto al racconto del com-
pilatore del manuale di mitografia. Ovidio 
segue la versione esioidea, che la colloca in 
Beozia, ove il padre di Atalanta è Scheneo, 
a sua volta figlio di Atamante e Temisto, 
eponimo della città di Schenonte, sebbene 
Euripide la voglia invece generata da Mena-
lo, che ha dato il nome al monte omonimo. 
Accettando questa versione l’origine divina 
di Atalanta discende da Eolo, figlio di Deu-
calione, a sua volta progenie del titano Pro-
meteo, nipote diretto di Urano e Gea. Vie-
ne a mancare tutta la serie di connessioni 
con l’Orsa. Il riferimento della metamorfosi 
in leone trova esclusivo riscontro in quella 
dei sassi gettati alle spalle da Deucalione e 
Pirra, tramutati rispettivamente uomini e 
donne nella rinnovata palingenesi del gene-
re umano. Il ciclo dunque assume connotati 
simbolici diversi, dal mondo minerale si ge-
nera una nuova stirpe umana, e una coppia 
compie una sorta di “peccato originale” 
analogo a quanto accaduto nell’Eden, rap-
presentato dal tempio consacrato a una di-
vinità, che provoca la punizione della coppia 
umana, restituita in forma bruta, del mede-
simo genere in modo che non possa accop-
piarsi e procreare.

Secondo il poeta latino, Atalanta è consape-
vole del rischio che corre, in passato si era ri-
volta a un oracolo, il quale le aveva consiglia-
to di stare alla larga da nozze infauste. Ma si 
sa che, nel panorama dell’epos, è la ἀνάγκη 
a decidere e il responso è amaro: Atalanta 
non sfuggirà al connubio, il suo destino è 
vivere senza essere più la stessa (Fuge co-
niugis usum. Nec tamen effugies teque ipsa 

viva carebis)18. 
Il vaticinio è 
devastante nel 
suo mistero, le 
parole arcane 
consigliano di 
temere le noz-
ze, la fanciulla 
tenta in tutti i 
modi di man-
tenersi illibata, 
si rifugia nel 
riparo di bo-
schi impene-
trabili, lontana 
da occhi uma-
ni. La bellezza 
non perdona, 
i pretenden-
ti abbondano, 
per contener-
ne l’insistenza 
pone condizioni 
draconiane, che ricalcano la versione prece-
dente: occorre batterla nella corsa, premio 
la sua mano, in caso contrario la morte. Il pat-
to è crudele, ma la magnificenza delle sue 
fattezze rende, ai più, superabile la paura. 
Gli spasimanti gremiscono la corsa. Ippòm-
ene, seduto tra la calca di spettatori, ritiene 
stoltezza pura partecipare alla gara. Ma ap-
pena Atalanta sgancia la fibula e fa cadere la 
veste, il ragazzo ne scopre la venustà, ammi-
rando il corpo bianco e nudo. Rimane inter-
detto, colpito dalla fiamma della passione, 
teme che qualcuno possa vincerla, sollevato 
ammira i sandali dorati che sfrecciano rapi-
di come il vento19, vincere, uno dopo l’altro, 
i poveri sventurati che finiranno uccisi. La 
fanciulla fila come una “freccia degli Sciti”, 
ma Ippòmene, figlio di Megareo, discenden-
te di Nettuno è ormai perduto, travolto da 
un amore che non conosce ragione. Si av-

vicina ad Atalanta, la sfida, confidando nel-
la sua appartenenza a una stirpe divina. La 
figlia di Scheneo è perplessa, per la prima 
volta nella sua vita è attratta da un ragazzo 
che, oltre a essere bellissimo, è molto giova-
ne. Atalanta soffre una lotta interiore, non 
reputa di meritare l’amore di questo splen-
dido giovane di progenie soprannaturale, 
sebbene, nel contempo, ne sia lusingata, 
paventa il talamo nuziale foriero di sventu-
re, ma ne è attratta. Nell’animo coabitano 
ancora sentimenti contrastanti, da un lato 
è felice, se Ippòmene desidera gareggiare è 
perché invaghito, dall’altro teme la fine del 
malcapitato, convinta di primeggiare ancora 
una volta. Nel vortice di questi sentimen-
ti controversi non si rende conto di essere 
coinvolta nel suo primo, vero innamora-
mento. Ippòmene è ardente e passionale, 
nell’impeto della sua giovinezza invoca la 
dea dell’amore e Venere, pietosa, accorre 
in suo soccorso. In un campo, nell’isola di 
Cipro, a lei dedicato, cresce un albero prodi-
gioso, dalla rossa chioma e dagli aurei rami, 
i cui frutti sono pomi d’oro, del tutto simili a 
quelli del giardino delle Esperidi. Tre pomi 
porta con sé la citerea e, invisibile a tutti, ne 
fa dono a Ippòmene, istruendolo all’uso che 
ne deve fare. Lo squillo delle trombe avvisa 
l’inizio della gara, i due concorrenti saettano 
sfiorando appena la terra, incitati e applau-
diti dalla folla che assiste. La storia a questo 
punto replica la precedente, il giovane lascia 
cadere uno dopo l’altro i tre frutti d’oro. Ata-
lanta al terzo è incerta se raccoglierlo, sarà 
sempre volontà di Venere imporle la scelta 
della sosta, e una volta sollevato il frutto è 

Fig. 6 Guido Reni, Atalanta e Ippomene 1615-1618 circa_ olio su tela, 192 x 264 cm_ 
Napoli, Museo e Real Bosco di Capodimonte

Fig. 7 Ippomene e Atalanta, Noël Hallé, Louvre

Ricerca scientifica
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nuovamente la dea a moltiplicare il peso dei 
pomi, divenuti fardello che rallenta ulterior-
mente la velocità. Atalanta perde l’agone e 
conquista un marito (figg. 6-7). Il Fato non 
può che proseguire il suo corso prestabi-
lito. Ippòmene pecca di ingratitudine nei 

Fig. 8 Trasformazione di Atalanta e Ippomene. Stampa Rijksmuseum

Note

1* SiMU – Sistema Museale Universitario – UNI-
CAL – ArcheoLab Centre.
 Versione arcadica: da Zeus e Callisto nasce Arca-
de, che genera Afeida, padre di Aleo; Aleo sposa 
Neera che partorisce Licurgo, nonno di Atalanta. 
L’albero genealogico beota è più complesso: da 
Urano e Gea nascono i Titani, tra cui Giapeto che 
concepisce con la ninfa Oceanina Climene, Pro-
meteo; Deucalione, protagonista dell’episodio 
del diluvio e della creazione di una nuova stirpe 
umana, è suo figlio; Deucalione e Pirra diventa-
no genitori di Elleno (eponimo degli Elleni), che 
sposa la ninfa Orseide, madre dei suoi tre figli, 
tra cui Eolo (eponimo degli Eoli), che prende in 
moglie Enarete, la quale partorisce Atamante; 
dal secondo matrimonio di costui con Temisto 
viene al mondo Scheneo, padre di Atalanta.     
2 Sull’argomento da un punto di vista mitologico 
cfr. L. De Rose, Prefazione a “Uno sguardo al cie-
lo stellato, pillole di astronomia visiva per l’inizio 
di un grande viaggio”, di F. Veltri, Luigi Pellegrini 
Editore, Cosenza 2019, pp. 11-12. La versione 
scientifica in E. Antonello, Le stelle delle Orse e 
Arturo, in MENSURA CAELI. Territorio, città, ar-
chitetture, strumenti, a cura di M. Incerti, Unife-
Press, Ferrara, p. 261-266 
3 Callimaco, Inno ad Artemide, v. 221 e ss. 
4 Si veda sull’argomento Eva Cantarella, L’am-
biguo malanno. Condizione e immagine della 
donna nell’antichità greca e romana, Feltrinelli, 
Milano, 2019.

5 Ps. Apollodoro, Biblioteca, III, 9, 2. 
6 Ovidio, Metamorfosi, II, 496 e ss.; Fasti, II 153 
e ss. Qui Arcade è definito anche come “Ar-
ktophylax”, “guardiano di orsi”. 
7 Callimaco, Inno ad Artemide, v. 221 e ss. 
8 Apollonio Rodio, Argonautiche, 769 e ss. Il pas-
so narra che Giasone indossa il mantello, dono 
di Atena, e impugna la lancia, dono di Atalanta 
quando entra nella città di Lemno, tappa del suo 
viaggio. 
9 Ps. Apollodoro, Biblioteca, III, 9, 2. 
10 Ovidio, Metamorfosi, VIII, vv. 298-317. 
11 Così anche gli zii di Meleagro pochi versi avan-
ti. Nel canto decimo Venere, nel descriverla ad 
Adone, dice “E non avresti saputo dire se fosse 
più ammirevole per la sua destrezza o il dono 
della sua beltà”, Metamorfosi, X, vv. 562-563; 
non mancheranno mai giovani che rischieranno 
la vita, attratti dall’avvenenza di Atalanta, v. 573. 
12 Ovidio, Metamorfosi, VIII, vv. 318-444. Sul ce-
lebre episodio della caccia si rinvia a M. Paolet-
ti, Sicilia e Campania costiera: i sarcofagi nelle 
chiese cattedrali durante l’età normanna, angio-
ina e aragonese, in Colloquio sul reimpiego dei 
sarcofagi romani nel Medioevo, a c. di B. Andre-
ae, S. Settis, Pisa 5-12 settembre 1982, Marbur-
ger Winckelmann-Programm 1983, Verlag des 
kunstgeschichtlichen Seminars, Marburg/Lahn 
1984, 236 ss. 
13 Cfr. Ovidio, Metamorfosi, VIII, vv. 445-546 e 
Lattanzio Placido Narrationes fabularum quae in 

confronti della 
dea, artefice 
della vittoria, 
non la ono-
ra con doni 
e incenso. La 
vendetta arri-
va puntuale e 
spietata. Men-
tre i due inna-
morati passa-
no innanzi un 
tempio dedi-
cato a Cibele, 
Venere infon-
de loro una vo-
luttà sfrenata, 
vinti dai sensi 
copulano nel 

tempio, le statue sdegnate voltano il capo 
per guardare altrove20. La Magna Mater, 
cui il tempio è dedicato, non può sopporta-
re l’oltraggio, poco le sembra affogarli tra i 
flutti dello Stige, l’empietà merita punizione 
maggiore e trasforma i due giovani in due 

leoni ruggenti dal pelo fulvo (fig. 8), aggio-
gandoli col morso al suo carro21. 

Da Melanione o da Ares o da Meleagro, Ata-
lanta è resa madre di un unico figlio, Parte-
nopeo, il cui nome si deve al lungo tempo 
trascorso dalla madre nella purezza. Parte-
nopeo è noto per aver preso parte alla spe-
dizione contro Tebe, tra i guerrieri di Polini-
ce22.

La metamorfosi in leone non ha impedito 
all’eroina di librarsi nell’aria: il naturalista 
Linneo (1758), celebre per il suo sistema 
binomiale, nel XIVIII secolo dedica all’eroi-
na una farfalla, dalle capacità straordinarie, 
che chiama Vanessa Atalanta.

Ovidii Metamorphoses, VIII, 6. 
14 Callimaco, Inno ad Artemide, v. 221 e ss. 
15 Si rammenta che Elena è l’unica figlia femmina 
di Zeus con una mortale. 
16 Apollodoro, Biblioteca, III, 9, 2. 
17 Secondo le fonti storiche, Eratostene e Igino, 
il Leone oggetto di catasterismo, nella fascia zo-
diacale, non è Atalanta, bensì il nemeo, vinto da 
Eracle nella sua prima fatica. 
18 Ovidio, Metamorfosi, VIII, vv. 564-567. 
19 Cfr. pure Ovidio, Amores, III, 2, 29 e ss. ove de-
scrive le gambe muscolose dell’eroina. 
20 L’episodio non è isolato, sono molteplici le sta-
tue di numi, all’interno dei templi, che voltano 
il capo o chiudono gli occhi o piangono lacrime, 
nei casi di sacrilegio. Cfr. L. De Rose, Miti oracoli 
e miracoli a Cosenza, Pandosia e Sibari, in Inda-
gini e studi su Cosenza e la Calabria, a cura di 
Tobia Cornacchioli, Amm.ne Com.le di Cosenza 
1997 [Cosenza 2001], pp. 131-160; L. De Rose, 
Miti e oracoli a Laos, Temesa e Terina, in Studi e 
materiali sulla Calabria antica, a cura di G. P. Gi-
vigliano, DueEmme, Cosenza 2002, pp. 235-253. 
21 Ovidio, Metamorfosi, X, vv. 568-707. 
22 Eschilo, I sette contro Tebe. Partenopeo entra 
a Tebe dalla Porta Nord, sotto la protezione di 
Artemide, che lo unge di ambrosia e gli dona 
frecce infallibili. Il destino dell’eroe, sposo del-
la ninfa Climene, è comunque segnato e muore 
nell’impresa ucciso da Dioreo o Periclimeno. Il 
figlio Promaco uno degli Epigoni, lo vendicherà.
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La Vanessa Atalanta nell’Orto Botanico 
Unical
di Antonio Mazzei*

Il fascino del mito di Atalanta seduce nel cor-
so nei secoli alcuni autori: Michael Maier 
(1566-1622), alchimista, medico e musicista, 
lo rivisita nel suo Atalanta fugiens e Gianni 
Rodari si ispira alla figura di Atalanta scriven-

do un racconto, illustrato da Emanuele Luzzati.

Carl Linnaeus (Carl von Linné) nel 1758, ispirato 
alla mitologia greca, diede il nome di “atalanta” 
alla piccola e variopinta farfalla, forte e resisten-
te alle rigidità invernali, eroica ad affrontare 
lunghe migrazioni, proprio come quelle degli 
uccelli. 

La Vanessa atalanta L., conosciuta anche col 
nome di “vulcano”, è una delle più comuni e vi-
vaci farfalle della fauna entomologica italiana e 
non solo. 

Si tratta di un lepidottero appartenente alla fa-
miglia delle Nymphalidae, dalla caratteristica 
colorazione marrone scuro: la bellezza delle ali 
anteriori è accentuata da una striscia curva aran-
cione-rossastro, con l’apice triangolare di colore 
nero, punteggiato da macchie bianche. Le ali po-
steriori, i cui profili sono arrotondati, terminano 
pure con una fascia analoga e speculare arancio-
ne-rossastra, all’interno della quale sono visibili 
quattro piccole macchie nere. Nella mimesi na-
turale, vista dall’alto può apparire come un fiore 
con i petali che sfumano sui toni dell’arancio se 
le ali sono spiegate, ad ali chiuse, invece, il mar-
rone screziato si confonde con la corteccia. 

Le larve si nutrono principalmente di foglie di 
ortica, di cui sono ghiotte. Una volta cresciuti, 
i bruchi scelgono un luogo tranquillo per mu-
tare alla fase di crisalide, stadio in cui l’insetto 
completa la metamorfosi che trasforma il bruco 
in una splendida farfalla. Le pupe possono im-
piegare da una a più settimane per diventare 
esemplare adulto e “sfarfallare”; la durata dello 
sviluppo è causata dalla stagione, o meglio, dal 
clima: più la temperatura è calda e meno tempo 
occorre a concludere il ciclo.

Le farfalle adulte non si rivolgono solo alle orti-
che, prediligono pure infiorescenze di varie pian-
te o frutta in avanzata fase di maturazione (Ste-
fanescu, 2001; Leake & Rice 2021). Gli esemplari 
adulti sono bellissimi e godono di una apertura 
alare di 40-60 mm.

La distribuzione geografica della Vanessa atalan-
ta L. è estesa, è una farfalla ad ampia diffusione 
nelle zone temperate di Eurasia e Nord Ameri-
ca (Tolman, Lewington 1997; Stefanescu, 2001). 
Anche in Italia è presente un po’ dovunque, dal 
livello del mare a 2000 metri di quota. I suoi ha-
bitat prediletti sono i prati e le radure boschive.

La peculiarità che contraddistingue l’atalanta è 
quella di essere una delle poche specie di farfalle 
a compiere vere e proprie migrazioni stagiona-
li, proprio come quelle degli uccelli o della più 
celebre cugina, la famosa monarca americana 
(Danaus plexippus – Linnaeus 1758), cui sono 
state dedicati moltissimi documentari nei canali 
e nelle trasmissioni tematiche, che mettono in 
risalto come migliaia di individui si aggreghino 
per affrontare la sfida della lunga migrazione.  

Se la farfalla monarca compie i suoi voli in grup-
po, la Vanessa atalanta L. si rivela ancora più re-
sistente e coraggiosa: affronta la sfida in solita-
ria, infatti gli individui si spostano in volo singolo, 
senza formare aggregazioni con altri. L’impresa è 
veramente straordinaria, se si considerano tutti 
i pericoli che questo piccolo esserino andrà a in-
contrare e affrontare in solitaria.

È proprio per questo che il grande naturalista 
svedese e padre della moderna classificazione 
dei viventi, Linnaeus, la battezzò Atalanta, l’e-
roina della mitologia classica valorosa e audace, 
instancabile nella corsa, piccola e minuta, capa-
ce di vincere gli eroi più possenti del panorama 
mitologico, proprio come la minuscola, eterea e 
sgargiante farfalla, che è una delle pochissime 
creature a resistere, anche da adulta, alle rigidi-
tà del clima invernale, continuando a battere le 
sue ali sottili, per librarsi nell’aria anche nei mesi 
più freddi, a patto che ci sia una bella giornata 
di sole. 

Come accennato, il lepidottero è dunque in gra-
do di compiere lunghissime migrazioni stagio-
nali: in inverno gli adulti svernano nell’Europa 
meridionale, in primavera iniziano a volare ver-
so Nord fino a raggiungere le regioni scandinave, 
per chiudere il cerchio, a fine Agosto, quando 
comincia la migrazione di ritorno verso Sud, per 
tornare verso le aree più temperate (Dall’Anto-
nia et al., 1993; Benvenuti et al., 1994; Bratt-
ström et al., 2018; Cuadrado, M. 2017). 

Negli ultimi decenni il riscaldamento globale 
ha comportato un aumento di quasi un grado 
nelle temperature medie britanniche, questo 
fattore contribuisce a mutare l’ecosistema ve-
getale e animale. Recenti ricerche hanno evi-
denziato infatti la presenza di Vanessa atalanta 
L. in Gran Bretagna, anche nei periodi invernali, 
conseguenza dei suddetti cambiamenti climati-
ci: poiché le temperature sono ormai più miti in 
inverno, le farfalle decidono di restare nel Regno 
Unito tutto l’anno (Mikkola, 2003; Fox & Dennis, 
2010).

Le modifiche comportamentali conseguenti ai 
cambiamenti climatici costituiscono un’impor-
tante modalità di risposta degli organismi alle 
trasformazioni ambientali. Gli animali cercano 
di occupare l’areale e/o territorio maggiormen-
te idoneo a portare a compimento il proprio 
ciclo vitale (Begon et al., 2006). Purtroppo, i 
rapidi cambiamenti climatici in atto possono 
però costituire un significativo fattore di mi-
naccia per molte specie di organismi migratori, 
che trascorrono parti del ciclo annuale in aree 
geografiche distanti e che non avranno il tem-
po di adattarsi alle nuove condizioni ecologiche. 
Inoltre, si avranno importanti ripercussioni sugli 
organismi, sulle comunità, sugli ecosistemi e sul 
loro funzionamento, provocando un’alterazione 
dei regimi di competizione interspecifica per le 
risorse.

Vanessa Atalanta ad ali chiuse

Ricerca scientifica
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L’Orto Botanico dell’Università della Calabria si 
estende per 8 ettari all’interno del campus in 
località Monaci di Arcavacata, nel comune di 
Rende. È situato a ca. 200 m s.l.m, ed è attra-
versato, nel settore centrale, da un piccolo corso 
d’acqua appartenente al bacino idrografico del 
Crati. Complessivamente, rappresenta un’area 
verde con esempi di vegetazione potenziale del 
territorio in un contesto territoriale intensamen-
te trasformato dall’attività agricola e dagli inse-
diamenti urbani. 

La vegetazione potenziale dell’area è rappresen-
tata da querceti caducifogli termofili. Un’ampia 
superficie del sito è caratterizzata da formazioni 
di questo tipo, in cui la specie forestale prevalen-
te è Quercus dalechampii, quercia che appartie-
ne al ciclo di Q. pubescens (roverella).

Nello strato arbustivo dominano Erica arborea. 
Nel fondovalle, le sponde del torrente che attra-
versa il sito in senso ovest-est sono colonizzate 
da una boscaglia ripariale a salici. Le zone più de-
presse dell’Orto Botanico, al margine delle aree 
forestate, sono caratterizzate da formazioni pra-
tive seminaturali in cui localmente ristagna l’ac-
qua nei mesi invernali ed in primavera.  La flora 
vascolare dell’area è di carattere tipicamente 
mediterraneo, caratteristica della fascia collina-
re della Calabria. 

L’Orto Botanico dell’UNICAL, oltre a essere un 
luogo speciale, un microcosmo che riprende gli 
habitat della Calabria, è anche un ZSC (Zona Spe-
ciale di Conservazione) della Rete Natura 2000, 
principale strumento della politica dell’Unione 
Europea per la conservazione della biodiversità. 
Si tratta di una rete ecologica diffusa su tutto il 
territorio dell’Unione, istituita ai sensi della Di-
rettiva 92/43/CEE “Habitat” per garantire il man-
tenimento a lungo termine degli habitat naturali 

e delle specie di flora e fauna minacciati o rari a 
livello comunitario.

Ricordiamo che all’interno dell’Orto Botanico, 
nell’ambito del programma Butterfly Monito-
ring Scheme Italia (ITBMS), è stato individuato 
un transetto per il monitoraggio a lungo termine 
delle farfalle diurne.

Dati che confluiscono nella banca data di tutta 
l’Europa, allo scopo di valutare l’abbondanza 
delle popolazioni di farfalle, col fine ultimo di 
stabilire strategie di conservazione appropriate, 
grazie all’impegno di moltissimi volontari. L’Or-
to Botanico ospita una ricchissima comunità di 
farfalle, tra cui 30 specie censite durante i primi 
due anni della nostra ricerca.

Nel corso delle ricerche, giorno 1 Febbraio, pe-
riodo dell’anno in cui nell’Orto Botanico si sono 
registrate le temperature più rigide dell’anno (-4 
°C è la temperatura minima registrata nella pri-
ma settimana di febbraio), è stata osservata in 
una giornata soleggiata un esemplare di farfalla 
di Vanessa atalanta L., sul tronco di un albero di 
pero. VEDI FOTO. 

* SiMU – Sistema Museale Universitario – UNI-
CAL – sezione Zoologia
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È innegabile che gli italiani nel mon-
do rappresentino una grandissima 
risorsa per il nostro Paese, non 
solo per il turismo, ma anche per 
l’export di prodotti made in Italy 

(agroalimentare, moda, artigianato, etc.), 
per possibili accordi di cooperazione e par-
tnership sul piano dell’imprenditoria, degli 
scambi culturali ed educativi, per eventuali 
investimenti sui territori in attività economi-
che ed immobili come case o terreni, fino ad 
arrivare all’auspicabile contrasto allo spopo-
lamento dei piccoli comuni e al loro ripopo-
lamento.

L’attenzione alle straordinarie opportunità 
che possono generarsi grazie al sentimento 
di appartenenza che gli oriundi italiani nu-
trono verso i luoghi in cui sono nati o che 
hanno dato i natali ai propri avi, è cresciuta 
notevolmente negli ultimi anni. A partire dal 
2018 si è avviata di fatto un’attività di sensi-
bilizzazione a livello nazionale che ha creato 
in diversi stakeholders (amministratori loca-
li, operatori turistici e culturali, associazioni, 
organi di informazione) quella consapevo-
lezza sul fenomeno, specie sul piano turi-
stico, in grado di trasformare una domanda 
spontanea di conoscenza dell’identità italia-

na, declinata poi nelle peculiarità regiona-
li, in un’offerta di tale conoscenza in modo 
strutturato ed organizzato, a beneficio dei 
viaggiatori e delle comunità ospitanti, an-
che in vista del 2024 come anno dedicato al 
Turismo delle Radici. 

La Direzione Generale per gli Italiani all’E-
stero della Farnesina con l’istituzione di 
un tavolo tecnico di coordinamento per lo 
scambio di best practice ed il sostegno alla 
realizzazione di iniziative di ricerca accade-
mica, formazione e promozione, ha avviato 
un percorso confluito nel progetto PNRR Il 
Turismo delle Radici – Una strategia inte-
grata per la ripresa del settore del Turismo 
nell’Italia post-Covid-19, di cui il Ministero 
degli Affari Esteri e della Cooperazione In-
ternazionale è soggetto attuatore, con il Mi-
nistero della Cultura come amministrazione 
titolare. 

Con riferimento al Ministero del Turismo, 
è stato approvato di recente il Piano Strate-
gico di sviluppo del Turismo 2023-2027, che 
contiene un riferimento al Turismo delle 
Radici sotto l’ombrello del più ampio Turi-
smo Culturale. Nel documento programma-
tico, infatti, al turismo culturale nell’accezio-

ne tradizionale di fruizione del patrimonio 
culturale, rappresentato dalla visita a città 
d’arte, siti storici ed archeologici, musei e 
monumenti, affianca altri turismi come il 
turismo religioso e dei cammini, il turismo 
formativo e scolastico, il turismo sociale, il 
turismo enogastronomico, il turismo espe-
rienziale ed il turismo delle radici. Tuttavia, 
sebbene ormai il turismo culturale sia inteso 
nel senso più ampio di patrimonio non solo 
tangibile, ma anche intangibile, che concer-
ne il patrimonio culinario, letterario, musi-
cale, il sistema dei valori, le tradizioni e lo 
spirito dei luoghi (concetti , questi, che ben 
si legano agli interessi degli oriundi italiani), 
riteniamo che la motivazione prevalente del 
viaggio che spinge queste persone che vivo-
no all’estero a raggiungere la destinazione 
Italia e una specifica meta come, ad esem-
pio, un borgo dell’entroterra, sia davvero 
una motivazione molto specifica che merita 
un’attenzione a sé stante, non riconducibile 
a nessuna delle altre motivazioni che defi-
niscono i vari turismi. La motivazione che 
ispira a fare un viaggio per ricostruire la pro-
pria storia familiare, visitare e vivere i luoghi 
che hanno segnato la propria vita o quella 
dei propri ascendenti prima della partenza 
per un altro Paese, certamente s’intreccia 
con altre motivazioni, che, però, diventano 
secondarie, completando ed arricchendo il 
soggiorno. 

Quello che si evince è che in Italia lo sforzo 
è molto incentrato a preparare soprattutto 
le piccole destinazioni, anche quelle che non 
hanno un appeal turistico per altre tipologie 
di viaggiatori, ad accogliere nel giusto modo 
gli italo-discendenti e a soddisfare le loro 
speciali esigenze, così diverse da quelle dei 
turisti internazionali. Il successo di un proget-
to di sviluppo turistico-territoriale mirato ad 
incentivare i viaggi delle radici deve passare 
anche e soprattutto dal coinvolgimento di-
retto ed attivo delle comunità di italiani nel 
mondo. Mai come in questa forma di turismo 
si sente la necessità di fare rete proprio con 
quelli che sono e saranno i “consumatori” 
delle esperienze identitarie. Ciò significa ren-
derli parte del progetto già nella fase di ide-
azione dello stesso. Se non si sentono turisti 
ma parte della comunità locale a cui aspirano 
a tornare e con cui desiderano fondersi, gli 
italiani nel mondo devono essere considerati 
i propulsori dello sviluppo locale al pari di tut-
ti gli altri stakeholders, co-creatori di espe-
rienze, racconti, idee e iniziative. 

Le associazioni di italiani del mondo: un ponte con la terra di origine 
di Tiziana Nicotera
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In questo contesto può giocare un ruolo 
cruciale l’associazionismo fuori dall’Italia 
e, quindi, possono rappresentare un im-
portantissimo ponte di collegamento con il 
nostro Paese tutte quelle organizzazioni che 
riuniscono tanti italiani residenti all’estero e 
italo-discendenti che condividono una serie 
di scopi. Secondo il “Primo Rapporto sul Tu-
rismo delle Radici in Italia”1, la percentuale 

Note

1 Ferrari, S., & Nicotera, T. (2021). Primo Rappor-
to sul Turismo delle Radici in Italia. Milano, Italia: 
EGEA 
2 www.migrantes.it/wp-content/uploads/si-
tes/50/2019/03/associazionismo-estero.pdf

di rispondenti ad una indagine condotta in 
Argentina su varie generazioni di emigrati 
italiani che fa parte di associazioni di ita-
liani all’estero raggiunge mediamente il 52, 
8%. Per le prime generazioni tale dato sfiora 
ben il 70%. Occorre riconoscere al mondo 
associativo quel valore dato dall’impegno 
nel consolidare un ricco patrimonio di co-
noscenze e nel porre attenzione ai bisogni 
emergenti delle comunità italiane. L’ “asso-
ciazionismo migrante”, così come definito 
dal vicepresidente della FUSIE (Federazione 
Unitaria della Stampa all’Estero)2, attraverso 
la partecipazione alle attività associative, ha 
da sempre creato e mantenuto una serie di 
relazioni tra gli italiani che emigrano all’in-
terno di un determinato Paese e tra i paesi 
di destinazione e quelli di provenienza, con 
la duplice funzione di aiutarli ad inserirsi 
nella nuova società ospitante e di mante-
nerli in contatto con il loro paese d’origine 
(tradizioni, cultura, religione, lingua, enoga-
stronomia etc). 

Il ruolo di costruttori di ponti e relazioni 
può essere riconosciuto, a maggior ragio-
ne, ad organismi che raggruppano, a loro 
volta. tantissime associazioni nel mondo e 
che hanno anche una sede italiana come la 
Confederazione degli Italiani nel Mondo. Si 
tratta della più importante organizzazione 
che rappresenta oltre 2000 federazioni ed 
associazioni di italiani nel mondo, presente, 
oltre che in Italia con sede nazionale a Roma 
e un radicamento nelle varie regioni, in 33 
Paesi con le proprie delegazioni estere. La 
Confederazione opera per la valorizzazio-
ne dell’identità e delle tradizioni del Paese 
di origine, promuovendo attività culturali, 

formative, sportive, ricreative e turistiche, 
attraverso settori quali agroalimentare, 
arte, cultura, costruzioni, moda, turismo e 
formazione. Gli eventi sono parte integran-
te delle attività istituzionali e, in particolare, 
molte iniziative sono svolte in preparazione 
del congresso mondiale che si tiene ogni 
anno in un Paese estero diverso. Per il 2023, 
il XIV congresso mondiale, che si svolgerà 
nel mese di ottobre in Tunisia, è stato prece-
duto da conferenze a New York, in Argentina 
e in Canada e dalla conferenza nazionale a 
Paestum con un dibattito sul tema “gli ita-
liani nel mondo e la democrazia digitale”, 
con una anticipazione delle tesi congressua-
li riguardanti i dipartimenti in cui la C.I.M. 
è strutturata. In particolare, per il turismo 
di ritorno, è stato presentato un progetto 
dal titolo “Italia-mondo, andata e ritorno”, 
che si sostanzierà nella implementazione di 
una piattaforma digitale innovativa, tanto 
nell’approccio strategico che negli strumen-
ti operativi che saranno messi a disposizio-
ne delle comunità di italiani e degli opera-
tori, come punto di incontro tra domanda 
e offerta di esperienze, tra memoria e im-
mersione nello stile di vita quotidiano della 
popolazione residente.
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Elezioni del coordiamento regionale Basilicata-Calabria

Si sono svolte al principio di marzo 
le elezioni per il rinnovo delle cari-
che regionali ICOM in un momento 
cruciale in cui la Calabria sta com-
piendo enormi sforzi -sia dal punto 

di vista amministrativo che gestionale- per 
portare i Musei ai livelli del Sistema Muse-
ale Nazionale.

Associazione Internazionale che ancora  il 
suo operato sul Codice Etico dei Musei, si 
declina nei Comitati Nazionali che, a loro 
volta, operano attraverso commissioni te-
matiche, gruppi di lavoro e coordinamenti 
regionali, ICOM si impegna nella protezione 
del patrimonio culturale, nello sviluppo dei 
Musei e dei professionisti.

Nato nel 2018, il coordinamento interregio-
nale Calabria-Basilicata annovera oggi circa 
50 soci tra individuali e istituzionali ed ha, 
all’attivo, numerose iniziative di confronto e 
aggiornamento professionale.

Il gruppo calabro-lucano risulta così com-
posto: coordinatore Anna Cipparrone, Con-
siglieri Tiziana Battafarano, Maria Cerzoso, 
Fiorella Fiore, Lucia Lojacono, claudia Ven-
tura, Luigi Zotta

Nei suoi primi due mandati, il Coordinamen-
to Regionale Bas-Cal. ha incentrato la pro-
pria azione sulla costruzione di un terreno di 
confronto e dialogo con le Istituzioni, le Am-
ministrazioni ed i professionisti dell’ampio e 

variegato territo-
rio di riferimento: 
convegni periodici 
nei Musei Statali, 
pubblici e privati 
e momenti di ag-
giornamento e di 
dibattito, anche 
online, durante i 
lunghi anni pande-
mici.

Oggi il Coordina-
mento intende 
configurarsi quale 
interlocutore pri-
vilegiato del terri-
torio rendendo la 
sottoscrizione degli accordi tra ICOM Italia 
e ANCI Basilicata, nonché tra ICOM Italia e 
REGIONE Calabria il “luogo” in cui interagi-
re con tutti i soggetti stimolando la costi-
tuzione di reti, favorendo il conseguimento 
dei LUQV, promuovendo le realtà che si af-
facciano al SMN, diffondendo l’attenzio-
ne su temi cogenti del dibattito museale e 
best practice ed esportando quelli specifici 
del nostro contesto. Dialogare, inoltre, con 
Università ed istituti di cultura per l’attiva-
zione di percorsi formativi nel comparto 
delle professioni museali e proseguire la 
collaborazione esistente con singoli Musei 
e Comando TPC dei Carabinieri per favorire 

una più diffusa e capillare consapevolezza 
della legalità.

È intenzione del Coordinamento attivare 
una relazione diretta con i siti museali dei 
due territori tramite incontri periodici e 
focus sui social network, sollecitare la mili-
tanza in ICOM delle istituzioni e dei profes-
sionisti, coinvolgere il comparto economico 
e produttivo diffondendo l’importanza del 
co-marketing del territorio, consolidare il di-
battito con la comunità recependone istanze 
e co-progettando, per contribuire alla crea-
zione di un’osmosi tra comunità ed eredità.
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Abstract. 

The text can exist only thanks to the rules on 
which to base the sign aggregation proces-
ses where without a sign, but even more wi-
thout the rules of combination, there would 
be no text. Therefore, the text is made up 
of signs not considered individually but as 
a correlated whole which is realized as such 
thanks to the observation of a series of rules 
that make that whole work. Text semiotics is 
paradoxically considered an ancillary disci-
pline to semiotics (like other specific semio-
tics) while in reality it has all the credentials 
to place itself on a higher level.

Keyword: semiotics, text, textuality, com-
munication, cognition.

1. Introduzione.

Il segno non deve necessariamente essere 
preso in considerazione da solo ma anche 
come membro di una molteplicità di ele-
menti omologhi e analoghi. Tale possibilità 
determina l’esigenza di  subordinarlo alle 
regole che lo riguardano e che permettono 
la sua esistenza sia come entità in grado di 
stare al posto di qualcos’altro, sia come “og-
getto” capace di stare in sintonia con altro 
e con altri. E’ chiaro infatti che il singolo se-
gno, da solo, non si giustifica come elemen-
to cardine della Semiotica.  E’ da una rifles-
sione come questa che ha tratto origine la 
disciplina meglio nota come Semiotica del 
testo e la ragione di tale nascita risiede nella 
necessità di sistematizzare i rapporti che ca-
ratterizzano un’area teorica, ma soprattutto 
applicativa, più estesa di quella entro cui ri-
siede il singolo segno. Per capire come tutto 
questo sia potuto accadere occorre prende-
re in considerazione le regole linguistiche e 
logiche che consentono di abbinare i segni 
tra di essi e scongiurare o quanto meno ar-
ginare il rischio della casualità. 

La Semiotica del Testo fa un passo in avanti 
rispetto alla Semiotica laddove ci dice che 
l’oggetto di analisi non è il singolo segno 
ma il testo, ossia un insieme di segni che si 
regge su una serie di regole in grado sia di 
giustificarlo sia di consentire alle persone 

Funzioni comunicative ed elementi di testualità. Un breve excursus teorico sul legame fra segni, 
regole e conoscenza
di Giorgio Lo Feudo*

che vi entrano in contatto di riconoscerlo 
come tale. Il testo può esistere solo grazie 
alle regole su cui basare i processi di aggre-
gazione segnica laddove senza segno, ma 
ancor più senza regole di combinazione, 
non esisterebbe alcun testo. Quindi, il testo 
si compone di segni non considerati singo-
larmente bensì come un insieme correlato 
che si realizza come tale grazie all’osserva-
zione di una serie di regole che fanno sì che 
quell’insieme possa funzionare come tale. 
La semiotica del testo è considerata para-
dossalmente una disciplina ancillare alla 
semiotica tout court (alla stregua delle altre 
semiotiche specifiche) mentre in realtà ha 
tutte le carte in regola per collocarsi su un 
piano superiore. 

2. Il testo: un insieme sottoposto a regole

Cosa sono le regole? Chi e che cosa ne ha 
determinato la nascita e l’applicazione?

Le teorie in proposito sono numerose. Una 
di esse, molto suggestiva, è riconducibile a 
L.Wittgenstein (1889-1951) il quale, com’è 
noto, sostiene che le regole non nascano da 
un ente regolatore, ma dall’uso, dall’espe-
rienza, dalla ripetizione di pratiche e com-
portamenti. Altre teorie sostengono che le 
regole siano la conseguenza dei comporta-
menti naturali dell’individuo e risultino per-
ciò connaturate alla loro regolarità. Tuttavia, 
quest’ultima ipotesi, per essere confermata, 
dovrebbe imporre una sorta di sconfina-
mento in altri ambiti disciplinari, in mancan-
za del quale risulterebbe impossibile capire 
quale possa essere il metodo per stabilire 
o comprendere la correttezza di una regola 
che non derivi dall’uso. Esistono una serie 
di studi che consentono di collocare l’origine 
della regola nella mente dell’individuo e ciò 
avverrebbe attraverso una serie di principi 
per così dire a priori che indurrebbero a in-
dividuare la correttezza e il completamento 
di ciò che viene prima colto sotto forma di 
stimolo fenomenico e solo dopo compreso 
in maniera gradatamente consapevole (Ja-
ckendoff,1989,45). Questo “metodo” che 
concorrerebbe alla costituzione delle “re-
gole” apparterrebbe al modo di funzionare 

della mente dell’individuo, nella misura in 
cui le capacità cognitive avrebbero l’esigen-
za di individuare il criterio più semplice per 
completare ciò che, dall’esterno o dall’in-
terno, sollecita l’attenzione dell’individuo 
stesso. 

A questo punto possiamo introdurre le due 
“regole” fondative della testualità: la coe-
sione e la coerenza. Esse derivano da due 
principi operativi ma anche cognitivi che 
costituiscono una sorta di propensione na-
turale che ogni individuo possiede. E’ infatti 
tramite la coesione che prendiamo atto di 
ciò che ci circonda sotto forma di contigui-
tà tra gli elementi disgiunti che tendiamo 
naturalmente ad armonizzare. Abbiamo, 
cioè, la necessità di individuare l’origine, le 
conseguenze dei collegamenti, ma anche 
ciò che potrebbe averli preceduti in fase di 
strutturazione. 

La domanda da porre è la seguente: Cosa fa 
l’individuo: prende atto delle contiguità o 
le costruisce? La visione basata sulle teorie 
di matrice psicologica, parte dal presuppo-
sto che l’individuo costruisca le contiguità a 
partire da una serie di stimoli e agisca in ter-
mini di completamento di ciò che ha colto, 
in virtù alla capacità selettiva e combinato-
ria che possiede naturalmente.  

Intuitivamente siamo portati a credere che 
sia il quadrato costruito con i segmenti che 
congiungono gli angoli della figura a destra 
nonché quelli che completano i vertici del 
triangolo a sinistra siano presenti nel dise-
gno. In realtà è l’individuo che realizza le fi-
gure a partire dagli inviti che vede sul foglio. 
Lo spunto proviene da un’entità esterna, ma 
le figure geometriche le realizza l’individuo 
prelevandole dal proprio interno. A nessuno 
verrebbe in mente di disegnare i segmenti 
in maniera diversa: l’individuo costruisce la 
contiguità a partire dallo stimolo esterno, 
ma nel momento in cui la costruisce è vin-
colato da una serie di principi che lo spingo-
no a costruirla in un modo anziché un altro. 
Tuttavia, se si assume la consapevolezza di 
questa possibilità saremo, ovviamente, in 
grado di congiungere vertici e angoli con 
segmenti diagonali. In questo caso le rego-
le sarebbero sia interne che esterne e noi, 
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che ci barcameniamo tra queste due op-
zioni tutte le volte che abbiamo a che fare 
con entità complesse –tra le quali possiamo 
senz’altro inserire anche i testi-, abbiamo 
così modo di constatare la possibilità di co-
struire le regole –allorquando decidiamo 
di porre i segmenti in diagonale- ma anche 
di osservarle o subirle –laddove poniamo i 
segmenti in maniera perimetrale senza ne-
anche pensarci-. Una spiegazione fisiologica 
di tale propensione “naturale” ha a che fare 
con la consapevolezza della nostra confor-
mazione corporea che ci sprona e limita e 
che possiamo adattare -fino a un certo pun-
to- alle situazioni, alle circostanze e ai pro-
gressi che ci riguardano. 

Abbiamo detto che il testo è costituito da 
una serie di segni posti in correlazione re-
ciproca grazie al supporto di alcune rego-
le. E’ questo il motivo per cui è opportuno 
dedicare attenzione alla nozione di regola. 
Questo discorso permette di localizzare i 
principi fondanti della semiotica del testo 
e in particolare la circostanza secondo cui il 
testo non è il risultato di una serie di arbitrii 
ma è il frutto dell’intenzione del soggetto di 
costruirlo nel rispetto delle contiguità ossia 
della coesione. Inoltre vi è anche la limita-
zione legata al fatto che questa costruzione 
testuale si muove nel bacino circoscritto 
delle dinamiche cognitive della mente. 

Detto questo proviamo a mettere in campo 
e analizzare, con le lenti della semiotica, gli 

altri elementi che compongono la nozione 
di testo.

Accanto alla coesione troviamo altri sei fat-
tori che concorrono all’assegnazione dello 
status di testo a un insieme coeso di segni. 
Sono la coerenza, l’informatività, l’intenzio-
nalità, l’accettabilità, la situazionalità, l’in-
tertestualità, Tutti ineriscono al concetto di 
regola e fanno capo a quel doppio ambito 
cognitivo all’interno del quale ci ritroviamo 
collocati e che ondeggia tra la costruzione 
delle regole e l’obbligo di osservarle. Faccia-
mo ora attenzione al sostrato logico e per 
farlo rifacciamoci al principio secondo cui 
i principi logici sono connaturati alla con-
formazione fisica delle cose (Wittgenstein, 
L. (1889-1951) nel Tractatus Logico-Philo-
sophicus (1921) prova a spiegare il nesso 
logico che consente di agganciare le propo-
sizioni elementari a uno stato di cose). Sono 
due i principi logici o inferenze di base: la 
deduzione (confermante verità) e l’induzio-
ne o abitudine (ampliante verità). Nel primo 
caso si ha il passaggio logico da una condi-
zione generale ad un’implicata cognizione 
specifica (se c’è un sacco pieno di fagioli 
bianchi so che prendendone un altro po’ mi 
ritroverò in mano un mucchio di fagioli bian-
chi) assolutamente prevedibile. Possiamo 
concludere affermando che l’individuo, nel 
momento in cui inizia a costruire le regole, 
si ritrova subito inglobato nel recinto delle 
deduzioni.

3. Testo e principi logici

Perché l’individuo si troverebbe inglobato 
nel recinto della deduzione? La deduzione 
implica la possibilità di giungere, a parti-
re da due premesse logicamente collega-
te, a una conclusione del tutto prevedibile 
perché già rinvenibile nelle premesse (es. 
Tutti gli uomini sono mortali, tutti i filoso-
fi sono uomini; tutti i filosofi sono mortali). 
Nel momento in cui un interprete opera in 
termini di deduzione non può che subirne il 
vincolo logico, confermando la validità (e/o 
la verità) indicata dalle premesse. Ciò signi-
fica che un interprete -che può coincidere 
con un individuo preso nella sua quotidia-
nità, ma anche con uno scrittore impegnato 
nella creazione di un testo narrativo-, avrà 
sì la possibilità di costruire delle “personali” 
contiguità (linee diagonali anziché perime-
trali) ma, nel farlo, non potrà non sottostare 
ai vincoli propri della deduzione ovvero a 
quella concatenazione logica che lo condi-
ziona nella sua operatività. Infatti, se io sono 
portato ad operare creativamente, ma risul-
to vincolato dalla presa d’atto di una serie di 
deduzioni, viene fuori che l’attività creativa 
non potrà andare oltre i vincoli logici della 
deduzione stessa. Questo dominio della de-
duzione è uno dei due fondamenti logici che 
possiamo trovare a sostegno della coesione, 
laddove la costruzione delle contiguità può 
essere intesa anch’essa come “confermante 
verità”, nella misura in cui la collocazione 
perimetrale dei segmenti che originano il 
quadrato e il triangolo (a partire dagli inviti 
sul foglio) viene sempre realizzata in prima 
battuta. 

L’altro principio logico o inferenza è l’indu-
zione la quale, a differenza della deduzione 
che è un’operazione logica confermante ve-
rità che non va oltre i contenuti delle pre-
messe, è classificata come un’operazione lo-
gica ampliante verità. Per costruirla occorre 
muovere da un dettaglio per poi  raggiunge-
re una generalizzazione. La deduzione parte 
dal generale per ricavare inconfutabilmen-
te il particolare. L’induzione invece parte 
dal particolare per giungere al generale. 
Se vedo sul tavolo un mucchietto di fagioli 
bianchi, credo per induzione, che nel sacco 
posto sullo stesso tavolo ci siano altri fagioli 
bianchi. Per verificare se è vero dovrò prele-
vare in continuazione altri fagioli dal mede-
simo sacco. Anche così facendo non potrò 
mai saperlo con certezza e dovrò continuare 
a prelevare i fagioli fino a svuotare il sacco 
poiché fino all’ultimo potrà capitare di pre-
levare dal sacco ceci o altra roba.
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L’induzione è il procedimento logico inver-
so alla deduzione ed è dunque soggetto a 
confutazione, nel senso che non è detto 
che ciò che prevediamo per abitudine ven-
ga sempre confermato perché, a differen-
za della deduzione, non abbiamo contezza 
del generale. La prima implicazione teorica 
è che l’operazione induttiva è più creativa 
della deduttiva, in quanto l’interprete può 
anche scegliere di non verificarne la vali-
dità. Nell’induzione c’è una volontarietà di 
fondo originata dal dubbio, spesso rimosso 
o non riconosciuto, ma sempre presente. Al 
contrario, nel caso della deduzione, l’inten-
zionalità dell’interprete nello svolgerla non 
appartiene alla categoria del dubbio; non 
si ha mai il timore che l’operazione dedutti-
va non conduca alla conclusione già iscritta 
nelle premesse. Nell’induzione questo timo-
re è certo e continuo. 

L’induzione può essere considerata un’a-
bitudine nella misura in cui l’operazione 
logica è ricorrente  e ciò mette l’interprete 
nelle condizioni di illudersi circa la certezza 
di ottenere sempre il medesimo risultato. 
L’abitudine si crea quando si ha la consape-
volezza statistica della validità dell’azione 
induttiva ma ciò non toglie che comunque 
essa possa deludere le aspettative.

Deduzione e induzione sono due inferen-
ze che possiamo porre alla base della ope-
razione di coesione e contiguità. Infatti, la 
constatazione della coesione (ad esempio 
all’interno di un testo) implica la presenza 
delle due predette operazioni logiche dalle 
quali essa inevitabilmente scaturisce.

Dunque: la contiguità è l’elemento cardine 
della coesione che è un requisito indispen-
sabile per poter attribuire unitarietà ad una 
serie di elementi connessi.  Alla base della 
contiguità ci sono delle regole che permet-
tono di produrla e alla base di queste re-
gole troviamo una serie di operazioni logi-
che. Qual è la ragione che rende necessario 
individuare questa catena logico-argomen-
tativa? Evitare qualsiasi rischio di arbitrio 
nella composizione delle contiguità, ma an-
che scongiurare la possibilità di reputare la 
discrezionalità un dato oggettivo. Se non ci 
fossero dei sostegni di questo tipo rischie-
remmo di fruire di qualcosa che avrebbe 
solo l’apparenza della coesione senza tut-
tavia esserlo. Inoltre, saremmo portati ad 
attribuire poca credibilità alla semiotica del 
testo il cui oggetto risulterebbe aleatorio e 
inattendibile. Insomma, solo la presenza di 
regole fondate su concatenazioni logiche 
rendono attendibile la combinazione di e fra 
segni, permettendo di ritenere quest’ultima 

un insieme appunto coeso ovvero un testo.

Questi elementi appartengono al concetto 
di testo, assimilabile a quello di insieme lo-
gico, ma non a un testo specifico. Possiamo 
quindi riconoscere i segni come gli elementi 
che lo compongono ma soprattutto soste-
nere che è una operazione logica, induttiva 
o deduttiva, a determinare la correlazione 
degli elementi che lo costituiscono come un 
testo sia esso narrativo o di qualsiasi altra 
tipologia.

4. Il sé come testo

Perché è possibile inquadrare il “sé” come 
se fosse un testo? Spieghiamolo con un 
esempio. Conosciamo una persona e subito 
ci costruiamo delle aspettative, ovviamente 
per via induttiva, a partire dai suoi compor-
tamenti ricorrenti che divengono soliti. Que-
sta conoscenza viene incrinata nel momen-
to in cui la persona agisce in modo diverso 
rispetto al solito e ci porta a dire, ad esem-
pio, “questo atteggiamento non è da te”. 
Nel momento in cui notiamo uni scarto tra 
il prevedibile e il realizzato emerge uno iato 
tra ciò che eravamo predisposti a riscontrare 
e ciò che effettivamente è accaduto. Infatti, 
i modi di agire e di esprimersi di questo 
soggetto li avevamo inquadrati in un’ottica 
di coesione concependoli come una sorta 
di insieme unico. Pertanto, quando si va al 
di fuori di tale insieme lo scarto viene im-
mediatamente notato. E’ questa una delle 
ragioni che ammettono la possibilità di de-
finire “testo” la cifra comportamentale di 
un soggetto. Gli studi che inquadrano il sé 
come un testo partono da qui: dalla presa 
d’atto di un insieme di segni correlati da cui 
è possibile inferire il carattere ossia le abitu-
dini di un certo soggetto. I comportamenti e 
i modi di agire dei soggetti si basano quasi 
sempre su principi di contiguità di questo 
genere, riconoscibili per abitudini, i quali ci 
portano a costruirci delle aspettative. Que-
sto meccanismo ci consente di poter corret-
tamente adoperare il concetto di testo per 
classificare il carattere di un determinato 
soggetto. Il testo è un insieme di segni re-
golato da principi logici a volte inconfutabili 
(deduzione) e a volte confutabili (induzio-
ne). Esso, fruendo di tale definizione, cessa 
di appartenere a una determinata tipologia 
e diviene un’entità trasversale riscontrabile 
in diversissimi ambiti, compresi i modi di 
agire degli individui. Abbiamo detto che la 
coesione parte dalla considerazione secon-
do cui gli elementi che si trovano in contat-
to devono poter godere di qualche ragione 

che ne giustifichi, appunto, la contiguità. Un 
insieme di oggetti collocati su una scrivania 
si può leggere come un testo perché sotten-
de una forma di vicinanza dovuta all’ambito 
circoscritto e confinato della scrivania stes-
sa a cui appartengono tutti gli oggetti che 
vi stanno sopra. Il bordo funge da limite, 
da confine. In questo caso, il fattore che ci 
permette di individuare la contiguità è dato 
dalla vicinanza, dal confinamento, laddove 
gli oggetti che si trovano sullo spazio circo-
scritto della scrivania risultano armonizzati, 
non per via della somiglianza o della perti-
nenza tra di essi (che può anche esserci) ma 
per via del criterio di vicinanza, relazione, 
contiguità intesa come distanza spaziale tra 
gli elementi posti tutti sulla stessa, confina-
ta, superficie. Questo principio di contiguità 
basato sulla vicinanza lo riconosciamo negli 
oggetti della scrivania ma anche in tantissi-
me altre circostanze; esso ci appartiene e 
perciò possiamo ritrovarlo e applicarlo nei 
vari contesti nei quali agiamo. Il rapporto 
con la coesione lo maneggiamo spontane-
amente e lo applichiamo tutte le volte che 
notiamo un’analogia tra la collocazione, per 
esempio, di alcuni oggetti e il principio di vi-
cinanza spaziale che, come già detto, risulta 
correlato a quello di contiguità che, appun-
to, già possediamo. Dunque, la contiguità, 
abbinata, come già precisato, alla coesione 
è una modalità fondativa delle nostre capa-
cità cognitive. Si rifà a un principio logico 
che padroneggiamo e che pertanto appli-
chiamo tutte le volte in cui ci imbattiamo 
con il concetto di regola. 

5. Coesione e coerenza

Una caratteristica dei testi verbali letterali 
che continua a inerire alla nozione di con-
tiguità nonché di combinabilità è costituita 
dalle regole sintattico grammaticali. Esse 
giustificano e/o formano la coesione tra i 
termini che costruiscono un testo scritto, 
nel senso che permettono al testo di essere 
formalmente corretto. In un testo verbale il 
principio della coesione, inteso come conti-
guità, non è dovuto al riconoscimento della 
spazialità, bensì alle regole di tipo sintattico 
grammaticale che ci permettono di deter-
minare se una frase è sintatticamente ben 
fatta o meno. Si tratta di altre tipologie di 
contiguità dalle quali scaturiscono fisiono-
mie diverse della nozione di coesione, ma 
che traggono origine dalle stesse determi-
nazioni logico inferenziali sopra evidenziate. 

Se non c’è la nozione logica di contigui-
tà il concetto di coesione –anche sintatti-
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co grammaticale- non è comprensibile. La 
presenza delle regole fa sì che un insieme 
di segni possa essere inteso come un’entità 
coesa. 

L’altro elemento di testualità da considera-
re con particolare attenzione è la coerenza. 
Essa differisce dalla coesione perché non 
ha a che fare con qualche principio logico, 
spaziale, sintattico-grammaticale, ecc, ma si 
basa su una somiglianza inerente al conte-
nuto, ai significati, agli elementi, appunto, 
significativi che costituiscono il testo. 

Per comprendere questa differenza pos-
siamo utilizzare le definizioni di sintagma 
e paradigma introdotte da Ferdinand de 
Saussure (1857-1913) laddove il piano sin-
tagmatico tiene in considerazione la conti-
guità dei segni linguistici, dunque avviene in 
praesentia e giustifica il collegamento che 
consente l’affiancamento di parole, frasi 
ecc…, mentre il piano paradigmatico collega 
invece le componenti testuali ai contenuti, 
ai significati. Un legame sintagmatico si ve-
rifica in praesentia, quando, cioè, per espe-
rienza sappiamo che se ci troviamo davanti 
a un architrave esso deve per forza (dedu-
zione) poggiare su due colonne (coesione); 
allo stesso modo, trovandoci al cospetto 
di una colonna col capitello ionico ci aspet-
tiamo un architrave coerente con quella 
tipologia di capitello. In altri termini, se sul 
capitello ionico trovasse posto un architrave 
non dello stesso stile, il legame sintagmatico 
continuerebbe ad esistere, mentre quello 
paradigmatico vacillerebbe un po’, poiché si 
coglierebbe una impertinenza di contenuto 
tra capitello e architrave. La  coerenza si re-
alizza dunque in absentia e ha a che fare con 
contenuti riscontrabili e riconoscibili. Infatti, 
coloro che non conoscono gli stili architetto-
nici non noteranno l’eventuale dissonanza, 
mentre riscontrerebbero, certamente con 
forte apprensione, l’eventuale mancanza 
delle colonne a sostegno dell’architrave. 
Facciamo un esempio: concentriamoci sul 
contenuto (significato, funzione, scopo) de-
gli elementi che si possono ritrovare in un 
contesto delimitato e che in qualche misu-
ra è possibile definire testo. Riprendiamo il 
caso della scrivania, in cui la coesione è data 
dalla vicinanza degli elementi riposti sopra 
ma anche dai confini –della scrivania- che 
hanno reso gli oggetti limitrofi l’uno all’al-
tro. Dunque, la struttura testuale emerge 
proprio dalla vicinanza che non è altro che 
la condizione fondativa della coesione. Può 
starci anche la coerenza qualora dovesse 
aggiungersi la possibilità di riscontrare una 
omogeneità di scopi e funzioni che consen-

ta di rinvenire la pertinenza che giustifica 
l’accostamento funzionale tra i diversi ogget-
ti posti sulla scrivania (es. libro, quaderno, 
matita, penna, ecc.). La nozione di coesione 
si basa sulla contiguità e sulla validità delle 
regole le quali, come abbiamo detto, de-
vono avere un ancoraggio obiettivo che ne 
riduca la discrezionalità e ne giustifichi l’esi-
stenza e l’uso. La coerenza, al contrario, ha a 
che fare con una somiglianza di contenuto, 
scopo, funzione, ecc. Coesione e coerenza 
viaggiano di pari passo poiché la contiguità/
vicinanza può implicare, rivelare o deter-
minare una continuità/coerenza tematica. 
Tra coesione e coerenza qual è il fattore più 
importante o dominante? Ripensiamo all’e-
sempio della scrivania: immaginiamo la vi-
cinanza dei vari oggetti che vi stanno sopra. 
Abbiamo detto che il requisito della conti-
guità crea la coesione. Pertanto, se decidia-
mo di modificare questo principio di conti-
guità accatastando gli oggetti alla rinfusa, 
viene fuori una dimensione di precarietà, 
anzi, casualità dovuta, ad esempio, alla di-
versa dimensione degli oggetti posti sulla 
scrivania. In una nozione di testualità qual 
è quella sopra tratteggiata, questi oggetti 
legati in virtù delle regole che determinano 
la contiguità, sono intesi come coesi perché 
confinanti. Ciò non vale sul piano della coe-
renza. Infatti, se avviciniamo una bottigliet-
ta a un mazzo di chiavi non riscontriamo 
alcuna coerenza di forma, funzione e scopo 
tra i due oggetti affiancati. Il principio della 
contiguità è rispettato, ma non quello della 
coerenza. La conclusione è che se manca la 
pertinenza di scopi e funzioni tra gli oggetti 
che stanno sulla scrivania non può esserci 
alcuna coerenza tematica. Sul fronte del-
la forma e della funzionalità questi oggetti 
– bottiglietta e mazzo di chiavi- non sono 
assimilabili, ma possono essere posti in con-
tiguità. Questa precarietà mostra che non 
c’è omogeneità di funzioni e forma (anche 
se questa discontinuità è accettabile, se si 
viene a patti con la precarietà) tra gli oggetti 
che stiamo forzatamente tenendo insieme.

La questione è risolta dal punto di vista della 
coerenza se scegliamo di “accatastare” solo 
oggetti simili per forma e funzione. 

Rispondiamo ora alla domanda: è più im-
portante la coesione o la coerenza? Se lo 
scopo è quello di costruire una catasta di 
oggetti diversi solo per riconoscerla e farla 
riconoscere come tale, la priorità spetterà 
alla contiguità (coesione). Viceversa, se si 
dà la priorità alla coerenza si sacrificherà la 
contiguità perché si dovranno necessaria-
mente escludere quegli elementi che non 

dovessero manifestare una somiglianza di 
senso con tutti gli altri. Come si fa a sceglie-
re a quale dei elementi dare la priorità? Di-
pende dal contesto. Per spiegarci più chiara-
mente facciamo un esempio relativo ai testi 
verbali. Poniamo lo sguardo sugli elementi 
espressivi con i quali si costruiscono frasi e 
testi, ma anche sulle componenti legate al 
contenuto e dunque ai significati. Conside-
riamo un testo verbale, scritto o orale che 
sia; analizziamolo in base al contesto: sup-
poniamo di parlare con una persona che co-
nosca poco la nostra lingua e con la quale 
non si può interloquire fluentemente. Sap-
piamo che l’interlocutore che conosce la no-
stra lingua sopporterà e correggerà gli errori 
che si dovessero compiere. Nel momento in 
cui si avrà a che fare con una singola parola, 
se essa verrà espressa in maniera totalmen-
te diversa dal modo usuale, probabilmente 
non verrà compresa. Dunque il soggetto che 
l’ha pronunciata dovrà chiarirla e per farlo 
ricorrerà ad altri termini o costruirà piccoli 
testi finalizzati ad azzerare l’errore determi-
nato dalla cattiva pronuncia o dalla mancata 
conoscenza di quel singolo termine. Il senso 
complessivo che scaturirà dall’insieme delle 
parole avrà la predominanza sul significato 
delle singole parole di cui esso è composto. 
Nel momento in cui c’è una parola sbagliata 
all’interno di una concatenazione verbale 
mediamente corretta, succede che la pri-
orità viene data alla ricerca della coerenza 
a discapito della coesione, in questo caso 
sintattico grammaticale. La condizione di 
tale possibilità è che gli altri segni che com-
pongono il testo siano comunque in grado 
di evocare il senso che si vuole trasmettere 
all’interlocutore a prescindere dalla parola 
o dalla porzione di testo rivelatasi incom-
prensibile. E’ possibile tollerare un errore 
se l’insieme dei termini pronunciati mette 
l’ascoltatore nelle condizione di compren-
derne il contenuto, attraverso la coerenza, 
con i significati che riesce a cogliere. Espri-
mersi in maniera scorretta penalizza la coe-
sione sintattico-grammaticale ma se le altre 
parole adottate vengono riconosciute come 
parti del testo che concorrono a costruire, 
significa che la supremazia della coerenza 
rispetto alla coesione è stata oggettivamen-
te sancita. Con le nostre capacità cognitive 
possiamo individuare i contesti e scegliere il 
modo più adatto per esprimerci: la priorità 
della coesione non deve escludere il domi-
nio della coerenza nelle situazioni formali, 
mentre la prima può in parte essere posta 
in secondo piano se si tratta di un’occasione 
informale.
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6. Elementi di testualità 

Abbiamo detto che coesione e coerenza do-
minano sugli altri elementi di testualità. Ri-
proponiamoli: intenzionalità, accettabilità, 
informatività, intertestualità e situazionali-
tà. Adesso esploriamoli uno per volta. L’in-
tenzionalità riguarda la scelta intenzionale 
del soggetto che decide di produrre il testo 
per destinarlo ad una platea di potenziali 
fruitori: siano essi lettori o ascoltatori. La 
caratteristica dell’intenzionalità è quella di 
manifestare, appunto, l’intenzione di creare 
e divulgare un testo. Essa è unita alla volon-
tà di adottare alcune precise connotazioni 
espressive con le quali “personalizzare” la 
proposta testuale. Quindi, l’intenzionali-
tà appartiene alla sfera del produttore del 
testo ed essa, per essere valorizzata, deve 
manifestarsi tramite la scelta degli atteggia-
menti linguistici e/o prosodici che consenta-
no al destinatario di notarli e tenerne conto 
in sede interpretativa. Questa sorta di indizi 
mettono il fruitore nelle condizioni di poter 
cogliere anche ciò che il produttore trasmet-
te, per così dire, fra le righe. Si tratta di una 
condizione essenziale, sia per capire che ci 
si trova di fronte a un testo, sia per leggerlo 
in maniera corretta nel rispetto delle con-
notazioni che il mittente/produttore vi ha 
collocato. 

Come si fa a capire se si sta costruendo un 
testo? Dalla presenza dell’intenzionalità ma 
soprattutto dal riconoscimento della coesio-
ne e della coerenza. 

Vediamo ora l’accettabilità. Se l’intenzio-
nalità è una condizione espressiva che il 
mittente mette nel testo, l’accettabilità è il 
requisito appartenente al destinatario che 
può rinvenirne la presenza solo se è in gra-
do di prendere atto dei criteri di intenzio-
nalità che il mittente ha inserito all’interno 
del testo stesso. L’accettabilità è legata agli 
stimoli che il mittente colloca nel testo at-
traverso l’intenzionalità. Allo stesso tempo 
dev’essere correlata alle competenze del 
destinatario e di conseguenza alla capacità 
di quest’ultimo di riconoscere e padroneg-
giare i predetti stimoli; se questa capacità 
non c’è, mancherà la presa d’atto del re-
quisito dell’intenzionalità. L’informatività 
compare in un testo sempre in subordine 
agli altri elementi, ma attiene alla capacità 
interpretativa sia del mittente che del de-
stinatario. Il tasso di informatività è stabi-
lito dall’autore nonché mittente del testo, 
ma anche dalla disponibilità del ricevente 
di cogliere nuove informazioni eventual-
mente presenti nel testo stesso. Il requisito 
dell’informatività è legato all’accettabilità 

e all’intenzionalità e non può non essere 
connessa alla disponibilità del mittente di 
collocarla nel testo nonché alla disponibi-
lità del ricevente di coglierla. È necessaria 
una base di informazioni e conoscenze che 
consentano la corretta ricezione di tutte le 
nuove informazioni che il testo propone. 
Senza questa componente, in qualche 
modo contestuale, il testo può contenere 
un elevato tasso di informatività senza che 
il destinatario se ne accorga. L’informatività 
costituisce il livello di novità che il testo pro-
pone e che si rivela solo se riconosciuta dal 
destinatario e se collegata coerentemente 
alle altre informazioni che lo stesso testo 
veicola in altro modo.  La situazionalità ha a 
che fare con il riconoscimento del contesto 
e della situazione nella quale il testo viene 
prodotto, divulgato e recepito. Il contesto fa 
sì che possa emergere la pertinenza tra gli 
argomenti esposti, ma anche la configura-
zione generale della materia della quale ci 
si sta occupando. Esso è inteso come situa-
zione, non come contenuto e rende perti-
nente ciò che si sta dicendo attraverso una 
correlazione tra l’esposizione e la fruizione. 
E’ il caso per esempio della lezione in cui la 
situazionalità determina la tipologia di te-
sto che viene adottata per esporre gli argo-
menti in aula. Il contesto è fondamentale in 
quanto rende efficace e legittimo ciò che il 
testo contiene. La mancata correlazione tra 
il contesto e il contenuto causerebbe delle 
incomprensioni a cascata che pregiudiche-
rebbero anche gli altri elementi di testua-
lità (accettabilità, intenzionalità, ecc..). Il 
settimo elemento è l’intertestualità. Essa ri-
guarda la possibilità di correlare un testo ad 
altri testi. Torniamo velocemente a quanto 
già esposto al riguardo. Abbiamo detto che 
l’organizzazione delle nostre conoscenze ha 
una configurazione testuale. Ciò significa 
che se vediamo qualcosa che non ci consen-
te di cogliere l’antecedente o il susseguente, 
abbiamo comunque gli strumenti cognitivi e 
la capacità esperenziale per mettere i fatti 
nel giusto ordine in maniera realistica e così 
riuscire a ipotizzare ciò che manca con una 
buona dose di attendibilità. E’ la competen-
za intertestuale che consente all’interprete 
di connettere i segni/significati ad altri se-
gni afferenti a testi e a contesti diversi.  Se 
adottiamo questo criterio nella vita di ogni 
giorno non possiamo non usarlo anche nel 
rapporto che costruiamo con i testi. Abbia-
mo sempre la necessità di capire il “prima” 
e il “dopo” dell’elemento sotto osservazione 
in un determinato momento e se non do-
vessimo riuscirci dobbiamo comunque ten-
tare di ipotizzarlo.  La possibilità di porre in 
correlazione più testi è legata alle capacità 

cognitive precedentemente citate. Infatti, in 
un confronto con un testo, la mente ha la 
propensione a costruire una serie di corre-
lazioni tra gli elementi che lo compongono; 
gli elementi che per pertinenza attribuiamo 
ad uno stesso testo; gli elementi che ricono-
sciamo come esterni al testo in esame ma 
che reputiamo comunque a esso legati, no-
nostante non vi appartengano.

L’intertestualità consiste nel ricorrere ad 
ambiti o testi diversi partendo da uno spun-
to che ne giustifichi l’aggancio. E ciò ha mol-
to a che fare con i processi cognitivi nella 
nostra mente. Abbiamo, cioè, la capacità di 
riconoscere il contatto che alcuni argomenti 
che trattiamo esplicitamente, manifestano 
con alcuni temi che sono impliciti ma che 
non è obbligatorio affrontare. Questi ultimi 
appaiono sedimentati nella nostra mente 
(enciclopedia). Il possesso delle conoscen-
ze, unito alla capacità di individuare le cor-
relazioni a partire dagli stimoli recepiti, co-
stituiscono gli elementi di base di qualsiasi 
approccio intertestuale. Questo principio è 
alla base di ogni testualità compresa quel-
la che caratterizza le dinamiche cognitive 
che hanno luogo nella nostra mente. I sette 
elementi di testualità sopra illustrati sono 
stati individuati nel 1994 da Robert A. de 
Beaugrande e Wolfgang U. Dressler. Essi non 
provengono dal nulla ma, come abbiamo vi-
sto, hanno un retroterra pragmatico che af-
fonda le proprie radici nelle consuetudini, 
nelle regole, ma soprattutto nei modi di agi-
re e soprattutto di pensare degli individui. 
L’aggancio di tale retroterra ai testi verbali, 
siano essi narrativi o di altro genere, è ovvia-
mente successivo. Prendiamo l’intenzionali-
tà; essa, come abbiamo visto, caratterizza 
qualsiasi tipo di azione che un mittente può 
compiere e non agisce solo ed esclusiva-
mente nella produzione e nella trasmissione 
dell’artefatto testo. 

7. Elementi di testualità e funzioni comu-
nicative

Un interessante parallelismo che ci consen-
te di sottolineare l’origine cognitiva dei set-
te elementi di testualità è dato dal rapporto 
con le funzioni della comunicazione indivi-
duate da Roman Jakobson (1896-1982). Si 
tratta di una constatazione molto utile che 
consente di capire quanto siano radicati i 
principi di testualità nei vari ambiti della vita 
sia individuale che sociale. 

Le entità protagoniste degli elementi di te-
stualità coincidono con quelli che ritroviamo 
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nel circuito della comunicazione predispo-
sto da Jakobson il quale, com’è noto, abbina 
le predette funzioni agli stadi, appunto, del-
la comunicazione. Roman Jakobson è un lin-
guista che sulla scia del cosiddetto modello 
Shannon-Weaver del 1948 ha riformulato lo 
schema della comunicazione, adattandolo a 
quello interattivo che ha luogo attraverso il 
linguaggio. L’origine ingegneristico di questo 
schema aveva a che fare con due entità ben 
precise: mittente e destinatario e metteva 
in campo dati certi, inconfutabili e quasi 
meccanici. Mancava la variabilità, non era 
cioè contemplata la possibilità di esprimere 
un giudizio di probabilità o in fieri laddove 
l’andamento comunicativo prevedeva una 
linea conseguenziale netta che andava da 
un’azione, attuata dal mittente, a una con-
seguenza, colta e rilanciata da un destinata-
rio. Se operiamo con entità meccaniche sap-
piamo in termini certi che, ad esempio, se 
c’è dell’acqua in un impianto idraulico si può 
predisporre un semplice sistema attraverso 
cui segnalare eventuali trabocchi. L’azione 
la compie l’acqua che scorre nel tubo; il mit-
tente è costituito da un apparecchio elet-
trico in grado di segnalare l’allagamento; il 
destinatario è rappresentato dalla reazione 
automatica che scatta a seguito della segna-
lazione del mittente e che porta a bloccare 
il flusso idrico. Lo schema di S&W faceva ri-
ferimento, se pur in maniera più dettaglia-
ta e sofisticata, a operazioni del genere e il 
suddetto criterio della variabilità non aveva 
molta voce in capitolo. Jakobson decise di 
applicare questo schema anche alla comu-
nicazione umana e per farlo ha dovuto fare 
i conti con la ripetuta variabilità la quale, 
come ben sappiamo, è un elemento cardine 
della nostra capacità cognitiva. La caratteri-
stica della nostra mente è quella di graduare 
il tasso di comprensione e abbinare tra loro 
le informazioni e le conoscenze di cui entra 
in possesso. Si tratta di un lavoro definibile 
intertestuale che tuttavia ha a che fare con 
le capacità tipiche della mente. Dunque, in 
presenza del requisito della variabilità, che 
poi è un modo per mettere in campo il dub-
bio, l’incertezza e, di conseguenza, ritrovare 
lo spazio e il ruolo delle inferenze logiche, 
lo schema modellato su due entità mecca-
niche non può funzionare. Esso, come ben 
sappiamo, preferisce un sì o un no catego-
rici. Tuttavia, mittente e destinatario dotati 
di mente, non equivalgono a due sensori 
elettronici. Essi sono capaci di lavorare sul-
le incertezze. Entrando più nel dettaglio, 
Roman Jakobson ripropone gli stadi della 
comunicazione presenti nello schema cosid-
detto ingegneristico: mittente, destinatario, 
messaggio, contesto, codice e canale, ma ad 

essi abbina un pari numero di funzioni il cui 
scopo è proprio quello di mettere in campo 
l’incertezza. Si tratta delle funzioni: espressi-
va: mittente; conativa: destinatario; fàtica: 
canale; metalinguistica: codice;  poetica: 
messaggio; referenziale: contesto.

Insomma, mittente e destinatario sono sog-
getti che rivestono questo ruolo e conser-
vano le proprie competenze discrezionali 
nonché la possibilità di gestire l’imprevisto.  

Roman Jakobson, caratterizzando il mittente 
con la funzione espressiva, sottolinea la gra-
dualità emotiva che caratterizza il mittente 
e che si riversa sul messaggio da scambiare 
col destinatario. Il mittente gradua l’espres-
sività del proprio agire comunicativo a be-
neficio del messaggio da trasmettere al de-
stinatario. La funzione conativa è relativa al 
destinatario il quale, non solo riceve il mes-
saggio, ma è capace di graduare il tasso di 
comando, persuasione o ordine che può de-
rivare dal contenuto inviato dal mittente e 
già connotato attraverso la funzione espres-
siva. L’azione del destinatario non è mecca-
nica ma discrezionale e sottende la capacità 
di discernimento che il soggetto destinata-
rio possiede. La funzione metalinguistica ha 
a che fare con la possibilità, che è sempre 
in capo al mittente e al destinatario, di sele-
zionare il tipo di codice da utilizzare (lingua, 
formule di cortesia, ecc.). Essa segnala l’im-
mancabile riflessione sul linguaggio che en-
tra in gioco in ogni comunicazione verbale. 
Lo scopo è quello di segnalare la possibilità 
del destinatario di comprendere le even-
tuali sfumature di senso che il mittente ha 
inserito nel messaggio. La funzione fàtica, 
legata al canale, consente al destinatario e 
al mittente di prendere atto della funziona-
lità del canale stesso, tramite espressioni 
che permettano a entrambi di capire se il 
canale di scambio funziona o meno. La fun-
zione referenziale prende in considerazione 
il contesto e ha a che fare con i contenuti, 
ovvero con ciò a cui il messaggio si riferisce. 
Essa riguarda i significati proposti dal mit-
tente e colti dal destinatario. La funzione 
poetica è abbinata al messaggio e consen-
te di lavorare sulla variabilità e focalizzare 
l’attenzione sul contenuto del messaggio, 
non in termini netti come nel caso dello 
schema ingegneristico privo di funzioni, ma 
in misura dialogica e discorsiva. La funzio-
ne poetica è fondamentale in quanto fa sì 
che il messaggio possa essere inteso come 
un insieme di segni dotato di regole che va 
a costituire lo scambio comunicativo. Ed è 
proprio quest’ultima funzione che veicola la 
nozione di testo la quale, se pur indiretta-

mente, entra nella teorizzazione di R. Jakob-
son. Il tasso di interpretazione è graduato, 
ma soprattutto valutato, attraverso la pre-
senza, in qualsiasi scambio comunicativo, di 
tutte le sopra elencate funzioni. Il fatto che 
siano sempre presenti tutte le funzioni, se 
pur con differenti livelli d’influenza, consen-
te di capire che non si ha a che fare con uno 
scambio comunicativo di tipo meccanico ma 
con una interazione nella quale mittente e 
destinatario graduano la possibilità di dare 
più o meno importanza ad un aspetto rispet-
to ad un altro.

Il paradosso sta nel fatto che in uno scambio 
comunicativo nel quale domini la funzio-
ne poetica c’è la possibilità che le caratte-
ristiche, ma anche la dimensione di detto 
scambio, aprano la strada a una dimensione 
testuale in grado di assumere proporzioni 
così evidenti da porre in secondo piano lo 
scambio comunicativo che lo ha originato. 
Basti pensare ad un romanzo: esso ha alla 
sua base uno scambio comunicativo che 
tuttavia, alla luce della ricca articolazione 
di tale tipo di testo, passa in secondo pia-
no. Si ottiene infatti uno scambio particola-
re tra l’autore del testo, che resta presente 
come una sorta di entità che di solito non 
si concretizza nel tessuto narrativo e il de-
stinatario che fruisce dei contenuti del testo 
stesso. Ciononostante il fulcro del rapporto 
si sposta sul contenuto del romanzo e sulle 
entità che lo originano e lo intrepretano. 

Questo aspetto è formalizzato da due co-
siddetti assi teorico/pratici che entrano in 
gioco in ogni testo narrativo e che vengono 
denominati asse della comunicazione e asse 
della narrazione. Infatti, un testo narrativo 
-che per molti versi possiamo considerare 
come una grande espansione della funzione 
poetica di Jakobson- se pur ricco e artico-
lato, implica sempre la presenza sia di co-
municazione sia di narrazione. Lo scambio 
comunicativo vero e proprio passa in secon-
do piano per via della ricchezza della nar-
razione, la quale assegna un ruolo cardine 
all’asse narrativo che non si compone più di 
mittente e destinatario, bensì di narratore e 
narratario. 

Questa è la situazione che standardizza il 
problema prima esplicitato. Cambiano le 
denominazioni e le collocazioni dei due 
soggetti, ma tale denominazione ci fa com-
prendere che si tratta ancora di uno scam-
bio comunicativo fra un mittente e un desti-
natario. Non c’è più, soltanto, uno scambio 
comunicativo, ma un testo (narrativo) che lo 
sottende e che è reso meno evidente dalla 
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comparsa del narratore e del narratario. 

Vediamoli un po’ più da vicino. La figura del 
narratore è riconoscibile pur non essendo 
l’autore, mentre il narratario non è il letto-
re, bensì l’entità interna al testo che viene 
individuata dal narratore come l’obiettivo 
del suo narrare. Il narratario si modella sulla 
narrazione e sulle coordinate che il narrato-
re inscrive nella narrazione stessa.  

Fatta questa ampia panoramica sulle fun-
zioni della comunicazione di Jakobson, ri-
portiamo il discorso sulle ragioni che giusti-
ficano la comparazione tra le funzioni che 
Jakobson ha abbinato agli stadi della comu-
nicazione e i principi di testualità individuati 
da de Braugrande e Dressler.  

Ripartiamo dall’intenzionalità, della quale 
abbiamo già scritto. Essa sottende l’inten-
zione di fruire e soprattutto produrre il testo 
e tale intenzione non si manifesta solo con 
l’azione comunicativa, ma anche attraverso i 
tratti espressivi che consentono a chi fruisce 
del testo di individuarla. Abbiamo detto che 
R. Jakobson abbina l’espressività al mittente 
e noi non possiamo non vedere il forte lega-
me che essa ha con l’intenzionalità testuale 
laddove è l’intenzione di comunicare che 
determina l’apparizione dell’espressività. Il 
discorso è praticabile anche con l’accettabi-
lità che, com’è noto, ha a che fare col desti-
natario del testo. Essa deve contemplare la 
possibilità del testo di essere almeno notata 
dal destinatario. E ciò accade attraverso una 
serie di modalità espressive che possono es-
sere ricondotte alla funzione conativa o im-
perativa. Se così non fosse il testo passereb-
be inosservato perché non sarebbe in grado 
di attivare il giusto tasso di accettabilità. Un 
altro parallelismo è quello tra la funzione 
conativa di Jakobson e l’accettabilità di de 
Beaugrande e Dressler. E’ infatti dal bilancia-
mento o dallo sbilanciamento che l’autore 
del testo realizza giocando su coesione (sin-
tattico-grammaticale) e coerenza (linearità 
tematica), che emerge la manifestazione 
della poeticità del testo in esame.

Per quanto concerne gli altri principi di te-
stualità (informatività, intersetestualità e 
situazionalità) possiamo reputare legittima 
la possibilità di abbinare l’informatività alla 
funzione referenziale che Jakobson mette 
in relazione con il contesto Questo abbina-
mento è facilmente riconducibile al princi-
pio dell’informatività il quale, inteso come 
requisito di qualsiasi testo, stabilisce ciò 
di cui il testo si occupa e segnala sia ciò di 
cui sta parlando sia gli aspetti informativi 

propri del sotteso nesso comunicativo. L’in-
tertestualità si lega alla funzione poetica e 
sconfina in quella metalinguistica. Essa vie-
ne intesa come il frutto della convergenza di 
vari testi e per questo motivo non può non 
fare riferimento alla coerenza, alla coesione 
e, sul fronte tratteggiato da Jakobson, alla 
funzione metalinguistica. 

Cogliere l’intertestualità implica il riconosci-
mento degli elementi di pertinenza che ci 
consentono di porre in contatto testi diversi.

Questo sconfinamento, giocando ancora col 
parallelismo fra funzioni della comunicazio-
ne ed elementi di testualità, ci consente di 
abbinare il principio di intertestualità anche 
alla funzione metalinguistica di Jakobson. E 
ciò in riferimento al ruolo svolto dal codi-
ce, ossia da quell’elemento che permette 
di comprendere il contenuto di un testo, 
a partire dalla correlazione degli elementi 
che lo costituiscono. Per individuare l’in-
tertestualità dobbiamo prima cogliere gli 
elementi inerenti al codice e verificare se 
essi risultano o meno comuni ai due testi 
posti in comparazione. La situazionalità ha 
a che fare con la situazione nella quale il te-
sto viene prodotto e fruito. Essa riversa una 
serie di potenziali influenze sul testo stesso 
e sulle altre funzioni che lo caratterizzano, 
producendo così un effetto interno che si ri-
percuote sull’informatività del testo stesso. 
Nell’ambito dei sette principi, quello della 
situazionalità è legato anch’esso alla funzio-
ne fàtica di Jakobson. Essa, annessa al cana-
le ossia al mezzo che permette al messag-
gio di viaggiare tra mittente e destinatario, 
ha a che fare con i risvolti informativi che il 
predetto canale può riversare sulla funzione 
referenziale. La funzione fàtica ha il compito 
di misurarne la funzionalità, dando ai sogget-
ti che lo stanno utilizzando la possibilità di 
sondarne l’efficacia. Se il canale funziona il 
contenuto del testo ricadrà in una situazio-
ne -positiva o negativa- in grado di arricchire 
o impoverire il contenuto del messaggio e 
dell’intero scambio comunicativo. 

8. Conclusioni

Ciò che abbiamo esposto sinora è uno stu-
dio incentrato su una serie di principi logici 
e confronti teorici i quali, pur non facendo 
direttamente capo alla semiotica e alla se-
miotica del testo -perchè provenienti da 
altri contesti teorico/pratici-, sono divenuti 
fattori indispensabili anche per le predette 

due discipline. Da tale fruttuosa contami-
nazione traggono origine e senso anche i 
parallelismi fra le funzioni della comunica-
zione di R.Jakobson e gli elementi di testua-
lità tratteggiati da de Beaugrande e Dressler 
i quali, come sopra specificato, derivano da 
una serie di concatenazioni logiche soggia-
centi, precedenti ma anche sovra ordinate. 
Ciò consente di ribadire che la semiotica del 
testo non nasce in via ancillare rispetto alla 
semiotica tout court ma ha una forte radice 
nella testualità propria della struttura cor-
porea, nella soggettività, nella cognitività, 
nelle interazioni sociali e, certamente, nella 
capacità di interpretare e agire nel mondo. 
Per queste ragioni non appare per nulla ec-
cessivo sostenere che non è la Semiotica 
del testo a scaturire dalla Semiotica bensì il 
contrario. 
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Abstract

This paper aims at arguing that the meta-
phorical link between fiction and truth with 
differences in intersecting each other gives 
shape to both literary narration and every-
day narration. According to what Eco claims 
about the centrality in the daily narration 
of the principle of trust that is effective in 
literature, this contribution assumes the 
relevance of the metaphorical process both 
in the complex and articulated narration 
of real everyday events and in the literary 
texts. For supporting the argument, some 
linguistic examples have been taken from 
Camilleri’s literary work La forma dell’acqua 
and from the daily narration of the Covid 19 
pandemic in terms of war. These examples 
will be analysed to achieve the paper’s pur-
poses. 

Keywords

Theory of Conceptual Metaphor; metaphor-
ical process; principle of trust; fiction and 
truth; Camilleri; Covid 19 Pandemic

Questo contributo intende argomentare il 
nesso metaforico tra finzione e verità che, 
sebbene con delle differenze nell’intreccio, 
è alla base della costruzione tanto della 
narrazione letteraria quanto di quella quo-
tidiana. Si tratta di assumere la centralità 
del processo metaforico nella narrazione 
complessa e articolata degli eventi reali 
della vita quotidiana e di quelli del mondo 
finzionale dei testi letterari, in accordo con 
la centralità nella narrazione quotidiana del 
principio di fiducia necessario in letteratu-
ra argomentato da Eco. Al fine di costruire 
l’argomentazione verranno analizzati alcu-
ni esempi linguistici tratti da due esempi: il 
giallo di Camilleri intitolato La forma dell’ac-
qua e la metafora della guerra utilizzata per 
narrare la pandemia di Covid 19. 

1. Il processo metaforico tra verità e fidu-
cia, tra mondo reale e mondo finzionale
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Il processo metaforico della narrazione tra finzione e verità
Una breve analisi di espressioni metaforiche tratte dal giallo di Camilleri 
La forma dell’acqua e dalla narrazione della pandemia di Covid 19
di Moira De Iaco

Con l’affermarsi della linguistica cognitiva 
e, in particolare, della visione cognitiva e 
quotidiana della metafora proposta da La-
koff e Johnson (1980), è diventato sempre 
più evidente il ruolo centrale del processo 
metaforico nel concettualizzare e, dun-
que, nel costruire e strutturare il pensiero 
e le espressioni linguistiche in cui i pensieri 
prendono forma. Nel vedere qualcosa nei 
termini di qualcos’altro, il processo metafo-
rico mette in gioco una verità che è anche 
una finzione: dice il vero, ma mente; mostra 
qualcosa, ma oscura altro; può far diventare 
finzione la realtà e può trasformare la realtà 
in finzione. A lungo si è ritenuto che il pro-
cesso metaforico e quell’innesto tra verità e 
fiducia che esso richiede, fosse appannag-
gio dei testi letterari. Porlo alla base dei no-
stri modi di vivere, pensare, parlare, vuole 
dire assumere il suo carattere quotidiano e 
costitutivo della creatività umana. 

In una delle sue Norton Lectures, pubblicate 
in italiano nella raccolta Sei passeggiate nei 
boschi narrativi, Umberto Eco (1994 [2005: 
109]) sostiene: 

Noi pensiamo che nel mondo reale debba 
valere il principio di Verità (Truth), mentre 
nei mondi narrativi deve valere il principio 
di Fiducia (Trust). Eppure, anche nel mondo 
reale il principio di Fiducia è tanto importan-
te quanto il principio di Verità. 

Questo contributo si propone di argomen-
tare quanto sostiene Eco assumendo la cen-
tralità del processo metaforico tanto nella 
narrazione complessa e articolata di eventi 
reali quotidiani quanto nella narrazione co-
struita, artificiale, dei testi che decidiamo 
di leggere, quelli di cui accettiamo il gioco 
partecipando a esso in qualità di lettori/co-
struttori di significati. Il processo metaforico 
riveste un ruolo di rilievo nella pari valenza 
del principio di Verità e di quello di Fiducia, 
evidenziata da Eco, tanto nella vita reale 
quanto nel mondo finzionale, ad esempio, 
dei romanzi. 

Al fine di sostenere la nostra argomentazio-
ne utilizzeremo due generi di esempi: primo 
di questi proviene da un giallo di Camilleri 
(1994) intitolato “La forma dell’acqua”: evi-
denzieremo come in esso l’autore ricorra a 
elementi verosimili per far funzionare il gio-
co della finzione. Il secondo genere di esem-
pi, invece, proviene dalla vita reale, è vicino 
a una recente situazione di vita reale e quo-
tidiana condivisa dalla popolazione mondia-
le, riguarda, infatti, la narrazione della pan-
demia di Covid 19 nei termini di una guerra. 
Attraverso la selezione e l’analisi di esempi 
linguistici tratti da questi due riferimenti, 
l’intento è quello come il legame metaforico 
tra finzione e verità, con differenze d’inne-
sto, sia presente tanto nella narrazione quo-
tidiana quanto in quella letteraria. 

2. Finzione e verità nella narrazione lettera-
ria: La forma dell’acqua di Camilleri

Prendiamo in esame alcune espressioni 
linguistiche tratte da La forma dell’acqua e 
analizziamone la funzione:

[Incipit] Lume d’alba non filtrava nel corti-
glio dello “Splendor”, la società che aveva 
in appalto la nettezza urbana di Vigata, una 
nuvolaglia bassa e densa cummigliava com-
pletamente il cielo come se fosse stato tirato 
un telone grigio da cornicione a cornicione, 
foglia non si cataminava, il vento di scirocco 
tardava ad arrisbigliarsi dal suo sonno piom-
bigno (Camilleri 1994: 9)

Una tale descrizione permette al lettore di 
immergersi nel contesto narrativo. Si tratta 
di una strategia finzionale tanto essenziale 
quanto efficace a intraprendere la “passeg-
giata”, a immergersi nel “bosco” accettando 
ciò che esso può offrire. È tutto finto, ma, 
per poter funzionare, per creare i presup-
posti della passeggiata, quanto l’autore 
racconta deve sembrare reale: è solo grazie 
all’instaurarsi di un intreccio tra finzione e 
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realtà e tra il principio di fiducia e quello di 
verità, che il lettore viene coinvolto nel gio-
co del testo. Egli viene in tal modo non solo 
sedotto al fine di interpretare la “passeggia-
ta”, bensì viene anche indotto a inferire, ipo-
tizzare, gli eventi narrati, prevedendone gli 
sviluppi sulla base delle proprie conoscenze 
pregresse, sulla base di quanto già esperito 
nel corso della sua vita o di precedenti “pas-
seggiate” in altri “boschi”, ovvero sulla base 
di storie lette in precedenza. 

Proseguiamo con gli esempi:

Alle domande del commissario, l’uomo ri-
spose con una voce dal registro così acuto 
che fece su Montalbano lo stesso effetto di 
un’unghia sul vetro (ivi: 129).

In questo passo lo stato emotivo del com-
missario Montalbano viene concettualizzato 
metaforicamente nei termini dell’effetto di 
unghia sul vetro: questa metafora ha un for-
te impatto emotivo. Essa coinvolge il lettore 
che afferra perfettamente lo stato emotivo 
del commissario in quanto gli sembra di con-
dividere con il proprio corpo, nello stesso 
istante in cui legge, la sensazione irritante, 
fastidiosa, che provoca un’unghia sul vetro, 
che la sensazione che prova il commissario 
nell’ascoltare la voce del proprio interlocu-
tore. Il processo metaforico non struttura 
semplicemente il senso, bensì anche una 
sintonia emotiva, crea un’empatia tra letto-
re e protagonista che permette al lettore di 
sentirsi coinvolto nella scena. 

Leggiamo ancora:

“Montalbano si immaginò la lite in famiglia 
se Galluzzo non gli avesse detto niente. Di-
fatti Galluzzo stava facendo occhi piatosi e 
canini” (ivi: 22).

La narrazione degli occhi di Galluzzo in 
termini “piatosi e canini” permette di far 
comprendere al lettore in un modo visibi-
le, creando un’immagine nelle parole, ciò 
che Galluzzo sta cercando di comunicare al 
commissario. Il potere evocativo del proces-
so metaforico include la capacità di rendere 
visibile al pensiero ciò che non è davanti agli 
occhi, ma, con una finzione, è come se fosse 

proprio davanti a essi. 

In un altro passo, Jacomuzzi, capo della 
scientifica, si rivolge così a Montalbano:

Come mai non ci sono i giornalisti? Non li ho 
voluti io. Questa volta ti sparano che gli hai 
fatto bucare una notizia così (ivi: 23).

Qui Camilleri al posto di “gli hai fatto buca-
re una notizia così” avrebbe potuto scrivere 
“gli hai fatto perdere una notizia così”, inve-
ce, sceglie di usare metaforicamente il ver-
bo “bucare” che enfatizza quanto detto dal 
capo della scientifica e permette al lettore di 
immaginare tra finzione e realtà gli effetti di 
quanto si sta narrando. 

A un certo punto del testo compare, come 
segue, la metafora che fa da titolo al raccon-
to:

 

Come mai? Questo sta a lei scoprirlo, se 
ne ha voglia. Oppure può fermarsi alla for-
ma che hanno fatto prendere all’acqua (ivi: 
120).

La metafora della forma dell’acqua consente 
di comprendere e conoscere che la vedova 
del morto su cui Montalbano sta indagando 
vuole incitare il commissario a proseguire 
le indagini evitando di fermarsi alla forma 
che volutamente è stata data alla morte del 
marito. Dunque, il lettore, attraverso questo 
vedere uno stato di cose nei termini di un 
altro stato di cose, attraverso un’immagine, 
viene a conoscenza del fatto che quanto 
emerso fino a quel momento riguardo il de-
litto è frutto di un piano architettato per far 
risolvere il caso in modo non veritiero. I fatti 
non sono andati così nella realtà: qui si vie-
ne a creare un ulteriore intreccio tra verità 
e finzione: la verità della storia narrata e la 
finzione creata dagli attori della storia. 

Questi pochi esempi, che abbiamo selezio-
nato e commentato, mostrano quanto e 
come il processo metaforico sia essenziale 
e funzionale alla costruzione della narrazio-
ne. Esso è fondamentale tanto per l’intrec-
cio tra finzione e realtà nella storia narrata 
dall’autore, quanto per la fiducia e le esi-
genze di verità, anche finzionale, del lettore. 
Senza immagini come quelle che abbiamo 
osservato, il lettore non potrebbe prende-

re parte al gioco di costruzione della storia, 
immergendosi emotivamente nelle scene 
descritte, inferendo il senso degli eventi e 
predicendone gli sviluppi. 

3. Il processo metaforico nella narrazione 
quotidiana: il caso della metafora della 
guerra nella narrazione della pandemia di 
Covid 19

Come già accennato all’inizio di questo con-
tributo, negli anni Ottanta Lakoff e Johnson, 
con l’opera Metaphors We Live By, hanno 
portato il processo metaforico al centro 
dell’organizzazione dei modi di pensare, 
agire e parlare degli esseri umani. Nella 
prospettiva cognitivista, infatti, la metafora 
viene concepita con forza e chiarezza non 
più semplicemente come un evento lingui-
stico, relegato al ruolo di artificio retorico e 
poetico, bensì viene ritenuta principio strut-
turante delle nostre esperienze ed attività 
quotidiane nonché di gran parte del nostro 
sistema concettuale (1980 [1998: 183]). Il 
vedere qualcosa nei termini di qualcos’al-
tro, l’interpretare qualcosa nei termini di 
qualcos’altro e il parlarne in accordo con 
questa interpretazione, non è qualcosa che 
ritroviamo soltanto come strategia della 
finzione narrativa nei testi letterari, bensì è 
alla base dei nostri modi di pensare e parla-
re quotidiani. Eventi della nostra vita quoti-
diana vengono vissuti e raccontati attraver-
so processi metaforici che permettono di 
comprendere la verità delle cose attraverso 
un patto di fiducia nei confronti delle visio-
ni mediate offerte dalle nostre parole. La 
funzione principale delle metafore, infatti, 
come scrivono Lakoff e Johnson, è proprio 
quella di permettere di comprendere «un 
tipo di esperienza nei termini di un altro 
tipo di esperienza» (1980 [1998: 190-191]).

La metafora, nella prospettiva della linguisti-
ca cognitiva, è uno strumento del pensiero 
in grado di creare nuovi significati sfuman-
do – in funzione dei particolari contesti di 
vita – i confini delle categorie. Questi ultimi 
non possono mai essere fissati una volta per 
tutte giacché ogni categoria è suscettibile di 
restrizioni, ampliamenti o modifiche (cfr. La-
koff, Johnson 1980 [1998: 203]) per mezzo 
dei molteplici usi delle parole nel corso del 
tempo. I confini di ogni concetto, direbbe 
Wittgenstein (1953: §71), risultano perciò 
sfumati, non sono mai definiti e definitivi. 
La metafora, unendo ragione e immagina-
zione, offre la possibilità di comprendere 
le nuove esperienze sulla base di esperien-
ze precedenti che strutturano l’apparato 
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dei nostri concetti. In tal modo, il pensiero 
metaforico ci permette di comprendere an-
che ciò che si manifesta come qualcosa di 
totalmente incomprensibile: sentimenti, 
esperienze estetiche, pratiche morali e spi-
rituali (cfr. Lakoff, Johnson 1980 [1998: 235]; 
Kövecses 2010). Tuttavia, ogni processo me-
taforico, mentre mette in luce qualcosa di 
vero, nasconde qualcos’altro, pone in esse-
re una finzione che evidenzia degli aspetti e 
ne maschera altri. Se da un lato chiarisce e 
permette di comprendere, dall’altro, ciò che 
mostra non può essere assunto come una 
verità assoluta. 

Durante la pandemia di Covid 19, nel lin-
guaggio quotidiano si è affermato, in modo 
predominante, l’uso di metafore belliche 
per narrare gli accadimenti e per strutturare 
i cambiamenti che hanno colpito le nostre 
vite (cfr. Cardona, De Iaco 2020; 2021). Ab-
biamo sentito spesso pronunciare frasi qua-
li: “Siamo in guerra”, “Combattiamo un ne-
mico invisibile”. Entro questo frame, quello 
della guerra, siamo stati abituati a ricevere 
ogni giorno un “bollettino” contenente il 
conteggio delle “vittime” (le persone dece-
dute a causa del covid) e dei “sopravvissuti” 
(i guariti) nonché quello dei “feriti” (i nuovi 
malati). Medici e infermieri sono diventa-
ti degli “eroi”, “soldati schierati in trincea”, 
chiamati a “combattere in prima linea” per 
“difenderci” e “sconfiggere il nemico”. Alcu-
ni di loro hanno deciso di “andare al fron-
te” mettendo volontariamente a rischio la 
propria vita. È stato narrato che occorreva 
“resistere”, “stare al riparo” e “in sicurez-
za”. Epidemiologi, virologi, medici e scien-
ziati hanno assunto il ruolo di “strateghi” 
di questa “guerra” dettando le “mosse” da 
compiere per “fronteggiare il nemico”, per 
“stanarlo”, per “prevederne le mosse” e 
per “difenderci dai suoi attacchi”. Abbiamo 
avuto anche una “linea del fronte”, dove 
“nemico e soldati” si sono “fronteggiati du-
ramente”. I governanti hanno decretato l’at-
tuazione delle “mosse”. I dispositivi di pro-
tezione sono diventati “le armi di difesa”, 
mentre gli “armamenti offensivi” in grado 
di “sconfiggere” la malattia si sono spesso 
rilevati scarsi o inadeguati a combattere “la 
forza invisibile del nemico”. L’arma ritenu-
ta vincente, quella considerata “letale per 
il nemico”, è stata creata in tempi record 
(parliamo dei vaccini) e viene utilizzata “ad 
ampio raggio” provando a vincere una guer-
ra contro il tempo nel tentativo di bloccare 
l’”avanzata” del nemico e di ridurre “il costo 
di vite umane”. 

Osserviamo, quindi, quali passaggi concet-

tuali implica la metafora “siamo in guerra” 
usata per narrare la vita ai tempi della pan-
demia:

Il Coronavirus è un nemico

Il nemico va combattuto

Per combattere il nemico serve un esercito

Un esercito si muove secondo delle strategie

Per affrontare il nemico occorrono le armi

La guerra richiede sacrifici in termini econo-
mici e di vite umane 

Se siamo in guerra, ci sarà un dopoguerra

Parlare della situazione generata dalla pan-
demia di Covid-19 usando la metafora della 
guerra vuol dire compiere una precisa ope-
razione di framing, nel senso che, come ci 
hanno insegnato Lakoff e Johnson (1980; 
Lakoff 2004; 2014), si applica una cornice 
agli eventi, li si inquadra, attribuendo loro 
specifiche qualità - quelle che caratterizzano 
la guerra e la vita durante la guerra - isolan-
do ed esaltando alcuni aspetti della realtà a 
discapito di altri che restano in ombra. Vuol 
dire affermare qualcosa di veritiero, di ade-
rente alla realtà, ma vuol dire anche riporre 
fiducia nella narrazione messa in gioco dalla 
metafora della guerra, una narrazione non 
sempre fatta di eventi direttamente vissuti 
sulla propria pelle e comunque non sempre 
aderente alla realtà dei fatti. Dire “siamo in 
guerra” vuol dire proporre e accettare di 
strutturare i nostri modi di vivere e pensare 
in base al concetto di guerra, ovvero propor-
re e accettare di vivere la pandemia come 
se fossimo in guerra. Vuol dire comprendere 
e vivere l’emergenza sanitaria nei termini di 
una guerra. La concettualizzazione metafo-
rica implica che i due termini del processo 
metaforico -in questo caso l’emergenza 
sanitaria e la guerra - non siano identici e 
restino differenti, ma l’emergenza sanitaria 
viene parzialmente strutturata, compresa e 
definita nei termini di una guerra. 

Lakoff e Johnson (1980 [1998: 29]) avverto-
no: le metafore mettono in luce e, allo stesso 
tempo, nascondono. Infatti, concentrando 
l’attenzione solo su determinati aspetti, un 
concetto metaforico può impedire di visua-
lizzare e quindi di considerare, di mettere 
a fuoco altri aspetti che potrebbero essere 
incompatibili, dissonanti, contrastanti con 

quella metafora. A tal proposito, Susan Son-
tag (1988 [2020: 123]), facendo riferimen-
to ad Aristotele, ha scritto che “la metafora 
consiste nel trasferire su un oggetto il nome 
che è proprio di un altro. Dire che una cosa è 
o assomiglia a qualcosa che non-è” (finzione 
e insieme verità) “è un’operazione mentale 
antica quanto la filosofia o la poesia, nonché 
terreno di coltura della maggior parte del-
le forme di espressione e di comprensione, 
inclusa quella scientifica”. Pertanto, possia-
mo sostenere che sia impossibile pensare 
prescindendo da processi metaforici, per 
quanto, ciò non vuol dire che “non ci siano 
metafore che sarebbe meglio evitare o cer-
care di dismettere” (ibidem). La metafora 
della guerra ci ha aiutato a comprendere e 
ad accettare le restrizioni a cui siamo stati 
costretti, la gravità degli eventi, la minaccia 
per la nostra vita e quella dei nostri cari, ma 
ha oscurato il fatto che una malattia non è 
identica a una guerra. 

Nei suoi due scritti Malattia come metafo-
ra (1977) e L’aids e le sue metafore (1988), 
Susan Sontag ha argomentato il percorso 
che ha portato il pensiero a militarizzare il 
cancro, a concettualizzarlo nei termini di 
una guerra. Sontag (1988 [2020: 130]) ha 
evidenziato come la metafora della guerra, 
nella cultura occidentale, sia diventata uti-
le “per campagne educative di ogni sorta, i 
cui obiettivi sono dichiaratamente assimilati 
alla sconfitta di un ‘nemico’”. Si combatto-
no guerre alla povertà, guerre alle droghe, 
guerre contro il cancro e, ora, stiamo combat-
tendo una guerra contro il Covid-19. L’abuso 
della metafora militare, secondo Sonntag, è 
inevitabile nelle società capitalistiche nelle 
quali tutto è assoggettato alla logica dell’in-
teresse personale e del profitto. In guerra 
non si bada a spese, “si spende a oltranza”, 
“poiché la guerra è diventata, per definizio-
ne, un’emergenza in cui nessun sacrificio è 
eccessivo” (ivi: 130). Ma la metafora della 
guerra usata per narrare la malattia finisce 
con l’indurre a considerare ogni malattia 
particolarmente temuta come uno straniero, 
come un nemico, conduce alla “demonizza-
zione della malattia” e alla “colpevolizzazio-
ne dei malati”. Le metafore militari, Sontag 
(ivi: 131) scrive, “contribuiscono alla stigma-
tizzazione di certe malattie e, per estensio-
ne, dei malati”. Così è accaduto quando, con 
la pandemia di Covid-19, si è cominciato a 
parlare di un “virus cinese”, di un “nemico 
proveniente dalla Cina”: abbiamo chiuso i 
confini, abbiamo chiuso le porte, abbiamo 
cominciato a considerare gli altri come ne-
mici da tenere a distanza o da evitare perché 
portatori di malattia o potenzialmente tali. 

Semiotiche e Filosofia del Linguaggio
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5. Conclusioni

Nella narrazione quotidiana, pensiamo a 
quella di un fatto di cronaca o di un’espe-
rienza, si cerca l’aderenza alla realtà: le pa-
role permettono tanto all’autore quanto al 
lettore o all’ascoltatore di pensare, cono-
scere, comprendere, affrontare la realtà. Le 
parole consentono di vedere, immaginare, 
strutturare e interpretare la realtà, anche 
senza aver visto direttamente quanto acca-
duto, quindi secondo un rapporto di fidu-
cia nei confronti della narrazione e del suo 
autore, e assumendo i rischi che comporta 
questo vedere attraverso la parola, questo 
leggere, interpretare un evento nei termi-
ni in cui ce le parole lo strutturano. Nella 
narrazione quotidiana, in cui il processo 
metaforico è spesso presente - in quanto 
elemento fondativo dei giochi di parole che 
utilizziamo - finzione e realtà, fiducia e veri-
tà, collaborano per strutturare i nostri modi 
di pensare e vivere. Emerge un’urgenza filo-
sofica che è un’urgenza semiotica, sociale, 
politica, educativa: occorre diventare con-

sapevoli di questa narrazione tra finzione 
e verità, in modo da non assumere come 
assolutamente vero ciò che tale non è; oc-
corre essere in grado di accettare un’imma-
gine creata dalle parole sapendo che essa è 
solo parzialmente vera, che qualcosa sfug-
ge alla sua inquadratura e, pertanto, essa 
dice qualcosa di vero, ma mente allo stesso 
tempo. Ciò si mostra necessario affinché le 
differenze non vengano trascurate e resti 
possibile assumere prospettive diverse da 
cui considerare uno stesso evento, stato di 
cose o problema. 

Nella narrazione letteraria, invece, in qualità 
di lettori si accetta per vero ciò che si sa in 
principio non essere tale, ciò che si sa stia 
lì per rendere realistica la narrazione. La 
compresenza, la compenetrazione di realtà 
e finzione, fa parte del gioco a cui il lettore 
accetta di partecipare. Ne è consapevole. 
Essa è indispensabile. Affinché funzioni la 
storia, al fine di rendere abitabile al lettore 
il mondo finzionale, per rendere le regole 
del gioco accettabili in funzione della par-
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La fotografia calabrese ha una storia 
ancora tutta da ricostruire e scopri-
re, non solo – e non più – attraver-
so gli outsider, ovvero i grandi foto-
grafi italiani e stranieri che l’hanno 

documentata e raccontata, ma anche – e 
soprattutto – attraverso gli insider, ovvero 
i fotografi calabresi che operando sul suo 
territorio hanno contribuito alla diffusione 
di una cultura fotografica regionale. È un 
insider il cosentino Luigi Cipparrone (1947-
2013) la cui opera possiede quell’intenzione 
di definire e legittimare una fotografia cala-
brese pienamente calata nei meccanismi e 
nelle forme di quella nazionale e internazio-
nale.

Cipparrone ha lavorato prevalentemente tra 
gli anni Ottanta e i Duemila collocandosi nel 
contesto ampio e variegato della fotografia 
contemporanea che, trovando fondamento 
e ispirazione nell’arte concettuale, dà vita a 
quella che il teorico francese Michel Poivert 
definisce una nuova «etica fotografica»1 
orientata a rivalutare le immagini attraver-
so l’interdisciplinarietà e l’eterogeneità di 
approcci, l’operatività finalizzata alla rifles-
sione e all’idea, lo scardinamento di canoni 
e regole, la mescolanza di generi e ruoli, la 
performatività dell’atto fotografico e della 
scena fotografata, la combinazione di pro-
fessionismo e amatorismo. 

Il fotografo cosentino ha affiancato la sua 
attività da autodidatta (quel dilettantismo 
che Jeff Wall definisce «l’aspetto-di-non-ar-
te come approccio all’arte»2) a quella di te-
orico della fotografia (appunti, scritti, libri); 
l’esigenza di divulgazione editoriale (la casa 
editrice “le nuvole - editoria e arti visive”, la 
collana Blow-Up dedicata alla fotografia, la 
rivista “FuoriQuadro”) a quella della didatti-
ca fotografica (i workshop e i laboratori per 
i giovani calabresi); le iniziative di associa-
zionismo a quelle di teatralità; la sperimen-
tazione del medium a quella del linguaggio 
fotografico. Con alcune linee di ricerca pre-
valenti: in primis la fotografia stenopeica e 
poi i procedimenti off camera, l’istantanea, 
la fotografia concettuale, l’audiovisivo, il 
collage, il fotomontaggio, la serialità, il libro 
d’artista. E alcuni soggetti preferiti: Cosenza, 
la Sila, il mare, i treni, la città, i paesaggi, le 
tradizioni, le architetture, ecc. Un percorso 
fotografico che può essere descritto attra-
verso tre dicotomie: teoria e prassi, tempo 
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e spazio, luogo e nonluogo.

Teoria e prassi

Se la teoria della fotografia ha necessitato 
di alcuni decenni prima di affermarsi come 
tale (nonostante già nell’Ottocento esistes-
se una schiera di personaggi che avevano 
pensato la fotografia: dal pioniere Henry 
Fox Talbot, al poeta Baudelaire, al pitto-
rialista Henry Peach Robinson), la pratica, 
all’opposto, è sembrata immediatamente 
un aspetto imprescindibile di un linguaggio 
espressivo che è anche un procedimento 
tecnico. La storia della fotografia dimostra 
che la relazione tra teoria e prassi è molto 
stretta, che in numerosi casi l’una deriva 
dall’altra e che spesso la teoria deve molto 
alla pratica (si pensi al contributo teorico di 
fotografi come László Moholy-Nagy, Robert 
Adams, Franco Vaccari, Joan Fontcuberta e 
altri ancora).

Dal punto di vista della teoria, il fotografo 
contemporaneo – suggerisce Jeff Wall – as-
sume il ruolo di saggista perché l’esigenza di 
pensare e scrivere del proprio lavoro è una 
condizione interiore o anteriore all’espe-
rienza artistica nonché disgiunta dalla teoria 
che proviene dalle istituzioni3. 

In questo senso, Cipparrone ha lungamente 
pensato e indagato lo specifico fotografico 
che egli ha individuato nel processo mecca-
nico di formazione di un’immagine attraver-
so la camera obscura. Questo è il medium 
che più di altri gli ha consentito di realizzare 
la propria Idea, come enuncia il sottotitolo 
del libro Meccanica, fotografia. Alla ricerca 
di un’Idea (2006) che insieme ai volumi La 
camera obscura, ovvero: l’apparecchio foto-
grafico a foro stenopeico, ovvero: il negati-
vo di carta (1989) e Sul “buco”. Riflessioni e 
considerazioni (2008) rappresentano la sua 
teoria più compiuta sulla fotografia steno-
peica – dimostrando come la riflessione si 
sia evoluta di pari passo all’esperienza del 
fotografo. Cipparrone è tornato all’origine 
della fotografia, ne ha ricostruito la storia e 
spiegato i meccanismi tecnici ritenendo che 
solo a partire da essa è possibile compren-
dere «perché e come storicamente si è giun-
ti alla fotografia moderna»4. 

Fanno parte di questo processo del pen-

siero anche gli scritti che accompagnano i 
progetti fotografici perché funzionano come 
elucubrazioni conseguenti alla performance 
e all’operatività di Cipparrone. Questi testi 
confermano l’idea della fotografia come 
opera aperta5 acutamente descritta dal mo-
denese Luigi Ghirri (anche lui fotografo e 
teorico contemporaneo), e quindi l’idea di 
un’opera che si nutre di altri pensieri, arti, 
linguaggi. Nel caso di Cipparrone si è tratta-
to di cinema, pittura, teatro, filosofia, lette-
ratura, ecc6.

Dal punto di vista della prassi, la fotogra-
fia contemporanea si caratterizza per una 
operatività concettuale che si manifesta da 
un lato con il ritorno alla manualità e all’ar-
tigianalità, dall’altro con la priorità che vie-
ne data all’ideazione e alla progettazione7. 
Cipparrone si è mosso in entrambe le dire-
zioni. La scelta di approfondire la stenopei-
ca e i procedimenti off camera non è altro 
che un ritorno a una forma di artigianalità 
primordiale della fotografia che consiste 
nella formazione automatica dell’immagine 
(una pura visione) e che denota «un percor-
so concettuale compreso tra intenzione e 
codifica automatica»8.

Cipparrone ha definito come caratteristiche 
della prassi fotografica «la serialità, la ripe-
tizione, sintassi della formalizzazione dell’e-
vento, comunque nel quasi completo esau-
toramento dell’operatore al quale rimane 
solo la decisione della scelta e del momento 
o addirittura solo del momento»9. La prassi 
si configura come un momento di prepara-
zione concettuale che precede il vero e pro-
prio lavoro tecnico, la vera e propria produ-
zione di immagini. 

L’ideazione e la progettazione avvengono 
anche attraverso la costruzione di menabò 
caratterizzati da fotografie incollate su car-
toncini neri o pagine bianche, contornati da 
segni, calligrafia, numeri. Il menabò raffor-
za l’operatività concettuale consentendo di 
pre-visualizzare, o pre-configurare, la serie 
fotografica nella forma del libro d’artista. 
La possibilità di pubblicare il proprio libro, 
curarne la grafica e l’impaginazione, è l’oc-
casione per diffondere e comunicare la pro-
pria idea di fotografia tramite un prodotto 
che non è più elitario ma implica il coinvol-
gimento ermeneutico del vasto pubblico di 
spettatori/lettori. 
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Tempo e spazio

L’inquadratura fotografica, come quella 
cinematografica, possiede un asse spazia-
le che definisce la porzione di spazio mol-
to ampia o ridotta che entra nella cornice 
(quindi lo spazio che il fotografo decide di 
selezionare e quello che decide di omette-
re). La fotografia sembrerebbe, però, non 
possedere l’asse temporale dell’inquadratu-
ra cinematografica, se inteso come ciò che 
definisce la durata dell’inquadratura, quindi 
il tempo breve o lungo attraverso cui essa 
rappresenta lo spazio. Eppure, una dimen-
sione temporale esiste e può essere intesa 
in duplice modo: da un lato la temporalità 
insita nel singolo scatto (l’oggetto fotogra-
fia) che spesso è sinonimo di istantanea (un 
solo istante bloccato per sempre), dall’altro 
la temporalità legata alla pratica (l’atto del 
fotografare). 

Tempo e spazio vengono chiamati in causa 
nella produzione di Cipparrone a partire dal-
la descrizione che il fotografo cosentino dà 
dell’esperienza di visione attraverso il buco 
della camera obscura. Infatti, in relazione 
all’immagine restituita dal dispositivo non 
ancora impressionata (quindi «immateriale, 
istantanea, velo degli oggetti»), egli scrive: 
«Guardo e mi immedesimo, il tempo è lo 
stesso del mio, lo spazio è lo stesso del mio. 
Non c’è strappo, non c’è separazione, in 
tempo reale, non c’è ancora memoria: l’ora 
il giorno il mese l’anno sono i medesimi, hic 
et nunc»10.

Sullo spazio rappresentato Cipparrone 
aggiunge: «Il “buco” si muove nello spa-
zio, a modo suo descrivendolo, tutto teso 
a cogliere quelle presenze aeree, che si 
comprendono, che a volte non danno 
segno, che descrivono esse stesse traiettorie 
nello spazio, che lasciano la traccia del 
passaggio, scie luminose, figure indefinibili, 
fantasmi, rivelati dalla scatola, che abitano 
il mondo, senza dettagli, che attraversano 
i paesaggi»11. Tuttavia, lo spazio non è mai 
solo lo spazio che si decide di rappresentare 
(quindi ciò che entra nel buco della camera 
obscura o nell’inquadratura della macchina 
fotografica). Lo spazio è anche quello che 
occupa il fotografo che nella prassi finisce 
per «imbattersi prima di tutto nella propria 
presenza che cerca e tocca le cose»12.

D’altra parte, il tempo non è mai solo quel-
lo che viene catturato nella foto ma anche il 
tempo che il fotografo vive davanti al dispo-
sitivo e quello che impiega per la prepara-
zione dello scatto. 

Cipparrone ha indagato la questione del 
tempo almeno in tre direzioni. La prima è 
la temporalità insita nell’ideazione e nella 
realizzazione della serie fotografica che si 
configura come un progetto che si alimen-
ta periodicamente, un percorso di ricerca e 
di pensiero che trova nel libro una forma di 
espressione. 

La seconda è la temporalità necessariamen-
te richiesta da tecniche fotografiche come 
il foro stenopeico (che implica da un lato il 
tempo dell’artigiano nel gestire la tecnica e 
il medium, dall’altro il tempo di esposizione 
che produce un’immagine non istantanea) 
e la polaroid (che annulla l’artigianalità e il 
tempo di esposizione con la sua immedia-
tezza e il suo automatismo). 

La terza è la messa in discussione della tem-
poralità che la fotografia sarebbe per sua 
natura in grado di registrare. È il caso dei 
lavori Linea di confine. Fotografie in tempo 
reale in Cassano Jonio il 22, 23, 24 agosto 
2007 (volume fotografico, 2007), L’intervallo 
o del tempo differenziato (serie fotografica, 
2005, polaroid, con descrizione «tre tempi 
in quadro»), L’intervallo (serie fotografica, 
2005, polaroid, con descrizione «un quadro 
in cinque tempi, autofotografie»). In queste 
ultime due serie di polaroid il termine in-
tervallo indica una riflessione che sconfina 
nella perfomance. L’intervallo differenziato 
dà vita a una successione di tre polaroid che 
rappresentano una figura umana, o meglio 
la silhouette nera di una figura umana sfo-
cata e mossa (un solo quadro che racchiu-
de più tempi). Il secondo intervallo, invece, 
mette in sequenza cinque polaroid che rap-
presentano la fermata di un autobus senza 
viaggiatori in attesa; quattro foto replicano 
in maniera identica questa rappresentazio-
ne, mentre la quinta polaroid è diversifica-
ta per l’improvvisa presenza di Cipparrone 
(è un’autofotografia). La didascalia scritta a 
mano per ogni polaroid indica il luogo (Co-
senza, piazza Loreto), il giorno (23 giugno 
2005) e un nominativo (forse dei passanti?). 
È un tentativo di ribadire che la fotografia 
non copia, ma afferra e trattiene delle tracce 
di ciò che si vede: una realtà spazio-tempo-
rale che prosegue inesorabilmente13.

Luogo e nonluogo

Una delle sfide della fotografia contempora-
nea è quella di riconnettersi a un paesaggio 
naturale e urbano in cui si intersecano pas-
sato e presente, antico e moderno, globale 
e locale. Un paesaggio in cui, scrive Marc 

Augé, «l’individuo è […] in un certo senso 
decentrato rispetto a se stesso» diviso tra 
«luoghi antropologici [che sono…] identi-
tari, relazionali e storici»14 e «nonluoghi», 
cioè zone di passaggio che incrementano 
la solitudine, la non appartenenza sociale o 
storica. 

Sulla scia degli americani New Topographics 
(tra cui Robert Adams, Bernd e Hilla Becher, 
Lewis Baltz, Stephen Shore) e dalla scuola 
italiana di paesaggio (Luigi Ghirri, Mimmo 
Jodice, Gabriele Basilico, Guido Guidi, Mario 
Cresci e altri), anche Cipparrone ha esplora-
to il territorio calabrese urbanizzato e antro-
pizzato, sospeso tra luoghi e nonluoghi. La 
visione è mediata dalla fotografia che diven-
ta strumento con cui guardare il paesaggio, 
quindi conciliarsi con le sue nuove forme 
e riscoprire una nuova identità territoriale 
che include anche il suo volto più periferico, 
i residui della sua storia, gli aspetti più pecu-
liari e tradizionali.

Erranza e veggenza, caratteristiche essen-
ziali dei protagonisti dalla scuola italiana di 
paesaggio (e cioè l’attitudine a vagabondare 
nei luoghi e a osservarli, che va intesa più 
attivamente di quella che Deleuze associa 
ai personaggi del neorealismo15), sono ap-
partenute anche al fotografo cosentino che 
ha viaggiato e visitato i luoghi calabresi per 
guardarli e indagarli16. Questi luoghi sono 
paesaggi minimali o mentali (si vedano ad 
esempio i depaysages, puri segni e forme 
in bianco e nero che richiamano l’omonimo 
volume di poesie di Jean-Clarence Lambert 
con litografie di Pierre Soulages); sono pae-
saggi ricchi di tracce, residui, indizi di storia 
e umanità (come può essere una struttura 
tubolare arrugginita collocata su una spiag-
gia deserta o le case abbandonate che af-
fiancano le strade provinciali); paesaggi 
cittadini con poche figure umane, immobili, 
di spalle, riflesse, in ombra; paesaggi stra-
tificati che complicano la visione; paesaggi 
concettuali costituiti da segni arbitrari; pae-
saggi da fotografare peregrinando.

In termini di luoghi, la ricerca di Cipparrone 
è stata orientata al genius loci messo a dura 
prova in epoca contemporanea dall’indefi-
nibilità e dall’intercambiabilità dell’ambien-
te che, per effetto della globalizzazione, non 
è più riconoscibile neppure a chi lo abita. 
La serie fotografica Alla ricerca dello spirito 
del luogo (1997) ne è un esempio: dedicata 
a “Cosenza vecchia” e forse ispirata al libro 
Le città ritrovate. Alla ricerca dello spirito 
del luogo (1989) di Attilio Brilli. Ma anche 
il menabò Luoghi comuni. Note fotografi-
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che per uno studio sulla “riconoscibilità” di 
Cosenza: Cipparrone fotografa molti luoghi 
iconici della città (viali, chiese, fontane, giar-
dini, bar, ecc.) mescolando le aree storiche 
con quelle moderne, fino a renderle indi-
stinguibili. Un luogo non è una porzione di 

spazio vuota e sterile ma vissuta, dissemi-
nata di tracce, caratterizzata da un’anima o 
uno spirito. Osservare, studiare, conoscerlo 
significa rivelare il suo passato e contempo-
raneamente legarlo al suo presente. 

Note

1 M. Poivert, La fotografia contemporanea, Ei-
naudi, Torino 2011, pp. 17-22. 
2 J. Wall, Gestus. Scritti sulla fotografia e sull’ar-
te, a cura di S. Graziani, Quodlibet, Macerata 
2013, p. 210. 
3 Cfr. J. Wall, Gestus. Scritti sulla fotografia e 
sull’arte, cit. 
4 L. Cipparrone, La camera obscura, ovvero: l’ap-
parecchio fotografico a foro stenopeico, ovvero: 
il negativo di carta, Chiaroscuro. Fotografia, di-
dattica, ricerca, Bologna 1989, s.n.p. 
5 L. Ghirri, L’opera aperta (1984), in Id., Niente di 
antico sotto il sole. Scritti e immagini per un’au-
tobiografia, a cura di P. Costantini e G. Chiara-
monte, SEI, Torino 1997. 
6 La libreria di Luigi Cipparrone custodisce una 
consistente collezione di volumi e libri tra i quali 
leggere alcuni importanti riferimenti in fotogra-
fia (Paolo Gioli, New Topographics, Bernd e Hilla 
Becher, Nino Migliori, Luigi Ghirri, Franco Vac-

cari, Ugo Mulas, ecc.) e non solo (Vilém Flusser, 
Roland Barthes, Rosalind Krauss, Gianni Celati, 
ecc.). Tra gli ultimi appunti di Cipparrone su un 
block notes è indicato: “Barthes, L’ovvio e l’ottu-
so: Il messaggio fotografico, Retorica dell’imma-
gine, Il terzo senso”. 
7 Si veda su questo punto la documentazione 
fotografica e il racconto delle pratiche artistiche 
(inclusa la propria) di Ugo Mulas in La fotografia, 
Einaudi, Torino 2007. 
8 L. Cipparrone, Meccanica, fotografia. Alla ricer-
ca di un’Idea, le nuvole, Cosenza 2006, p. 28. 
9 Ibidem. 
10 L. Cipparrone, Sul “buco”. Riflessioni e conside-
razioni, le nuvole, Cosenza 2008, p. 10. 
11 Ivi, pp. 17-18. 
12 Ivi, p. 17. 
13 Cfr. L. Cipparrone, Meccanica, fotografia. Alla 
ricerca di un’Idea, cit., p. 49. 
14 M. Augé, Nonluoghi. Introduzione a una antro-

Con la sua opera Luigi Cipparrone ha tentato 
di pensare la fotografia facendo fotografia17, 
di «acchiappare» lo spazio-tempo delle om-
bre delle cose18, di impedire che i luoghi di-
ventassero nonluoghi. 

pologia della surmodernità, Elèuthera, Milano 
2009, pp. 8 e 60. Cfr. anche Luogo e identità nel-
la fotografia italiana contemporanea, a cura di 
R. Valtorta, Einaudi, Torino 2013. 
15 Cfr. G. Deleuze, Cinema 1. Immagine-movi-
mento, Ubulibri, Milano 2010. 
16 Il suo approccio glocal assorbe, si ispira, cita 
modelli nazionali e internazionali nell’indagine 
esclusiva del territorio calabrese. Come accade 
per molti fotografi contemporanei, il suo lavoro 
mostra un interessante carattere interdisciplina-
re. 
17 Cfr. M.W. Bruno, Alla luce dell’ombra. Ricordo 
di Luigi Cipparrone, fotografo e teorico, in “Cor-
riere della Calabria”, 23 maggio 2014. 
18 L. Cipparrone, Meccanica, fotografia. Alla ri-
cerca di un’Idea, cit., p. 49.

“Conversioni è un breve 
viaggio durante il quale 
viene chiesto di acquisire 
consapevolezza dei duali-
smi che ci dilaniano: idea-

lista/realista, spirituale/corporeo, maschio/
femmina. Al termine del percorso, forse 
saremo in grado di scegliere una strada da 
percorrere che, però, come le mie opere 
suggeriscono, corrisponde sempre a quella 
più scomoda ed ardua!”. 

Queste le parole con le quali Caterina Arcuri 
ci accoglie in questa sua personale al Museo 
BoCS, Complesso San Domenico a Cosenza, 
visitabile fino all’1 luglio 2023.

Siccome “… acquisire consapevolezza dei 
dualismi che ci dilaniano…” appare mission 
piuttosto impegnativa per una mostra, pro-

Arte contemporanea

La prova. Caterina Arcuri – Conversioni 
BoCs Museum
di Giancarlo Riconosciuto

viamo a comprendere meglio le motivazioni 
dell’artista. “Le conversioni cui il titolo del-
la mia mostra allude sono quelle quotidia-
ne…”, leggiamo, e subito ci vien da pensare 
all’ennesima conversione di nostro fratello 
all’alimentazione sana. In effetti la Arcuri 
sembra alludere anche a queste conversio-
ni, ma, soprattutto, a quelle imposte da un 
mondo che cambia, opportunisticamente 
e di continuo. L’artista infatti pone il tema 
della conversione in termini di analisi socio-
logica planetaria, “… donne e uomini liberi, 
convertiti in strumenti di ideologie cieche 
ed opprimenti”, ma anche di fragilità rela-
zionale del singolo che fa di ognuno di noi 
un’ombra portata a relazionarsi con ombre, 
“… Convertiamo, dunque, di continuo, om-
bre e proiezioni in corpi che rimangono dia-
fani, parziali, fragilissimi”. 

Lungo il percorso della mostra scopriamo 
che se il motore delle Macchine create da 
questa artista siamo noi, l’oggetto del nostro 
sguardo è, in effetti, la relazione col mon-
do e con gli altri. Questo accade mediante 
continui incontri con esseri umani, evocati 
da parti anatomiche poco definite, ma irre-
quieti ed instabili, alla continua ricerca del 
nostro sguardo come quei rampicanti posti 
in un vaso su un mobile alto che si lanciano 
nel vuoto per stare in nostra compagnia! Se 
l’Altro rimane tale perché “… cosa sappiamo 
in fondo di lui?”, siamo però pronti ad incon-
trarlo consapevoli di quanto poco, incon-
trandoci, traspaia anche di noi. L’Altro (che 
altrove chiameremmo “prossimo” mentre 
nella dizione “altro” conserva un buon gra-
do di distanza ma anche di sana autonomia) 
diviene dunque fine e strumento della no-
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stra conversione. Se dal titolo avevamo im-
maginato una mostra che volesse indicarci 
la via dell’ascesi se non addirittura della san-
tità, scopriamo di essere, invece, in un luogo 
dove le opere cercano il nostro sguardo ed i 
nostri pensieri e noi possiamo assecondarle 
senza timore. 

Un discorso a parte meritano le Clessidre Bi-
dimensionali nelle quali noi, riflessi nell’ac-
ciaio della superficie esterna di queste Mac-
chine, rappresentiamo uno dei due imbuti, 
al quale riusciamo a dare un nome ed una 
direzione finché attraversa una finestra opa-
ca oltre la quale non vediamo più con chia-
rezza. L’altro imbuto di ognuna delle clessi-
dre è collocato in una dimensione diversa 
dalla nostra. Ancora una volta, nulla sap-
piamo di questa dimensione Altra, né della 
forma che in essa avrà il secondo imbuto 
della clessidra, non sappiamo se il tempo in 
quella dimensione sia immobile o se abbia 
senso la sabbia dei nostri pensieri che ve-
diamo cadere di là lentamente, un prezioso 
granello alla volta. Poiché queste Macchine 
di Caterina Arcuri meriterebbero attenzione 
e competenze diverse dalle mie per esse-
re descritte e comprese, noi ci fermeremo 
al fatto che in esse accadano conversioni 
“a catena” fino a quella, estrema, del salto 
dimensionale che, a mio avviso, le suggella 
quali Opere d’Arte Assoluta.

Caterina Arcuri ha dunque costruito un per-
corso che ci consente di misurarci sia con la 
complessità delle idee che con la semplicità 
delle azioni, facendoci sperare in innume-
revoli e luminose conversioni: al silenzio, al 
dubbio, al sorriso, al giardinaggio e, mio fra-
tello, all’alimentazione sana!

Didascalie

1. Inattesa, 2017-2023
video, terracruda, infiorescenze marine
dimensione ambiente
particolare dell’installazione

2. Zhuang, 2022
terracotta, plexiglas, carta, acciaio inox, legno
120 x 26 x 26 cm

3. Clessidra Bidimensionale I, 2023
dibond specchiato, acetato, forex
diametro 56 cm 

1

2

3



p. 29gennaio/marzo 2023 ISSN 1826-154X

Arte contemporanea

4. Geometria Rossa, 2023
terracotta, acciaio inox, ferro smaltato (cinque 
elementi)
cartone, plexiglas (sei elementi)
dimensione ambiente
particolare dell’installazione

5. Geometria Rossa, 2023
terracotta, acciaio inox, ferro smaltato (cinque 
elementi)
cartone, plexiglas (sei elementi)
dimensione ambiente
particolare dell’installazione

6. Gray Crosses (Barock), 2023
terracotta, infiorescenze marine, acciaio inox
dimensione ambiente
particolare dell’installazione

7. Gray Crosses (Barock), 2023
terracotta, infiorescenze marine, acciaio inox
dimensione ambiente
particolare dell’installazione

8. Gray Crosses (Barock), 2023
terracotta, infiorescenze marine, acciaio inox
dimensione ambiente
particolare dell’installazione

4

6
75 8
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“10/Luigi Cipparrone . La fotografia ste-
nopeica oggi”  è il titolo di un progetto 
culturale ideato, pensato e promosso per  
celebrare Luigi Cipparrone,studioso della 
fotografia, fotografo stenopeico  a 10 anni 
dalla sua prematura scomparsa. 

Una vita trascorsa con un impegno costante 
nella sperimentazione artistica, nella specu-
lazione filosofica, nello studio del paesaggio 
culturale calabrese e nella realizzazione di 
progetti fotografici di grande rilievo presen-
tati a Senigallia, Fabriano, Città di Castello, 
Roma, Bari Milano, Bruxelles, Parigi ecc. 

Luigi Cipparrone è stata una personalità 
importante nel panorama della fotografia 
stenopeica italiana ma anche un attento e 
acuto studioso del panorama artistico e cul-
turale calabrese. Numerosi sono stati i suoi 
progetti culturali legati indissolubilmente 
al territorio e difatti sono già numerose le 
mostre e i seminari effettuati da Istituzioni e 
associazioni dopo la sua morte: il Comune di 
Cosenza, l’Ordine degli Architetti di Cosen-

za, la Galleria Quinto Cortile di Milano, As-
sociazioni di Lamezia Terme, l’Associazione 
Fata Morgana insieme con l’Università della 
Calabria. Esempi virtuosi sono stati il ciclo di 
seminari e la mostra tenutasi a Villa Renda-
no nell’ambito del progetto “Luigi Cipparro-
ne (1947-2013). La fotografia come archivio 
del territorio calabrese”. Tali iniziative te-
stimoniano la volontà, continua nel tem-
po, di valorizzare l’esperienza del fotografo 
e perpetuarne l’eredità con la promozione 
dei suoi allievi e dei rispettivi lavori o di chi, 
dopo di lui e grazie alla sua ispirazione, ha 
trovato nella fotografia stenopeica un futu-
ro artistico e professionale.

L’evento/progetto che avrà inizio il 3 maggio 
e si concluderà giorno 11 maggio si artico-
lerà in una mostra retrospettiva presso gli 
spazi espositivi della Provincia di Cosenza, 
in corso Telesio 17 a Cosenza, nella quale 
verranno proposti alcuni dei suoi progetti 
fotografici aventi come focus il centro sto-
rico, il territorio calabrese, torri e castelli, 
il treno della Sila, la Magna Grecia, la fiera 

di San Giuseppe. Non mancherà uno spazio 
dedicato alla fotografia di scena, poiché im-
portante è stato il suo rapporto con il teatro. 

Inoltre, l’esposizione prevedrà un focus sulla 
fotografia stenopeica con l’esposizione delle 
“scatole” ovvero le macchine fotografiche 
con foro stenopeico non solo di Luigi Cippar-
rone ma anche di altri artisti del panorama 
nazionale e internazionale e dei suoi allievi.

La mostra è altresì una collettiva poiché 
sono stati invitati artisti e fotografi che nel 
tempo hanno intessuto collaborazioni, re-
lazioni professionali, condiviso progetti in-
sieme a Luigi Cipparrone e hanno deciso di 
rendergli omaggio. Correderanno l’evento 
workshop e seminari volti ad accendere i 
riflettori sulla sua poliedrica attività di stu-
dioso, fotografo ed editore.

La mostra, nel corso del 2023, resterà itine-
rante in Calabria e fuori regione per docu-
mentare l’esperienza del fotografo e cele-
brarne l’eredità.
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Dal 7 Maggio, con proroga fino al 
25 Giugno 2023, presso la presti-
giosa sede della Galleria Nazio-
nale di Cosenza, la Mostra che 
ospita le opere di 21 artisti meri-

dionali, protagonisti del panorama artistico 
contemporaneo, che è il cuore del progetto 
espositivo SUD CONTEMPORANEO.

La Mostra è frutto della sinergia tra la So-
cietà Publiepa, la Direzione Regionale Mu-
sei Calabria e la Regione Calabria, ed entra 
a pieno titolo fra gli eventi a sostegno del 
Brand Calabria Straordinaria.

SUD CONTEMPORANEO ha la direzione 
scientifica e la curatela di Melissa Acque-
sta, Curatore indipendente, Critico e Storico 
dell’arte, l’ideazione e l’allestimento di Fran-

co Paternostro e il coordinamento dell’Arch. 
Rossana Baccari, Direttore della Galleria Na-
zionale di Cosenza.

Espongono per la Calabria Maurizio Cariati, 
Nicola Cozzi, Andrea Gallo, Franco Paterno-
stro, Antonio Trimani, Antonio Tropiano; per 
il Lazio Evita Andujar, Arianna Matta, Maria 
Carmela Milano, Flavio Tiberio Petricca; per 
la Campania Marco Abbamondi, Max Cop-
peta, Generoso Spagnuolo; per la Puglia 
Dario Agrimi, Antonio delli Carri, Igino Iurilli; 
per la Sicilia Salvatore Alessi, Luigi Citarrella, 
Samantha Torrisi; per la Sardegna Daniela 
Frongia e Laura Saddi.

 Le opere in Mostra, alcune delle quali de-
gli inediti realizzati appositamente per il 
progetto, spaziano dall’arte concettuale alla 

video-arte, installazioni tattili e sonore, pit-
tura, dalla scultura al multi-materico e alla 
fiber-art, a dimostrare le diverse linee di ri-
cerca, alla base della poetica dei diversi arti-
sti, che viaggiano sugli stessi territori.

Il progetto ha quindi l’obiettivo di presen-
tare una selezione di artisti che sono nati, 
vivono o operano in maniera consolidata 
nel Meridione e aprirsi alla riflessione sul-
le ricerche proposte interrogandosi sul se, 
come e quanto sia presente un comun de-
nominatore.

Il focus territoriale si fa punto di partenza 
per una riflessione più ampia sullo stato 
dell’arte meridionale, dove il “SUD” non è 
confine ma punto di partenza. 

Cosenza - alla Galleria Nazionale di Cosenza Sud Contemporaneo a cura di Melissa Acquesta
A Palazzo Arnone una collettiva con più di 50 opere, espongono 21 artisti da 6 regioni del meridione

di Melissa Acquesta

Opera di  Antonio Tropiano
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Un appuntamento annuale/biennale dal 
2023 fino al 2030, per riuscire a produrre un 
percorso completo, una “mappatura” della 
produzione artistica contemporanea pensa-
ta e realizzata nel Sud Italia.

Quello della Curatrice Melissa Acquesta  è 
un progetto ambizioso perchè vede l’espo-
sizione di più di 50 opere realizzate da arti-
sti provenienti da 6 regioni meridionali, una 
collettiva piena di confronti impegnativi, dia-
loghi, incontri/scontri o intrecci tra varie po-
etiche, generazioni, ricerche ed espressioni 
artistiche.

Per la Calabria Maurizio Cariati che è pre-
sente con una serie di dipinti di paesaggi su 
juta, un forte richiamo alla sua terra di ori-
gine, fatta con cura, e che suggerisce come 
il dipinto abbia inizio a partire dal suo sup-
porto, il quale, forse, ha già vissuto una vita 
propria. Pennellate corpose, il colore che si 
fa strumento materico, e scorci imprevedi-
bili caratterizzano la composizione mediata 
da un effetto lente che forza con violenza la 
prospettiva e rimanda una visione unica sen-

za l’uso dell’estroflessione della tela, evolu-
zione stilistica per cui l’artista è oggi molto 
conosciuto. 

Nicola Cozzi, il cui astrattismo è fatto di grafi-
smi primordiali, di grovigli e segmenti vibran-
ti che si inseguono e s’intersecano sulla tela 
a tradurre un istinto interiore, un’emozione 
autobiografica. Segni che giocano senza esu-
beranza con le gradazioni cromatiche e in al-
cuni lavori gli impasti di colore densi con ma-
teriale poliuretanico formano isole nel mare, 
scogli, iceberg, che rompono con l’astratto e 
suggeriscono l’idea di una figurazione appe-
na accennata.

 Andrea Gallo abbozza tramite la raffigura-
zione storie che non ricercano un effetto di 
senso o di verosimiglianza e non si sviluppa-
no in una concatenazione logica. Nelle tele si  
affiancano, sovrappongono e ricombinano 
scene che sono parte dell’esistenza quoti-
diana ma che provengono da spazi e tempi 
diversi. I soggetti e gli eventi rappresentati 
derivano da immagini attinte da archivi fo-
tografici privati, cartacei e digitali, riviste e 

giornali d’epoca. Immagini insieme anonime 
e confidenziali. Il risultato di questa ricom-
binazione è una sorta di enigma visivo che 
chiunque guarda può interpretare e risolve-
re liberamente.

Franco Paternostro guarda all’opera d’arte 
quale risultato di un processo creativo fine 
a se stesso, immune da un valore formale e 
che si esaurisce con l’atto stesso della rea-
lizzazione. Un artista contemporaneo che 
sintetizza un profondo bisogno di tradurre 
in arte la precarietà del nostro tempo. E lo 
fa scegliendo un materiale “apparentemen-
te” fragile come la carta che, sottoposta ad 
un processo di lavorazione e pigmentazione, 
assume potenzialità inedite dando luogo a 
risultati di notevole impatto visivo-emozio-
nale. Nella serie LEGGERE FRAGILITA’ co-
struisce, demolisce e ricostruisce in un loop 
creativo vorticoso e potente fino a rendere il 
materiale simile a petali psichedelici.

Antonio Trimani è un video artista italiano 
il cui lavoro è stato e continua ad essere 
plasmato da una instancabile ricerca di 

Opera di Flavio Tiberio Petricca
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significato e completezza. Ha lavorato al 
fianco di molti degli artisti più rappresentativi 
della scena internazionale tra cui Peter 
Campus, Alvin Curran, Bill Viola e Fabrizio 
Plessi. L’artista trae ispirazione dagli scatti 
che accompagnano il suo girovagare in pri-
mavera ed estate, scatti che vedono prota-
gonisti gli elementi della natura. 

Infine lo scultore Antonio Tropiano  nel-
le cui opere la forma è sempre funzionale 
al racconto in chiave metaforica di concet-
ti assoluti come il tempo e la memoria, i 
grandi enigmi della nascita e della morte o 
di tematiche che hanno a che vedere con i 
nostri tempi più stringenti, quali i problemi 
dell’immigrazione, la contrapposizione tra 
mondo naturale e artificiale, la perdita della 
téchne nell’era del digitale, la civiltà nel pe-
riodo della pandemia. 

Per la Campania Marco Abbamondi che 
vede la fragilità dell’esistenza come tema 
predominante del suo lavoro, siano essi in-
stallazioni o quadri-sculture, cercando di evi-
denziare l’azione che ha il mondo sulle cose. 
La base della sua ispirazione deriva dalla Na-
tura: forme biomorfe segnano decisamente 
il suo stile particolare. Appare evidente la 
liaison tra la materia naturale che Abbamon-
di manipola (legno, cemento, sughero) e le 
forme “naturali” a cui si ispira: l’ispirazione si 
fonde con la manipolazione: fusione di ma-
teria e concetto.

Max Coppeta riflette sul tempo, la gravità, 
lo spazio e la luce, l’interazione. Presupposto 
alle opere è che tutta l’arte è scultura perché 
contiene in sé la terza dimensione: quella po-
etica. La sua scultura è fluida e libera, capace 
di muoversi come forma liquida senza subire 

l’attrito della materia. La terza dimensione è 
intesa sia come reale che come immateriale 
e riconducibile a stati emotivi indotti.

Generoso Spagnuolo nelle sue opere mi-
nimalismo e/o spazialismo, astrattismo e/o 
informale, per arrivare alla pittura e/o scul-
tura. C’è gravità e magnetismo. Sono magma 
di vulcani, cerchi di tronchi d’albero, corren-
ti d’acqua e flussi d’aria, cortecce cerebrali, 
nebulose di galassie planetarie. Esprimono 
tutta l’energia della natura in continua evo-
luzione, del tempo che scorre, sono in con-
clusione i labirinti per l’anima.

Labirintismo e metamorfismo, e ancora or-
fismo e ipnotismo. Così la magia di queste 
opere avvolge lo spettatore risucchiandolo 
nei loro vortici, nei loro buchi neri.

Per il Lazio Evita Andujar si lascia ispirare 
dalla donna e dal suo stesso riflesso nello 
specchio facendo grande attenzione a ogni 
piccola sfumatura. La sua ricerca nasce come 
una riflessione sull’invasione dei social nel 
nostro modo di essere e comportarci nella 
ricerca di un effimera notorietà attraverso i 
selfie. Predilige il gesto spontaneo, a volte 
non c’è nemmeno l’abbozzo di un disegno 
preliminare nè gerarchia degli strati pittorici, 
ci sono passaggi che lascia “alla prima” e altri 
che hanno una costruzione più elaborata.

Arianna Matta che dipinge vegetazioni, 
piante rigogliose, fioriture maestose che 
sembrano vivere per sempre nelle coltiva-
zioni della pittura, nello spazio aperto dal-
le frequenze imperfette dell’errore digitale 
che permette al colore di vibrare di nuove 
frequenze che si collegano all’occhio e alla 
mente liberando le connessioni degli spazi 

della memoria. 

Maria Carmela Milano, fiber-artist realizza 
opere ed installazioni site-specific, il suo ac-
costamento alle diverse tematiche contem-
poranee del corpo, esprimendole con diversi 
mezzi e materiali contrastanti, è alla base 
della realizzazione della serie NUBI VAGO, 
cuscini multimaterici che inglobano fotoritat-
ti ricamati legati alla tematica dei sogni, cara 
all’artista.

Flavio Tiberio Petricca le cui opere, frutto di 
sperimentazione con vari materiali industria-
li morbidi al tatto come il silicone e alcune 
resine, possono essere monocromatiche o 
coloratissime, in relazione allo stato d›animo 
del momento, comunque  astratte con 
tendenze al minimalismo e all›informale.  
Nude o con cornici barocche alla base 
dell›opera, retaggio familiare, la pittura 
massiva deborda, fatta di intrecci di forme 
libere non codificate, che denota una 
complessa  personalità.

Per la Puglia Dario Agrimi, artista eclettico, 
opera nel campo dell’arte contemporanea 
dal 2001. Le sue creazioni variano tra pittu-
ra, scultura, fotografia, video, installazione e 
performance. Le più recenti sperimentazioni 
sono il frutto di una ricerca maniacale volta 
alla perfezione del risultato artistico. Met-
te in scena un iperrealismo che amplifica 
le emozioni e riduce la distanza tra realtà e 
finzione. I suoi lightbox concettuali mirano a 
frantumare le certezze dell’osservatore.

Antonio delli Carri, nelle cui opere si espli-
cano con chiarezza le arcane vestigia del-
la sua terra, ricca di una storia che affonda 
le radici nell’arte daunia, negli eventi più 
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recenti, come i bombardamenti che rase-
ro al suolo Foggia, e nelle tradizioni autoc-
tone, interpretate da uno dei maestri del 
Secondo Novecento, Pino Pascali, sulla cui 
linea meritatamente si inserisce. Schegge 
irregolari o musivamente regolari dalle di-
mensioni crescenti e decrescenti che avvia-
no inaspettati giochi chiaroscurali, dalla cro-
mia mutevole e dalla energica potenza tattile 
appaiono vivificate dalla fantasia plastica di 
delli Carri, diventando materia in evoluzione 
in cui vi è il rimando alla natura e visivamen-
te al mare con le sue onde increspate, le sue 
abissali profondità, i suoi suoni, i suoi sapori. 

Iginio Iurilli per cui il tema dell’ambiente e 
il genius loci, nello specifico il ricco e prolifi-
co paesaggio pugliese dal quale l’artista trae 
forme biomorfe (meduse, rose di mare) che 
si fanno scultura, anche utilizzando materiali 
inediti come la polvere di quarzo. Domina-
tore della tridimensionalità, più espressiva 
e idonea alla realizzazione di forme marine 
fuori scala che ne esasperano il loro signifi-
cato simbolico nell’intento di sottrarsi all’ag-
gressività dell’uomo, diventando così a loro 
volta aggressive.

Per la Sardegna Laura Saddi predilige il dise-
gno a penna a sfera e la pittura a olio, mezzi 
con i quali tratta tematiche di matrice oni-
rico-surrealista. Il segno grafico e la pennel-
lata sono sempre posti in notevole evidenza 
e conferiscono ai lavori un tono frenetico e 
nervoso che viene addolcito dalle sfumatu-
re e velature. Le tematiche affrontate pro-
vengono da casuali fatti di cronaca, da film 
o fiabe. In quasi tutti i lavori l’essere umano 
si trova solo, spiazzato ad affrontare una na-
tura abnorme di cui non riesce a cogliere il 
significato e con la quale non riesce a intera-

gire, è costretto a superare i propri pregiudizi 
e principi educativi per scoprire un mondo 
privo di regole sociali che rincorre solo la 
propria sopravvivenza.

Daniela Frongia durante la sua carriera, 
a metà tra la Sardegna e la Toscana, la fi-
ber-artist ha abbracciato produzioni e media 
espressivi differenti: installazioni, perfor-
mance, video e fotografia nonché preziosi 
piccoli lavori su tela. A partire dalla materia 
e dalla sua trasformazione, accompagna lo 
spettatore in un viaggio interpretativo. Ele-
menti cardini della sua visione sono l’amore 
e il rispetto per la natura: provenienti da un 
campo di coltivazione curato personalmente 
dall’artista.

Ad esporre per la Sicilia, Salvatore Alessi 
la cui arte si colloca tra  surrealismo, iper-
realismo e alienazione. Il suo background 
comprende oltre la pittura, le scenografie 
teatrali e cinematografiche, nonché la regia 
e non sorprende che i suoi soggetti siano  
principalmente personaggi/figure contem-
poranee.

Luigi Citarrella il cui percorso, fin dagli ini-
zi sente una innata predisposizione verso 
la materia. Dall’argilla modellata al marmo 
scolpito fino alle resine laccate, Luigi realizza 
delle ”nature morte” dal forte impatto emo-
tivo. Animali morti, dei quali è stato fatto un 
calco perfetto, preciso nella resa del detta-
glio, in un bianco congelato che ne eternizza 
le forme. Attualmente impegnato nel proget-
to Korbàn: corpi di animali e fiori, forme e 
colori diventano un unicum nella trasparen-
za della resina. La sofisticata ed elegante bel-
lezza dei fiori si contrappone alla drammati-
cità della morte esorcizzandola, quest’ultima 

infatti si fa vita, rifiorisce.

Samantha Torrisi i cui dipinti evocano un 
ambito tecnologico che si appropria della 
pittura facendole acquisire una dimensio-
ne ‘fenomenologica’ e quasi onirica, con un 
costante riferimento alle urgenze attuali. La 
ricerca di Samantha Torrisi verte principal-
mente sulle contaminazioni tra vari mezzi 
espressivi e di comunicazione. I suoi quadri 
rappresentano spaccati metropolitani ragge-
lati in continui fermo-immagine. Attraverso 
l’ambito ristretto in cui ricade la scelta cro-
matica, limitata a pochi colori che dominano 
la tela, sfumando in forti chiaroscuri, cerca 
di restituire all’osservatore una visione esi-
stenziale dell’uomo in continua fuga, ricerca, 
trasformazione. 

E’ possibile visitare la Mostra come parte 
della proposta culturale della Galleria Na-
zionale di Cosenza, nei giorni e negli orari di 
apertura, al costo unitario del biglietto d’in-
gresso del Museo.

 



Melissa Acquesta

Melissa Acquesta è Storico dell'Arte, Spe-
cialista in Beni storici artistici, Critico d'arte 
e Curatore Indipendente.
Collabora con Istituzioni pubbliche e priva-
te nell'ambito della tutela e della valorizza-
zione del Patrimonio Culturale.
È direttore artistico e curatore dei progetti 
ALTERED, SPIDERS | ARTISTI TESSITORI con 
focus sulla fiber-art e SUD CONTEMPORA-
NEO con focus sul panorama artistico con-
temporaneo del Sud Italia.

Anna Cipparrone

Direttore museale, progettista culturale ed 
educatore.
Si occupa di ricerca in ambito storico-ar-
tistico e culturale, di definizione concept 
museali, di realizzazione mostre e percorsi 
digitali, nonché di programmazione e coor-
dinamento attività culturali quali convegni, 
conferenze, webinar, workshop, laboratori 
creativi e sulle tradizioni dei territori, pro-
getti formativi per Istituzioni pubbliche e 
private. 
Responsabile di progetti di rete, svolge atti-
vità di tipo amministrativo in ambito cultu-
rale e fundraising.
È docente presso Master, Corsi di Laurea 
e Istituzioni scolastiche sui temi del Siste-
ma Museale Nazionale, dell’educazione al 
patrimonio, storia del territorio e digital 
humanism. Tra gli incarichi istituzionali: co-
ordinatore regionale ICOM per la Calabria e 
la Basilicata, componente del cda del Parco 
Archeologico di Sibari, già membro della 
commissione nazionale per il Sistema Mu-
seale nazionale (2018-2022).

Moira De Iaco 

Moira De Iaco è Docente di Processi Cognitivi 
e Apprendimento Linguistico presso il Dipar-
timento di Ricerca e Innovazione Umanistica 
dell’Università degli Studi di Bari “Aldo Moro”. 
È autrice di diverse monografie e numerosi 
contributi dedicati alla filosofia del linguaggio 
e, in particolare, al pensiero di Wittgenstein e a 
ricerche nel campo dell’educazione linguistica. 
Si occupa dello studio dei gesti nella prospet-
tica dell’embodied cognition, della metafora 
dal punto di vista della linguistica cognitiva e in 
chiave linguistico-educativa, nonché dell’uso 
dei corpora con finalità didattiche.

Luciana De Rose

Si occupa di antichità, in prevalenza storia romana. 
Ha all’attivo numerose pubblicazioni scientifiche e 
relazioni a convegni. Le linee di ricerca declinano va-
rie sfaccettature della storia economica del mondo 
antico (produzione e commercio della seta, tecni-
che di pesca, miti legati alle attività rurali e agro-pa-
storali) e, dopo il conseguimento di unl secondo 
dottorato, dell’astronomia antica. I suoi lavori sono 
sovente una commistione tra storia e iconografia. At-
tualmente è in forza presso l'ArcheoLab Centre del 
SiMU - Sistema Museale Universitario (Unical).

Giorgio Lo Feudo

È ricercatore-professore aggregato nel SC/SSD 
11/C4 Estetica e Filosofia dei Linguaggi, Setto-
re Scientifico Disciplinare M-FIL/05 Filosofia e 
teoria dei linguaggi, presso il Dipartimento di 
Studi Umanistici dell’Università della Calabria.  
Insegna Filosofia del Linguaggio e Semiotica del 
Testo presso i corsi di Studio in Lingue e Culture 
moderne e Comunicazione e Dams dell’Unical. 
E’ membro del collegio dei docenti del dottorato 
di Ricerca del Dipartimento di Studi Umanistici 
dell’Università della Calabria. E’ socio della SFL 
(Società di Filosofia del Linguaggio) e dell’AISS 
(Associazione Italiana di Studi Semiotici).

Caterina Martino 

Caterina Martino svolge e ha svolto attività di 
ricerca, di insegnamento e cultorato in diverse 
università (Unical, Unisalento, UniUd, eCampus).
È nella redazione di "L'Avventura", "Fata Morga-
na" e "Fata Morgana Web".
È vice presidente dell’Associazione Culturale 
“Fata Morgana”.
Ha pubblicato vari saggi in riviste e volumi.
È tra i curatori del volume "Scatti del pensiero. La 
fotografia come problema filosofico" (Mimesis 
2021) ed è autrice della monografia "Look Over 
Look. Il cuore fotografico del cinema di Stanley 
Kubrick" (Mimesis 2021).

Antonio Mazzei

Entomologo presso il Museo di Storia Natu-
rale della Calabria ed Orto Botanico. Laureato 
in Scienze Naturali presso l’Università della 
Calabria con una tesi inerente l’Ecologia ed in-
terazioni interspecifiche in Coleotteri Carabidi. 
Nel 2004 ha conseguito il Dottorato di ricerca 
in Biologia Animale presso il dipartimento di 
Biologia l’Università della Calabria discutendo 
la tesi Biodiversità e sinecologia dei Coleoptera 
Carabidae in Calabria. Dal 2002 ha pubblicato 
oltre 100 articoli tra riviste nazionali ed inter-
nazionali, scientifiche e divulgative. Ha colla-
borato in progetti di ricerca nazionali ed inter-
nazionali. Dal 2009, nell’ambito del progetto 
di ricerca per la stesura del Piano di gestione 
del Parco Nazionale della Sila, ha acquisto una 
notevole conoscenza sulla Coleotterofauna 
saproxilobionte, ricca di specie di Interesse Co-
munitario.

Tiziana Nicotera

Tiziana Nicotera è consulente e formatore sui 
temi del marketing turistico e territoriale. Svol-
ge attività di ricerca scientifica in ambito acca-
demico sul turismo delle radici. E’ co-autrice 
del volume “Primo Rapporto sul Turismo delle 
Radici”, tradotto anche in lingua inglese e spa-
gnola, realizzato con il sostegno del Ministero 
degli Affari Esteri e della Cooperazione Inter-
nazionale. E’ cultore della materia presso l’U-
niversità della Calabria per gli insegnamenti di 
marketing del turismo e marketing territoriale. 
E’ responsabile nazionale del Dipartimento 
Turismo di Ritorno della Confederazione degli 
Italiani nel mondo ed è Vice Presidente dell’As-
sociazione AICS Borghi Italia.
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