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INTRODUZIONE.
MATERIALI PER UNA COMPARAZIONE

Raffaele Donnarumma, Francesca Romoli

Comparare € una necessita ¢ una scommessa, quando non un azzardo,
che continua a metterci di fronte a difficolta inaggirabili. La prima si
chiama specialismo: ogni studioso ¢ in questa condizione, cui di fatto
le istituzioni accademiche spingono anche quando sembrano favorire
gli incontri fra discipline diverse. Il paradosso ¢ dunque che non si puo
dare comparazione seria se prima non si ¢ data una qualche forma di
specialismo.

E questo lo spirito che anima i saggi raccolti in questo volume. Af-
frontano, infatti, il tema dell’interruzione e della cesura da prospettive
e con approcci molteplici, in una varieta di studi che complessivamente
ricadono negli ambiti della linguistica, della letteratura ¢ della metri-
cologia. In ambito linguistico gli argomenti trattati spaziano dal X sec.
d.C. alla contemporaneita, in un ventaglio tematico che abbraccia il pa-
leoslavo (A. Di Manno), la lingua degli ebrei tedescofoni emigrati in
Israele (R. Luppi), I’eloquio dei bambini italofoni affetti da patologie
del linguaggio (F. Marra), il palenquero, ossia il creolo parlato in Co-
lombia nel villaggio di San Basilio de Palenque (M. Marsella) e le figu-
razioni ritmiche del linguaggio e della musica (M. Turconi). In ambito
letterario sono rappresentate le letterature italiana, francese, austriaca
e russa, in particolare attraverso 1’autobiografia di Vittorio Alfieri (M.
Zanardo), I’attivita teatrale di Leopold Jessner (S.V. D’Orazio), il ro-
manzo Adele di Federigo Tozzi (I. Muoio), il romanzo La cognizione
del dolore di C.E. Gadda (C. Rossi), la scrittura autobiografica di Clau-
de Cahun (D. Calanni Rindina), la prima produzione di Ilse Aichinger
(M. lacovella), il teatro di Jean-Luc Lagarce (A. Bivona) e la letteratura
tardo-sovietica (G. Carpi). In ambito metrico, infine, il tema del volume
¢ declinato rispetto all’endecasillabo (L. Zuliani), alla canzone del se-
condo Cinquecento (S. Moccia), al metro rinascimentale romanzo (M.
De Sisto), e, per finire, alla poesia di Pascoli (M. Villa).

Come si vedra, ciascuno percorre la sua strada sulle proprie gambe
e con i propri bagagli. La specificita delle discipline e la divisione del
lavoro intellettuale non possono essere ignorate o messe da parte, né
possono condurre a sintesi affrettate e, alla fine, posticce. Sta al lettore
individuare le intersezioni possibili, guidato dai propri interessi, come
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anche riconoscere che, in una certa misura, ci sono metodi o approcci o
declinazioni di uno stesso tema non sovrapponibili — e neppure questo
sarebbe un acquisto di conoscenza inutile. La comparazione ha anche
bisogno di indagare sui propri limiti: se, @ priori e in astratto, sem-
brerebbe illegittimo impedire di accostare due oggetti di studio o due
discipline, occorre poi verificare cosa davvero produca I’accostamento
di quei due oggetti o di quelle discipline. Resta il fatto che la vastita di
fenomeni cui le nozioni di interruzione e di cesura si possono appli-
care lascia sospettare che esista una sorta di bisogno antropologico di
discontinuita, piu ancora che un’estetica della pausa e del silenzio: non
possiamo articolare nel linguaggio né contare né pensare nulla, forse,
fuori di una logica del distinguere e del separare, a dispetto del continu-
um in cui siamo immersi. L’ininterrotto e 1’indistinto possono essere i
modi della natura; la cultura, invece, sembra avere bisogno del discreto
e del separato; o forse, esistono culture che rispondono differentemente
alle necessita opposte ¢ complementari di unire e di dividere; o forse
ancora, queste operazioni sono entrambe necessarie a ogni cultura e a
ogni sguardo sulla realta.

Sono ipotesi che, nel loro massimalismo, richiedono certo correttivi.
Questo volume, mentre presenta i materiali di una comparazione, ¢ an-
che un invito a riflettere sulle possibilita effettive di un atteggiamento
di ricerca sempre piu urgente, da praticare con lo stesso rigore che si
chiede ai singoli specialismi.
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CLITICI E INTERPUNZIONE:
PROBLEMI DI SEGMENTAZIONE TESTUALE

IN PALEOSLAVO
Andrea Di Manno

Abstract

This paper examines the interrelationship between punctuation marks
and clitic placement in the Old Church Slavonic translations of the Gos-
pels. It is claimed that middle-line interpuncts () were used to signal
pauses in the reading, thus delimiting textual segments tightly inter-
related on the pragmatic level. This is supported by the fact that clitic
placement is sensitive to the pragmatic articulation of the text. Moreover,
it will be shown how the use of the four-dot mark (-) and the choice of
‘unusual’ textual connectors are representative of a higher-order seg-
mentation of the text. Thus, on the basis of text- and language-internal
criteria, it is argued that an analysis that takes into account discourse
and pragmatic factors can shed a new light on OCS texts.

1. La segmentazione testuale

Negli ultimi anni, con lo sviluppo di approcci funzionalisti al linguag-
gio, ha ricevuto una sempre maggiore attenzione il problema della seg-
mentazione testuale. Tale campo di ricerca prende le mosse dall’osser-
vazione che I’attivita di decodifica dei messaggi (tanto in forma orale,
quanto in forma scritta) non avviene in maniera unitaria, bensi attraver-
so la progressiva decodifica dei frammenti che compongono il testo.
L’estensione di questi segmenti varia a seconda della modalita concreta
di comunicazione: sara maggiore nel caso della lettura endofasica o
minore nel caso della lettura ad alta voce, per diminuire ancora in un
contesto di pura oralita (Bonifazi ef al. 2016: 1V.3.1§2). Tra i principa-
li fattori che guidano nel processo di segmentazione testuale, alla di-
sposizione sintattica delle parole (come la percezione di confini tra gli
elementi di una lista, I’isolamento di una costruzione anacolutica dal
suo co-testo o la presenza di congiunzioni subordinanti) si affiancano
elementi paralinguistici come il tono della voce e le varie componenti
prosodiche, per quanto riguarda I’orale, o la totalita dei segni paragrafe-
matici, quali spazio tra le parole, punteggiatura, indentazione, grassetto
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e altri mezzi tipografici di enfatizzazione del testo, per quanto riguarda
lo scritto (Bonifazi ef al. 2016: 1V.3.1§6).

Benché I’impulso primario sia stato dato dalla nuova attenzione ri-
volta alla lingua parlata, lo studio della segmentazione testuale ha tro-
vato un suo spazio di applicazione anche nell’analisi linguistica del
greco antico, dove almeno a partire dagli anni Trenta del secolo scorso
era stato posto il problema se la clausola e la frase andassero conside-
rate le unita appropriate in cui suddividere i testi (a partire da Fraenkel
1932)". I lavori di Fraenkel, prendendo le mosse dall’osservazione che
il dominio di applicazione della Legge di Wackernagel®> non sempre
coincideva con la frase, quanto piuttosto con unita che, riprendendo
un termine della retorica antica, Fraenkel chiamo k@A, posero le basi
per tutti gli studi successivi sull’interrelazione tra posizionamento dei
clitici e individuazione dei confini tra segmenti testuali.

2. La punteggiatura in paleoslavo

Con il termine paleoslavo si ¢ soliti indicare la lingua di alcuni codici
esemplati entro la fine dell’XI secolo che presentano particolari trat-
ti grafico-fonetici ritenuti arcaici (come la conservazione e il corretto
posizionamento degli jer e delle vocali nasali e gli esiti s¢, Zd rispetti-
vamente di *#j, *dj). | testi del cosiddetto canone paleoslavo sono tutti
di carattere liturgico-religioso e sono virtualmente tutte traduzioni dal
greco.

I manoscritti presi in considerazione nel presente articolo sono il Co-
dex Zographensis (Zogr), il Codex Marianus (Mar) e il Codex Assema-
ni (Ass): 1 primi due sono dei tetraevangeli, mentre Ass € un aprakos
(‘evangeliario’, ‘lezionario’)®. Tutti e tre i manoscritti sono in glagoli-
tico e in scriptio continua, ovvero non sono presenti spazi a separare le

' Per una sintetica trattazione della questione, anche dal punto di vista storico, si veda

Freiberg (2017), con ampia bibliografia.

2 La Legge di Wackernagel (1892) prevede che i clitici nelle lingue indoeuropee anti-
che occupino la seconda posizione nella frase (Satz).

> Per Zogr si ¢ confrontata 1’edizione Jagi¢ (1879) con le immagini tratte dalla ripro-
duzione fotografica del manoscritto presenti sul sito delle Biblioteca Nazionale Russa
(http://expositions.nlr.ru/ex_manus/Zograph_Gospel/); per Ass si ¢ confrontata 1’edi-
zione curata da Kurz e Vajs (1955) con I’edizione facsimile a colori del codice (Iva-
nova-Mavrodinova/Dzurova 1981); per Mar si ¢ utilizzata I’edizione curata da Jagi¢
(1883). Le citazioni sono riportate in traslitterazione latina, seguendo le convenzioni
esposte in Schenker (1995: 168-172); le abbreviazioni sono precedute dal segno, se-
guendo Vecerka (1989-2003). 1l testo greco ¢ citato secondo ’edizione 28 del Nestle-
Aland (NA,,), mentre la traduzione italiana ¢ quella CEI (2008).


http://expositions.nlr.ru/ex_manus/Zograph_Gospel/
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parole; tuttavia, raggruppamenti di parole sono separati da segni inter-
puntivi: il punto medio (-) (in Ass € presente, anche se piu raramente, un
punto in basso) e i quattro punti disposti a forma di losanga (-).

Ad oggi, non molta attenzione ¢ stata dedicata alla funzione dei segni
di interpunzione nei primi manoscritti slavi. Come nota Di Salvo, «oc-
correrebbe far luce sulle norme interpuntive implicite (se ve ne furono),
a lungo trascurate, soprattutto dopo che nel Settecento e, in modo defi-
nitivo, nell’Ottocento, in molti paesi slavi si affermarono norme basate
su nuovi principi e si infittirono le sconsolate dichiarazioni di filologi e
storici della lingua, che vedevano nei testi pit antichi solo caos e assen-
za di regole» (Di Salvo 2008: 516)*.

Tra i lavori che (in maniera non sistematica) si sono occupati di pun-
teggiatura, Abicht (1914) e Jakobson (1923), nell’analizzare testi poetici
tradotti dal greco, sostengono che la punteggiatura slava ecclesiastica
abbia dovuto avere un ruolo performativo, ovvero sia dovuta servire
a delimitare i k®Ao/versi o le cesure all’interno di essi. Una posizio-
ne simile ¢ adottata da Valiavitcharska (2013: 159), che a proposito dei
segni interpuntivi nel Codex Suprasliensis® osserva come il punto sin-
golo serva a separare dei segmenti autonomi di testo che sarebbero stati
pronunciati con una pausa, mentre i quattro punti individuano brani piu
lunghi e sembrano indicare una discontinuita di senso maggiore. Osi-
pov, analizzando la punteggiatura del Vangelo di Ostromir, un evange-
liario cirillico di redazione slava orientale datato al 1056-57, sostiene
che venga utilizzata secondo principi comunicativo-sintattici: servirebbe
ad indicare la fine di una frase oppure a separare i componenti comu-
nicativi (tema, rema) all’interno di una frase (Osipov 2010: 223-233).
Similmente, Gvozdanovi¢ (1995), in uno studio sull’organizzazione te-
stuale della Prima Cronaca di Novgorod nota come il testo sia suddiviso
in ‘unita di scrittura’ (units of writing) che chiama ‘misure’ (measures;

4 Cosi, ad esempio, Jagi¢ dopo aver notato come in Mar appaia solamente il punto

medio e, alla fine di una lettura o di una sezione (statja), vengano frequentemente
utilizzati i quattro punti a forma di losanga, afferma che «tutto questo ¢ stato conservato
nella nostra edizione, pur senza che ve ne fosse particolare necessita. A mio avviso,
sarebbe stato meglio, senza prestare attenzione ai troppi punti dell’originale, ristabilire
I’interpunzione razionale richiesta dal significato» (Jagi¢ 1883: 418). Nonostante lo
scetticismo di Jagi¢ nei confronti della punteggiatura, da un confronto dell’unico foglio
(f.36r) del Mar riprodotto in Jagi¢ (1883) con il testo edito risulta che 1’edizione rispet-
ta fedelmente la punteggiatura del manoscritto; si noti perod che Jagi¢ utilizza il punto
basso per rendere il punto medio.

5 Eun codice in cirillico datato all’XI secolo facente parte del cd. canone paleoslavo.
Copiato in Bulgaria dal copista Retko da un originale glagolitico, contiene un menolo-
gio per il mese di marzo, omelie per la Pasqua e una preghiera.
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cfr. Gvozdanovic¢ 1995: 177) capaci di rivelare unita testuali che differi-
scono in maniera significativa da quelle delle edizioni moderne; tale di-
visione in unita testuali sarebbe causata non tanto dalla sintassi in senso
lato, quanto dallo status informazionale pragmatico dei complementi.
Per quanto riguarda i testi qui presi in esame, € noto come tanto Ass
quanto i due tetraevangeli venissero utilizzati per scopi liturgici. Si puo
presumere che le lezioni fossero cantillate, ovvero recitate con modu-
lazioni melodiche: la cantillazione non doveva prevedere uno schema
rigido, come ad esempio avveniva nel canto gregoriano, ma doveva
avvenire seguendo caratteristiche consolidate dalla tradizione ma piut-
tosto libere (cfr. Corbin 1961). Questo potrebbe spiegare la diversa fre-
quenza di segni interpuntivi nei tre codici presi in esame (sempre che
non vada imputata a interferenze avvenute nella trasmissione del testo):
Mar utilizza il punto singolo in misura molto minore rispetto ad Ass e
soprattutto rispetto a Zogr, come sembra mostrare il passo in (1):

(1) Mt 25,44

tbgda otpvEStajots i ti °gljoste - °gi - kogda t¢ vidéxoms al’osta - 1i
z¢zdosta - i stranna - li naga - li bolena - 1i vb tbmenici - 1 ne posluzixoms
teb¢ - (Zogr, £.63v)

Twgda otpveéstajots 1 ti °gljoste - °gi kogda te vidéxoms alcosta - li
z¢zdosta 1i stranbna li naga - 1i bolena li vb temenici - i ne posluzixoms
teb¢ - (Mar, f.36r in Jagi¢ 1883)

Togda otvéstajots emu i ti °glste - °Gi kogda t¢ vidéxoms alcosta - li
z¢zdosta - 1i stranna li naga - li bolna li vb temenici - 1 ne posluzixoms
teb¢ - (Ass, £.72v).

o

Quel che importava durante la liturgia era dunque la segmentazione
del testo, ovvero dove inserire delle pause e quindi far finire la linea
melodica: la punteggiatura dei manoscritti in esame sembra indicare
proprio queste pause®. Se da una parte indicano una discontinuita proso-

¢ Sull’importanza di una corretta segmentazione del testo, soprattutto riguardo alla

parola evangelica, ai fini di una corretta (ovvero ortodossa) interpretazione dello stesso
si hanno testimonianze che vanno da Agostino (De Doctrina Christiana 3, 2), passando
per il patriarca Fozio (Amphilochia 1.742-49), fino al capitolo XVII del trattato del
XIV secolo O pismenech (‘Sulle lettere”) di Konstantin Kostenecki (Jagi¢ 1896: 140):
«i sixv [sc. meZdostrocie i stroka] ne vedyi rassuzdenie, vv sue vvsa pisetv» (‘e non
comprendendo il funzionamento di questi [sc. della virgola e del punto], si scrive del
tutto invano’, traduzione mia; si veda anche Goldblatt 1987: 145). Anche negli Epitimia
di Teodoro Studita si prevedono punizioni per lo scriba che non presti attenzione ad
accenti e interpunzione (Featherstone/Holland 1982).
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dica, dall’altra ¢ inevitabile che rivestano un ruolo anche comunicativo-
sintattico, individuando segmenti che pur avendo una certa autonomia
sul piano semantico, concorrono alla formazione della struttura e del
significato del testo’.

3. Le strutture isocoliche

L’individuazione di segmenti testuali nella letteratura slava ecclesiasti-
ca ¢ stata oggetto di una serie di lavori che tentano di mostrare come
il sistema ritmico della prosa slava fosse formato da «segmenti conte-
nenti lo stesso numero di accenti entro serie simmetriche di varia fattu-
ra» (Picchio 1991a: 293), chiamate a partire almeno da Picchio (1972)
‘strutture isocoliche’. Se da una parte il principio isocolico ¢ stato ac-
colto con benevolenza da molti studiosi e utilizzato come principio ope-
rativo per la scansione di testi, d’altra parte non ¢ stato esente da dure
critiche, in particolare sul piano metodologico: tali critiche riguardano
in parte la non ripetibilita del procedimento (trattamento arbitrario della
punteggiatura e dei clitici), in parte il fatto che non si puo parlare di
ritmo senza parlare di intervalli regolari tra gli accenti e infine la sua
potenziale applicabilita ad ambiti molto diversi tra loro®.

Le stesse criticita sono riscontrabili nel tentativo di Kostova (1998) di
rintracciare strutture isocoliche in Mar e Ass: non ¢ chiaro il trattamento
dei clitici e la punteggiatura, pur essendo riportata fedelmente dai mano-
scritti, non sempre ¢ presa in considerazione ai fini dell’individuazione
dei segmenti. Inoltre, la studiosa bulgara applica lo stesso principio di
scansione anche agli originali greci (anche in questo caso con poca chia-
rezza riguardo lo status dei clitici): in questo modo, il principio isocolico
doveva essere conosciuto anche dagli autori dei vangeli nel I secolo d.C.
11 fatto che tanto la retorica antica, quanto quella bizantina non facciano
menzione di tale principio, che prevede che 1’organizzazione ritmica di
un testo sia dettata solo dal numero degli accenti e non dal numero delle
sillabe, e la possibilita di rinvenire strutture isocoliche in ogni genere te-
stuale (prosa, retorica, poesia), in ogni tempo (almeno dal I1I secolo a.C.
fino al XVIII d.C.) ¢ in ogni luogo (dall’Alessandria dei Settanta’ fino
alla Parigi di Kantemir'®) lascia quantomeno perplessi riguardo all’effet-
tiva praticabilita di queste scansioni e, soprattutto, alla loro utilita.

7 Per una posizione simile cfr. Bonifazi et al. (2016: TV.3.1§12ss).

8  Per una discussione delle diverse posizioni si veda: Valiavitcharska (2013: 147-157).
Kostova (1998: 143) propone una scansione parallela del testo di Genesi 1-5 in
greco e in slavo.

10" Picchio (1991b: 360-361).

9
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4. Il ruolo dei clitici

Come si ¢ gia ricordato, a partire da Fraenkel (1932), i clitici sono stati
utilizzati da grecisti e latinisti per individuare, in testi in prosa, segmen-
ti testuali invisibili a una analisi sintattica. Per quanto riguarda il paleo-
slavo, si ritiene che le particelle clitiche (bo, /i, Ze) occupino la seconda
posizione nella frase, la cosiddetta ‘posizione Wackernagel’ (Zaliznjak
2008; Migdalski 2018). Tuttavia, a un piu attento esame, i dati sembra-
no rivelare come il dominio a cui si riferisce la posizione Wackernagel
non coincida sempre con la frase.

Nella sua funzione di particella interrogativa, /i appare dopo la parola
su cui verte la domanda e che risulta quindi essere focalizzata''. Alcuni
esempi, pero, indicano come il focus possa essere preceduto da elemen-
ti topicalizzati, risultando in una struttura [X]. [X] . ./i... come in (2)

e (3).

TOP FOC l

(2) Gv 1,46

i °gla emu natanils - - ots nazareta - mozets li ¢pto dobro byti - (Zogr, £.228v)
kai einev avt® Nobavonqh: &k Nalopet Sovarai Tt dyadov eivor;
Natanaele gli disse: “Da Nazaret pud venire qualcosa di buono?”.

In (2) I’elemento topicalizzato ¢ informazione data (introdotta nel
verso precedente) e funge da cornice (frame) per I’interpretazione della
domanda (retorica). Si noti come la punteggiatura, che indica una pausa
tra 1 due elementi, divida anche i componenti comunicativo-sintattici
della frase:

(3) Lc 20,4

krpstenwe i0an’novo - b °nse li bé - ili otb °Cks - (Zogr, £.2057).
70 Bantiopo Todvvov & odpavod fv f{ € avOphrwv;

Il battesimo di Giovanni veniva dal cielo o dagli uomini?

' La focalizzazione prevede che 1’elemento focale della frase venga posizionato all’i-
nizio della frase; la topicalizzazione prevede che un elemento non focale possa essere
posizionato all’inizio della frase, precedendo anche I’elemento focalizzato; la dislo-
cazione a sinistra (left detachment) ¢ simile alla topicalizzazione, ma prevede che un
elemento venga posizionato al di fuori della frase (in lingue con morfologia flessiva
¢ evidente dalle proprieta morfosintattiche dell’elemento) e ripreso pronominalmente
all’interno della frase. Per 1’inglese si avra: (I.) focalizzazione: «that I do not likey,
«where are you going?», «what did you gave him?» (Clackson 2007: 167); (I1.) topica-
lizzazione: «MOST rap,, I don’t LIKE @», « THAT kind,, I kind of ENJOY @ (Grego-
ry/Michaelis 2001: 1667); (I11.) dislocazione a sinistra: «THE SATURNS,, you can get
AIR bags in them», «And heavy METAL,, it,’s NOISY» (ibid.).
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In (3) la topicalizzazione serve ad introdurre un nuovo elemento ri-
spetto al quale viene formulata una domanda disgiuntiva, i cui due mem-
bri sono individuati oltre che dalla congiunzione disgiuntiva i/i, anche
attraverso I’interpunzione. Quindi, di nuovo, il punto a meta linea separa
quelli che sembrerebbero i componenti comunicativi della frase.

A differenza di /i, il connettore testuale Ze occupa la seconda posizio-
ne della frase anche in caso di topicalizzazione, come si evince da (4),
che presenta una struttura del tipo [X Ze...],, [ Y], /i...; anche in que-
sto caso 1’elemento topicalizzato ¢ seguito da un segno interpuntivo:

(4) Mt 22,31

o veskréSeni Ze mretvyxp . néste li °Cpli . reCenaago vams °bgmb
°glostems. (Mar in Jagi¢ 1883: 81)

mepl 08 ThG AVOOTACE®MG TV VEKP®Y 00K GvEYV@OTE TO pnoev DUIV VIO
0D 00D Aéyovrog:

Quanto poi alla risurrezione dei morti, non avete letto quello che vi ¢
stato detto da Dio.

(5) Mt 13,19

vbsekb ize slysitb slovesa °csarestvi€ . i ne razumevaats . prixoditb Ze nepri¢znb
1 vbsxytaatb sénoe vk °srdci ego. se estb sénoe pri poti (Mar in Jagic¢ 1883: 43)"
TOVTOG GIKOVOVTOG TOV AGYOV THG PACTALING Kol L] GUVIEVTOG EpYETON O TTIOVIPOG Kol
Gpméilel 1O omopuivov &v Ti kapdigL ayTod, 0DTAC S0y O TaPdL THY OOV GTIaPELC,
Ogni volta che uno ascolta la parola del Regno e non la comprende, viene
il Maligno e ruba cio che ¢ stato seminato nel suo cuore.

Differente ¢ il caso di (5), dove si ha dislocazione a sinistra, come
si evince dal caso nominativo dell’elemento dislocato ripreso dal pro-
nome al genitivo (ego) e dal posizionamento di Ze, che segue la prima
parola della frase: [X] [Y Ze...].,."

11 fatto che il posizionamento dei clitici possa offrire utili indizi per

la segmentazione del testo ¢ evidente da casi come (6):

(6) Mt 20,27-28

[27] 1 iZe aste xoStets Vb vash byti prédenii . da bodets vass rabs . [28]
¢koze °snb °Clvsky . ne pride bo da posluzets emu . nb posluzits . i dati
°d3o svojo . izbavlenie za mbnogy -+ °kc - (Mar in Jagi¢ 1883: 72)'*

12 Zogr omette Ze.

13 Trattandosi di una frase tetica, tutto il materiale ¢ considerato focale.
4 Zogr omette bo.
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[27] kad B¢ v BEAY &v VUiV lvon TpdTOg Eotan UMY Sodhoc: [28] domep
6 vidg 10 dvOpdmov odk HAOev Sraxovndfjvon dAAG Stakoviicon Kod
dobvat TV Yyouynv ovtod AVTPOV VTl TOAAGDV.

[27] e chi vuole essere il primo tra voi, sara vostro schiavo. [28] Come il
Figlio dell’uomo, che non ¢ venuto per farsi servire, ma per servire e dare
la propria vita in riscatto per molti.

L’estensore di Mar, inserendo il connettore testuale bo che, al pari
di Ze, occupa la seconda posizione della frase, indica che il segmen-
to ekoze °snv °Clvsky ¢ da interpretarsi come facente parte della frase
precedente e non della frase successiva, come invece la segmentazione
attuale del testo evangelico, inserendo la numerazione di un nuovo ver-
setto, lascia intendere.

I connettori testuali sono talvolta un segnale per I’individuazione di
cesure tra pericopi: un caso esemplare ¢ quando in corrispondenza di
obv in greco si trova il paleoslavo Ze. Solitamente, infatti, o0V & reso
attraverso ubo, un connettivo con forte valore deduttivo-inferenziale,
che collega strettamente quanto precede con quanto segue. E evidente
come, in presenza di una cesura tra diverse pericopi, 1’utilizzo di ubo
non fosse possibile (7):

(7) Lc 19,12

[11... -+ ] [12] Rece ze . °Clks edinb dobra roda ide na strang dalece .
prijeti sebé °csrstvie . 1 vbzvrati s¢. (Mar in Jagi¢ 1883: 284)

glmev ovv: 8vOpondg TIg £DYEVIC Emopevdn el ydpav poakpay AaPeiv
€a0T@® Pactreiov Kol HTooTpéyal.

Disse dunque: “Un uomo di nobile famiglia parti per un paese lontano,
per ricevere il titolo di re e poi ritornare”.

Che si tratti di una cesura tra pericopi ¢ confermato anche dalla pre-
senza dei quattro punti a forma di losanga prima di Rece zZe e dalle di-
mensioni della lettera iniziale. Zogr (f.201v), che non presenta il segno
interpuntivo -, ha Rece Ze in inchiostro rosso, mentre in Ass (f.68r) la
pericope ¢ introdotta dalla formula rece °go pritecjo sijo.

5. Conclusioni

Nel presente articolo si € tentato di mostrare come tanto i segni inter-
puntivi, quanto il posizionamento dei connettori testuali Ze e bo e del-
la particella interrogativa /i siano utili strumenti per operare una seg-
mentazione testuale in paleoslavo, fattore fondamentale nel contesto di
fruizione (eminentemente liturgico) dei testi analizzati. Si € visto come
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I’interpretazione dell’interpunzione come segnale di cesura prosodica
non escluda un suo utilizzo a livello sintattico-comunicativo: se infatti i
segmenti individuati risultano essere autonomi sul piano prosodico-in-
tonativo, risultano al tempo stesso essere strettamente interrelati sul pia-
no comunicativo-sintattico. Il posizionamento dei clitici presi in esame,
d’altronde, puo essere utilizzato per individuare tanto segmenti testuali
pit complessi (come le cesure testuali tra pericopi), quanto costruzioni
sintattiche che difficilmente sarebbero state evidenziabili come tali. In
conclusione, si ritiene che una linea di ricerca che prenda in considera-
zione fattori pragmatici e, piu in generale, discorsivi (ivi compreso 1’uti-
lizzo dei segni paragrafematici) possa gettare una nuova luce su questio-
ni ancora irrisolute della prima lingua letteraria degli slavi.
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FENOMENI DI ESITAZIONE E FORME NARRATIVE
NELLE INTERVISTE DELL’ISRAELKORPUS

(2* GENERAZIONE)
Rita Luppi

Abstract

Spontaneous speech does not occur as a linear process, rather it may
be fragmented and disrupted. This discontinuity is exemplified, among
others, by hesitation phenomena. In an attempt to establish a relation
between them and the specific dimension of the oral narration in which
they occur, this article focuses on two functions they may perform, i.e.
as gap markers in the verbal planning process, on the one hand, and as
signals of difficulties in speech structuring because of high emotional
tension, on the other hand. Given that narrative-autobiographical in-
terviews are marked by a close link between narrating and the narrated
time, a scenic-episodic narrative and a summarized-retrospective narra-
tive will be investigated for the purposes of this study.

1. Introduzione

Questo lavoro si ripropone di offrire un contributo allo studio dei feno-
meni di esitazione (Verzégerungsphdnomene) come esempio di cesura
linguistica, evidenziando, in particolare, il legame che si viene a instau-
rare tra le loro possibili funzioni, da un lato, e la specifica forma narra-
tiva del racconto orale in cui si collocano, dall’altro. L’analisi verte su
due passi tratti da interviste autobiografico-narrative da me condotte,
ai fini della ricerca per la mia tesi dottorale', nel 2019 in Israele con
rappresentanti della seconda generazione di ebrei tedescofoni emigrati,
soprattutto negli anni Trenta, nell’allora Palestina mandataria®. Questa

' Titolo provvisorio: Erzdhlen und wiedererzihlen. Analyse narrativer Rekonstruktion

in Zweitinterviews mit deutschsprachigen Migranten in Israel. Tutor: prof.ssa Marina
M. Brambilla (Universita degli Studi di Milano); co-tutor: prof.ssa Simona Leonardi
(Universita degli Studi di Genova).

2 Gli stessi parlanti erano gia stati intervistati da Anne Betten (Universitéit Salzburg)
tra i1 1999 e il 2006 nell’ambito del progetto oggi noto come Israelkorpus. Le intervi-
ste dell’Israelkorpus (attualmente, nel complesso, 316) sono pubblicamente fruibili sul
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tipologia di narrazione orale ben si presta a evidenziare le molteplici
funzioni che i fenomeni di esitazione possono rivestire: nell’Aic et nunc
del tempo del racconto, infatti, il parlante sceglie e verbalizza ricordi
di esperienze passate, riattivando le emozioni a esse legate (cfr. Lucius-
Hoene/Deppermann 2004: 24), e si muove quindi su due scenari tem-
porali, quello presente dell’intervista e quello passato del vissuto (cft.
Leonardi 2017: 142).

Il presente lavoro, che si rifa, dal punto di vista metodologico, all’a-
nalisi della conversazione (cfr. Goodwin/Heritage 1990; Deppermann
2008) e che si fonda su un’indagine qualitativa dei dati, si struttura
come segue: alla presentazione del fenomeno dei cosiddetti Verzége-
rungsphdnomene (‘fenomeni di esitazione’) e delle due tipologie di for-
me narrative prese in esame (§2), seguiranno due analisi (§3.1 e 3.2).
Da ultimo, verranno presentate alcune considerazioni finali (§4).

2. Fenomeni di esitazione e forme narrative

Per via della spontaneita che la contraddistingue, la lingua parlata si
caratterizza per un uso assai frequente di fenomeni che «interrompo-
no il flusso del parlato rendendolo discontinuo» (Crocco/Savy 2003:
1), e che vengono raccolti sotto il termine ‘fenomeni di esitazione’ o
‘disfluenze’. Non essendo questa la sede opportuna per presentare e
discutere delle diverse categorizzazioni proposte nella letteratura®, ci
si limita qui a chiarire che la presente ricerca si rifa alla classificazione
proposta da Schwitalla (2012: 89): lo studioso raccoglie sotto 1’etichet-
ta di Verzogerungsphdinomene quelle manifestazioni che interrompono
il flusso della comunicazione, come pause piene, ossia «interruzioni del
flusso linguistico realizzate attraverso ’emissione di vocalizzazioni»
(Cozzolino 2003: 60)*, e pause vuote, cio€ silenziose (ivi: 60), non-
ché allungamenti vocalici, ripetizioni di suoni o di parole, correzioni e

sito del Leibniz-Institut fiir Deutsche Sprache di Mannheim nella sezione Datenbank
fiir Gesprochenes Deutsch (DGD). Per le interviste alla seconda generazione si veda il
corpus Zweite Generation deutschsprachiger Migranten in Israel (ISZ).

> Dovetto (2010: 69) parla, ad esempio, di «manifestazioni all’interno della catena
fonica che [...] comprendono fenomeni diversi e differenziati, come pause, ripetizioni,
false partenze. Le pause, a loro volta, possono anche consistere di produzione di mate-
riale fonico, ancorché non lessicalizzato, come vocalizzazioni, allungamenti e, in gene-
re, di tutti 1 fenomeni di esitazione, in questo caso si tratta di pause cosiddette ‘piene’,
filled pauses). La pausa ‘vuota’ (unfilled pause), invece, puo essere costituita da vere e
proprie silent pauses».

4 Insieme a 6h e m:, in tedesco € molto frequente la forma dh (cfr. Schwitalla 2012:
75, 90).
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interruzioni del discorso. E nella cornice di una concezione della lin-
gua che non riconosce il primato della scrittura sull’oralita, ma che,
di contro, evidenzia I’indipendenza di quest’ultima, che le disfluenze
vengono considerate fenomeni degni di studio (cfr. Crocco/Savy 2003:
2; Dovetto 2010: 70).

Si intende qui soffermarsi, in particolare, su due delle molteplici
funzioni che questi fenomeni possono rivestire: se, da un lato, ricorro-
no sovente nel momento in cui il parlante sta pianificando il discorso,
possono altresi segnalare una palpabile tensione emotiva, dovuta, ad
esempio, alla tematizzazione di un’esperienza o una tematica negati-
va o drammatica. Questo lavoro si ripropone di evidenziare il nesso
che si viene a instaurare tra le due macro-funzioni appena illustrate dei
Verzogerungsphdnomene ¢ la forma narrativa assunta dal racconto in
cui si collocano.

Occorre percio precisare che le interviste qui prese in esame e, piul in
generale, le interviste dell’ Israelkorpus (cfr. Betten 2010: 29-30), sono
analizzabili secondo i criteri presentati da Lucius-Hoene/Deppermann
(2004: 141-175) per la categorizzazione della narrazione autobiografi-
ca, che, nella tassonomia proposta dagli autori, si configura come una
forma ibrida, data dall’intreccio di tre tipologie testuali: la narrazione
lato sensu (Erzdhlen im weiteren Sinne), la descrizione (Beschreiben) e
I’argomentazione (Argumentieren). In questa sede ci si soffermera solo
su due delle tre categorie® in cui si suddivide, a sua volta, la narrazione:
la narrazione scenico-episodica (szenisch-episodische Erzihlung) e il
resoconto (Bericht). Nel primo caso, il parlante verbalizza in maniera
drammatica un unico episodio significativo, ricostruendo 1’azione e il
vissuto di un tempo (cfr. Lucius-Hoene/Deppermann 2004: 146; si veda
anche la nozione di replaying in Goffman 1974: 504-506). Questa for-
ma di narrazione, in cui ¢ frequente riscontrare forme espressive che
segnalano il coinvolgimento emotivo del locutore, si articola cronolo-
gicamente in sei fasi, secondo il modello di Labov/Waletzky (1967):
abstract, orientamento (orientation), complicazione (complicating ac-
tion), valutazione (evaluation), risoluzione (resolution), coda. Nel reso-
conto, invece, il parlante sintetizza sommariamente esperienze ed even-
ti vissuti in un arco temporale pitu ampio, valutandoli dalla prospettiva
presente. Nonostante il maggiore livello di astrazione, possono tuttavia
essere presenti punti drammatici, indici di emotivita.

5 Viene qui tralasciata la chronikartige Darstellung (‘cronaca’), che consiste nell’e-

sposizione succinta di esperienze autobiografiche o di un tratto della vita del parlante,
e che si rifa a un principio organizzatore meramente cronologico, data la mancanza di
nessi tematici o valutativi.
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Prima di procedere all’analisi, ¢ opportuno accennare alla rilevanza che lo
studio dei Verzégerungsphdnomene assume nell’indagine del parlato emoti-
vo. Cio riguarda sia I’ambito della descrizione o tematizzazione delle emo-
zioni (Emotionsbeschreibung o Emotionsthematisierung), quando le emo-
zioni sono cio¢ tema della comunicazione (cft. Fiehler 2008: 759), sia quello
dell’espressione delle emozioni (Emotionsausdruck), sotto cui rientrano,
invece, tutti quei fenomeni che, nel corso dell’interazione, si manifestano in
relazione alle emozioni (cfr. Fiehler 1990: 100). Seppure la macro area delle
emozioni, in quanto fattori costitutivi per la vita dell'uomo (cfr. Schwarz-
Friesel 2007: 277; 2013: 1) che influenzano significativamente il processo
comunicativo, abbia suscitato un interesse crescente in diversi ambiti di ricer-
ca, soprattutto dopo il cosiddetto emotional turn (cfr. Lidtke 2015: vii-xii), la
proposta di una tassonomia univoca e categorizzante dei fattori vocalici del
parlato emotivo appare tuttora di difficile realizzazione (cfr. Banse/Scherer
1996: 615-616). In qualita di indice del coinvolgimento emotivo del parlante,
i fenomeni di esitazione si accompagnano anche ad altri elementi linguistici,
tra cui la qualita della voce, il volume e la velocita di enunciazione®.

3. Analisi

3.1 La narrazione scenico-episodica: Miriam H.

Il primo passo oggetto di riflessione ¢ tratto dall’intervista a Miriam H.
Occorre fin da subito evidenziare che la situazione linguistica di questa
parlante ¢ certamente singolare nel corpus di interviste alla seconda ge-
nerazione: nata nel 1940 nell’allora Palestina mandataria, all’eta di 14
anni, in seguito alla morte del padre, si trasferi in Australia, dove viveva
la madre, per rimanervi quasi 20 anni. Non mancano quindi le interferen-
ze dall’inglese, a livello sia sintattico sia semantico, segnalate ad esem-
pio dal code-switching. Nel punto dell’intervista preso in esame, il cui
focus tematico ruota intorno ai ricordi d’infanzia, la parlante non manca
di sottolineare come la situazione familiare seguita alla separazione dei
genitori, quando era solo una bambina, sia stata difficile anche per la
seconda moglie del padre, Ilse’. A supporto di queste sue considerazioni,
elaborate dalla prospettiva presente, inserisce nella cornice del racconto
un unico episodio, raccontatole proprio da Ilse poco prima di morire, la
cui riattualizzazione nell’kic et nunc dell’intervista suscita sentimenti di

¢ Per una sintesi si veda, ad esempio, Schwitalla (2012).

Ilse O. e Miriam H. compaiono, insieme a Iwan L., in una videoregistrazione (sigla
IS-- E 00184) realizzata da Anne Betten per il corpus di interviste alla prima genera-
zione Emigrantendeutsch in Israel (1S).

7
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rimpianto e senso di colpa: quando aveva circa cinque anni, la piccola
Miriam reagi al complimento della commessa di un negozio di scarpe,
che le aveva fatto notare come fosse fortunata ad avere una madre brava
come llse, dicendo che quella era la seconda moglie del padre, non sua
madre. Trattandosi di un’esperienza di cui Miriam H. non ha un ricordo
proprio, I’episodio viene verbalizzato dalla prospettiva dell’altra testi-
mone?, Ilse, assumendo cosi carattere citazionale.

Intervista a Miriam H. [01:01:56-01:03:207]°

001 MH: <<f,all> EINmal ilse hat mir erzdhlt,> (.)
Una volta Ilse mi ha raccontato

002 <<dim,rall> wann ich JUNG war; (---)
quando ero piccola

003 dass dass a::h (-) dass:>
che
004 <<f,acc> !BIS! heute tut s mir wEh dass sie

hat es mir erzdhlen,> °hhh
ancora oggi mi fa male che me 1’abbia raccontato

005 <<dim,rall> &::h mein !VA!ter hat ihr
geld gegeben; (.)
mio padre le ha dato dei soldi

006 wann ich KLEIN war,> (-)
quando ero piccola

8 Dato che la narrazione di questa esperienza non scaturisce da ricordi propri, la par-

lante costruisce una Geschichte aus zweiter Hand (‘storia di seconda mano’). In questa
tipologia di narrazione il locutore, di norma non presente al fatto, assume il punto di
vista di un’altra persona che ha vissuto o assistito, invece, a quel dato evento in prima
persona (cfr. Michel 1985: 142-156; in merito alla tematizzazione di storie di seconda
mano per sopperire alla mancanza di ricordi propri, tra cui i ricordi di infanzia, si veda-
no, in particolare, le pagine 150-151).

°  Traparentesi quadre sono riportate le ore, i minuti e i secondi nel file audio. Le trascri-
zioni e le relative traduzioni in italiano sono a cura di chi scrive. Le trascrizioni seguono
il modello del Feintranskript (‘trascrizione minuta’) secondo il sistema GAT 2 di Selting
et al. (2009). Per motivi di spazio sono stati omessi i ‘segnali di ricezione’ (Riickversiche-
rungssignale) dell’intervistatrice.
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007

008

009

010

011

012

013

014

015

016

017

018

019

<<cresc,acc> ungefidhr FUNF oder- (-)
circa cinque anni o

ich brauchte SCHUhe,> (---)
mi servivano delle scarpe

<<dim,rall> so (-) ILse soll mich nehmen,
quindi Ilse mi deve portare

mir ein paar SCHUhen kaufen;> °hhh
a prendere un paio di scarpe

<<f,all> und &:::h da haben wir geFUNden (--)
wa::r (-) ein paar schUhe,>
e le abbiamo trovate, era un paio di scarpe

<<cresc,acc> und &d::h (.) d:ie:: (--)
ge!SCHAFTS!frau hat gesagt,
e la commessa ha detto

(o)hhh du !BIST! s:o::: (--) lucky? (-)
sei cosi lucky

du (-) s:: solche sch:::>
tu, queste scarpe

<<f,all> deine M!MUT!ter kauft dir solche
schOne schuh(e),=
tua madre ti compra delle scarpe cosi belle

=und ich hab ihr geSAgt-> (.)
e io le ho detto

<<f,rall> das ist NICHT meine mUtter, (.)
questa non ¢ mia madre

das ist die !ZWEI!te frau von mein vAter;> (—)
¢ la seconda moglie di mio padre

<<f,all> wie KONnte ich sowas sagen,>
come ho potuto dire una cosa simile
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020

021

022

023

024

025

026

027

028

<<dim,all> wie ich war FUNF jahre alt;>
quando avevo cinque anni

<<f,all> und ilse konnte s sie hat mir
NIE erzahlt,>
e Ilse non riusciva, non me 1’ha mai raccontato

<<dim,all> sie hat mich ERST erzahlt &h (---)
wann sie schon krank war.> (.)
me ’ha raccontato per la prima volta quando era gia ammalata

<<p,rall> bevor sie WEGgegangen ist.=
prima di andarsene

=das hat sie so WEH getan;> °hhh (1.0)
le ha fatto cosi male

<<f,all> a:::h wenn ich HATte nur gewusst
das tut mir wEh,> (4.0)
ah, se solo avessi saputo, mi fa male

<<f,acc> ein P KIND (.) wie kann man sowas
sAgen?> (6.0)
una bambina, come si puo dire una cosa simile

<<f,rall> tut mir WEH,
mi fa male

dass (.) s:ie hats so: lange in (-)
in HERZ gehabt;>
che I’abbia tenuto cosi a lungo nel cuore.

La struttura della narrazione scenico-episodica ¢ ben riconoscibile:
alla fase introduttiva, in cui vengono forniti elementi orientativi per
I’ascoltatore (001-010), segue la complicazione, 1’azione vera e pro-
pria, ossia la risposta della piccola Miriam, riattualizzata attraverso il
discorso diretto, al commento della commessa (011-018); la narrazione
si conclude con la valutazione retrospettiva del vissuto (019-028).

Appare fin da subito evidente, anche sul piano verbale, quanto la
ricontestualizzazione di questo evento risulti dolorosa per I’intervistata,
tanto da scatenare in lei un forte senso di colpa: il racconto si apre, in-
fatti, con una serie di ripetizioni della congiunzione subordinante dass



30

RITA LUPPI

(‘che’) nell’enunciato dass dass d::h (-) dass:> (003), la cui funzione,
di concerto alla pausa piena dh, alla pausa vuota e agli allungamenti
vocalici e consonantici, ¢ quella di preannunciare la difficolta nel con-
frontarsi con questo ricordo emotivamente significativo, come lei stessa
conferma, di fatti, nell’enunciato successivo (004).

Diversa, invece, ¢ I’interpretazione dei fenomeni di esitazione che
caratterizzano la parte conclusiva della fase di orientamento (005-010):
in questo caso, la pausa piena d.::h (005) e I’interruzione del discorso
ungefihr FUNF oder- (-) (007), accompagnate al tono prevalentemente
ascendente, sono da ricondursi piuttosto alla pianificazione verbale. II
ritmo si fa piu incalzante nella parte centrale della narrazione, in cui la
parlante fa ricorso al discorso diretto come mezzo stilistico per ricostru-
ire il vissuto in maniera autentica e vivace.

La parte finale di questa narrazione stricto sensu (019-028), che se-
gnala il ritorno alla prospettiva del tempo del racconto, rappresenta il
climax emotivo, il momento drammatico in cui il vissuto viene giudi-
cato in maniera retrospettiva. I fenomeni di esitazione, come le pau-
se lunghe (024-026) e I’interruzione dell’enunciato <<f,all> und ilse
konnte_s sie hat mir NIE erzdhlt, (021), accompagnati sul piano proso-
dico da un movimento intonatorio ascendente-discendente, segnalano il
raggiungimento di un alto livello emotivo e danno voce al rimpianto e
al rammarico di Miriam H. per la sofferenza causata a Ilse.

3.2 Il resoconto: Ariella S.

La sequenza qui commentata ¢ tratta dall’intervista ad Ariella S., una par-
lante con un’elevata competenza del tedesco. A differenza dell’intervista
precedente, infatti, i fenomeni di interferenza, tra cui il code-switching, sono
piuttosto rari. Viene qui preso in esame il vero e proprio incipit dell’intervi-
sta, in cui Ariella, in risposta alla domanda aperta dell’intervistatrice di par-
lare della sua famiglia e della sua infanzia, costruisce un resoconto (Bericht)
in cui ripercorre alcune delle tappe pit importanti delle vicende familiari:
entrambi i genitori fuggirono da Vienna nel 1938, poco dopo I’annessione
dell’ Austria; si conobbero in Palestina tramite un amico e si sposarono nel
1944; all’arrivo in Palestina seguirono tempi difficili, contrassegnati per en-
trambi dalla perdita del padre; particolarmente tragica fu la morte del nonno
materno, picchiato a morte per le strade della Vienna nazista.

Intervista ad Ariella S. [00:00:29-00:02:05]

001 AS: <<f,all> also (.) meine Eltern sind
!B:EI!de (.) aus wien; (.)
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002

003

004

005

006

007

008

009

010

Dunque, i miei genitori sono entrambi di Vienna

sind HIER im lant seit
neunzehnhundertachtunddreifBig,> (-)
sono qui nel paese [in Israele] dal 1938

<<f,rall> also !KNAPP:! (-) nach dem
anschluss (--) sind sie- (-)
quindi subito dopo I’annessione sono

haben sie beide in !WIEN! verlassen, (-)
hanno lasciato entrambi Vienna

u:nd: (--) sie haben in
neunzehnhundertVIERundvierzig geheiratet,>
(.) ((23 Sek. Auslassung))

e si sono sposati nel 1944

<<f,all> sie haben sich &:h (.) durch
einen wIEner freund (.) geMTROFfen? (--)
si sono incontrati tramite un amico di Vienna

spaziergédnge ((hehe)) <<:-)> in den BERgen
hier,> °hh
passeggiate ((eheh)) qui in collina

<<cresc,acc> und dann ist mein vater
meiner mutter !NACH!gelaufen,>
poi mio padre ha seguito mia madre

<<f,all> jeden MORgen ((lacht)) unterwegs
zur Arbeit (.),> ((..))
tutte le mattine ((ride)) mentre andava a lavorare

<<dim,rall> und sie warn &d:h (-) die die
ZEIT von &::h (---) nu independence;> (-)
e sono stati al tempo della nu'® independence

10 Si tratta probabilmente dell’interiezione ebraica, di origine jiddisch, nu [ebraico 11:

nun — vav], traducibile come ‘via’, ‘ecco’ (cfr. Reershemius 1997: 101-103).
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011 <<f,all> von dem KR[IEG ],>
della guerra

012 RL: [unabh&d]ngigkeit
indipendenza

013 AS: <<dim,rall> ja: (.) wie die wie der STAAT
erstanden ist, (--)
si, quando ¢ stato fondato lo Stato

014 a::h das haben sie ALles hier
durchgemacht, (---)
hanno passato tutto questo qui

015 u:nd d&h das warn (.) SCHWEre (jahre);>=
e sono stati (anni) difficili

016 =<<cresc,acc> eine 'ZWEIte periode von
schweren jahren->=
un secondo periodo di anni difficili

017 =<<dim,rall> die ERSten jahren; (.)
i primi anni

018 mein B::EIde eltern haben (.) ihre (-)
v::Ater (.) v:erloren;>
i miei, entrambi hanno perso il padre

019 <<dim,rall> die groBMUTter (.) hab ich
gekannt aber keine groBvater; (.) °h
ho conosciuto le nonne, ma non i nonni

020 eine::r ist eigentlich in wien (.)
erMORdet worden; (---)
a dire il vero, uno ¢ stato ucciso a Vienna

021 man hat ihn (.) TOTgeschlagen,>
I’hanno picchiato a morte

Gia uno sguardo alla trascrizione suggerisce come, a differenza
dell’analisi precedente, le disfluenze siano piu rare. Prevalgono, ad
esempio, le micropause (.), la cui funzione, insieme al volume della
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voce prevalentemente alto e alla velocita di enunciazione per lo piu
sostenuta, ¢ quella di dare ritmicita al discorso. E tuttavia opportuno
esaminare piu da vicino la funzione degli enunciati che presentano
pause piu lunghe. All’inizio del resoconto, ad esempio, il flusso della
narrazione si interrompe (<<f,rall> also |KNAPP:! (-) nach dem an-
schluss (--) sind sie- (-), 003) e viene ripreso con la correzione haben
sie beide in !|WIEN! verlassen, (-) (004). In questo caso, le pause piu
lunghe potrebbero essere indizio di progettazione verbale (cfr. Schwi-
talla 2012: 90).

Alla prima fase del Bericht (001-009), che si conclude con il rac-
conto di come si siano conosciuti i genitori, segue la tematizzazione
di eventi piu negativi, in cui la parlante ricorda i tempi difficili se-
guiti alla proclamazione dello Stato di Israele (010-016). Questo pas-
saggio ¢ segnalato, da un lato, sul piano prosodico dalla diminuzio-
ne della velocita di enunciazione (010, 013), dal volume della voce
basso e dal tono discendente; dall’altro, dalla ricorrenza di fenome-
ni di disfluenza, come pause piene (dih, 010, 014-015) e ripetizioni
(die die, 010). Sono da notarsi, inoltre, I’utilizzo dell’interiezione nu
(010), il code-switching in inglese (independence, 010) e la parafrasi
ja: () wie die wie der STAAT erstanden ist, (--) (013): trattasi cio¢
di elementi che evidenziano che alla parlante sfugge la traduzione
tedesca del termine independence, suggerita poi dall’intervistatrice
(012), e che indicano quindi il bisogno di tempo per formulare il di-
scorso. La seconda fase del resoconto si conclude con la precisazione
che le vicende narrate facevano parte di un secondo periodo difficile
del trascorso familiare.

Questo commento da ad Ariella S. I’opportunita di ripercorrere a ri-
troso il primo periodo difficile vissuto dai genitori, segnato dalla morte
dei rispettivi padri (017-021). Il racconto si conclude con la precisazio-
ne che il nonno materno fu picchiato a morte a Vienna. Questa fase fina-
le del Bericht mette in luce come anche in questa forma di narrazione,
sommaria e caratterizzata prevalentemente da un livello di emotivita
piuttosto controllato, la drammaticita possa aumentare nel momento in
cui il parlante mette a fuoco esperienze particolarmente dolorose. Tali
considerazioni ben si adattano alla sequenza qui analizzata, in cui la
narratrice non tematizza ricordi individuali, del proprio vissuto perso-
nale, ma riporta esperienze legate alla memoria familiare, identifican-
dosi con i genitori. Ecco che il volume di voce basso e la diminuzione
della velocita di eloquio (017, 019), il tono discendente, ma anche le
frequenti pause vuote, gli allungamenti vocalici (eine..r, 020) e conso-
nantici (v::Ater e v:erloren, 018) sono da interpretare, piuttosto, come
indizi della tensione emotiva raggiunta.
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4. Conclusioni

Partendo dall’assunto che i fenomeni di esitazione possano assolvere a
una varieta di funzioni nel parlato spontaneo, tali per cui il discorso puo
apparire meno fluente nel momento della pianificazione verbale oppu-
re quando emerge un forte coinvolgimento emotivo, il presente lavoro
ha cercato di mostrare, attraverso ’analisi di due passi esemplificativi
tratti da interviste autobiografiche, come queste considerazioni possano
essere rapportate, di riflesso, alla forma assunta dalla narrazione. Nel
caso della rappresentazione scenico-episodica (§3.1), che si articola nel
racconto in forma drammatica di un unico evento significativo e in cui
ricorrono frequenti forme espressive, le disfluenze affiorano in maniera
piu significativa nei punti in cui aumenta il livello emozionale del rac-
conto. Nel resoconto (§3.2), in cui gli eventi passati vengono presentati
in maniera piu distanziata, le disfluenze, invece, sono tendenzialmente
indicatori di pianificazione verbale, lacune o difficolta di progettazione
0, ancora, di ristrutturazione del discorso.

Le riflessioni qui esposte presentano evidenti limiti quantitativi, dal
momento che, per ragioni di spazio, non si ¢ potuto esplorare piu ap-
profonditamente le due categorie narrative oggetto di analisi. La ricerca
condotta, i cui risultati saranno verificati sulla base di un corpus piu
ampio, mostra, tuttavia, i vantaggi di una microanalisi che metta in re-
lazione diretta i fenomeni linguistici oggetto di studio con la forma di
narrazione in cui si inseriscono.
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LE CESURE DEL PARLATO:
PAUSE, RIFORMULAZIONI
E CONDUITES D’APPROCHE
NELLA PRODUZIONE DI DUE SOGGETTI
AFFETTI DA PATOLOGIE DEL LINGUAGGIO
IN ETA EVOLUTIVA

Francesca Marra

Abstract

This study examines the types, frequencies and distribution of dysfluen-
cies in narrative and text-reading samples of two children affected by
evolutive language pathologies. Speech disruptions, such as silent paus-
es and vocal hesitations (i.e. filled pauses, revisions, repetitions), have
been taken into account. The study suggests that language ability and
speech disruptions are strictly linked.

La produzione del linguaggio implica, secondo il celebre modello di Levelt
(1989), I’attivazione simultanea di tre processi tra loro interdipendenti, ov-
vero concettualizzazione, formulazione e articolazione del messaggio, che
da pensiero non-linguistico — attraverso 1I’implementazione di informazioni
lessicali, semantiche, sintattiche e fonologiche — si tramuta in sostanza fo-
nica. Ciascuno di questi stadi comporta una serie di operazioni non seriali,
ovvero consequenziali, bensi incrementali, ovvero autonome e simultanee.

E proprio la spontaneita del parlato, e con essa la simultaneita delle
fasi del suo processamento, a lasciare spazio all’insorgenza di episodi
di disfluenza, che occorrono a interrompere il flusso dell’informazione
e assumono I’aspetto di interruzioni'. Pause e riformulazioni, cesure del
parlato, si configurano, dunque, come la manifestazione superficiale di
breakdown nel processing linguistico (Rispoli/Hadley 2001).

Allo stesso tempo, tuttavia, le disfluenze assolvono a molteplici altre
funzioni. Ad esempio, veicolando messaggi capaci di integrare I’informa-

! «Because of the glitch, a caesura (a break or interruption) occurs [...]. [It] is inherited

by each successive, lower level of encoding [...]. Eventually, the caesura surfaces as a
sentence disruption (e.g. pause, filled pause, repetition)» (Rispoli/Hadley 2001: 1132).
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zione linguistica, svolgono funzione paralinguistica alla stregua di fattori
soprasegmentali come la prosodia e prossemici come la gestualita (Cor-
ley/Stewart 2008). Ancora, consentendo al parlante di riprendere fiato du-
rante la fonazione, risultano necessarie da un punto di vista articolatorio
(ibid.). Persino a livello percettivo, infine, costituiscono indicatori utili al
destinatario nella decodifica del messaggio (Watanabe et al. 2008). Ne
consegue la necessita di interpretare pause e disfluenze non piu come
errori?, bensi come fenomeni connaturati al linguaggio, «ingranaggio che
coopera al funzionamento della lingua» (Bartolomeo et al. 2013: 228).

In accordo con chi sostiene che vi sia una correlazione tra abilita lingui-
stiche ed episodi di disfluenza (Guo et al. 2008), in questa sede valuteremo
cosa accade nella produzione patologica in lingua italiana di due soggetti
in eta evolutiva, affetti 1’'uno da Disturbo Specifico del Linguaggio (DSL)
e I’altro da Dislessia Evolutiva (DE), ipotizzando che il depotenziamento
del processing linguistico proprio di questi disturbi possa influire su nu-
mero, durata e tipologia di pause presenti (Finneran et al. 2009).

1. Tipologia e funzione delle pause

Con il termine disfluenze si fa riferimento a tutti quei «fenomeni che inter-
rompono il flusso del parlato rendendolo discontinuo» (Crocco/Savy 2003:
1); si tratta, dunque, da una parte di pause vuote, caratterizzate cio¢ da assenza
prolungata di segnale fonico, dall’altra di esitazioni vocali, ovvero pause pie-
ne, interiezioni, ripetizioni — di sillabe, parole intere o sintagmi — e revisioni.

Rientrano nelle pause silenti tutti quei «periods of time when no phonation
is being made during spoken discourse» (Guo et al. 2008: 2) di durata mag-
giore o uguale a 250 ms. Le pause non silenti, o piene, comprendono invece
da una parte vocalizzazioni e nasalizzazioni (come ‘ehm’, ‘eh’, “‘uh’), dall’al-
tra le interiezioni, ovvero parole o sintagmi come ‘lo sai’, ‘bene’, ‘dico’ (per
I’inglese cft. Clark/Fox Tree 2003), tutti dotati di significato convenzionale e
non lessicale. Le ripetizioni consistono nella reiterazione di unita linguistiche,
che possono essere segmenti di parola, parole intere, sintagmi o gruppi di
parole. Le revisioni, infine, sono riformulazioni di quanto gia detto, determi-
nate dalla riprogrammazione in itinere dell’enunciato®. Alle esitazioni vocali
si aggiungono poi tutte quelle unita linguistiche impropriamente introdotte
nell’enunciato, che Guo et al. (2008) definiscono ‘orfane’ (orphans, figura 1).

2 Le pause, intese come «errors (random or characteristic) in applying [one’s
9 y

knowledge of language in actual performance» (Chomsky 1965: 3), si collocherebbero
fuori dal linguaggio e pertanto anche dalla teoria linguistica.

3 «Revisions were disruptions that resulted in alteration of lexical, morphological,
syntactic, semantic, or phonological material» (Rispoli 2003: 823).
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Type

Operational definition

Example

Filled pause
Interjection

Part-word repetition
Whole-word repetition

Revision

Orphan

Nonlexical one-syllable filler syllables
Conventional words or phrases that do not contribute information
to an utterance
The repetition of phonemes or syllables of a word

The repetition of whole yllabic or multisyllabic words
without emphatic meaning
2. The repetition of whole phrases or multi-words without emphatic
meaning

R FRY dificati i

g of an already-p
result in alternation of lexical,
materials

Linguistic units that do not have a reliably identifiable relationship

ed unit, which
ic, semantic or phonological

(Um) his colt named Blackie.
(Well) the horses never got to get any

apples.
The girl wanted to (f1*) fly her yellow kite.

(We) we are safe now.

But then (the boy) the boy drowned. (The
boy was) the boy was nervous about the
birds.

There was (a f*) a brown fence separated.

Iwill get (in) the money.

to other units

FiGura 1. Definizione ed esempi di disfluenze (Guo et al. 2008: 21).

Ciascuno di questi fenomeni assume una funzione specifica nell’economia
del parlato. La presenza di pause vuote, ad esempio, sembrerebbe correlata a
difficolta di tipo sintattico-semantico (ad es. ’assegnazione dei ruoli temati-
ci; cfr. Levelt 1989), mentre le pause piene sarebbero imputabili al timore del
parlante di perdere il proprio ruolo di regia durante la conversazione (Clark
2002). Fungerebbero da fillers ai fini della pianificazione del messaggio, infi-
ne, tanto le ripetizioni quanto le vocalizzazioni (Clark/Fox Tree 2003).

In conclusione, le disfluenze:

May serve as processing strategies to buy time or repair errors, but they
do reflect the occurrence of processing breakdowns in sentence produc-
tion. Different types of processing breakdowns result in different surface
forms of speech disruption (Guo et al. 2008: 3).

2. Studi sulle pause: sviluppo tipico

Da principio, I’interesse per disfluenze e dispositivi di esitazione, nato in
seno alle prime teorie di processamento linguistico, verteva sulla collocazio-
ne di queste nel parlato di soggetti adulti. Maclay e Osgood (1959) hanno per
primi ipotizzato una correlazione fra pause e recupero lessicale, rilevandone
una cospicua presenza a ridosso di parole piene. E poi emersa ’esistenza di
una connessione tra disfluenze e sintassi del periodo. Goldman-Eisler (1968),
interrogandosi sulla collocazione sintattica di queste, ha sottolineato che solo
alcune pause sono grammaticali, collocate cio¢ ai confini di frase, mentre al-
tre si trovano disseminate in modo non prevedibile nel flusso del parlato®. In

4 Nella lettura, di contro, il carattere delle pause sarebbe sempre grammaticale (Crocco/

Savy 2003), dato che, come vedremo, non trova riscontro nella lettura patologica (cfr. §5).
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prospettiva pragmatico-funzionalista, inoltre, ¢ stata individuata la funzione
strategica delle pause, finalizzate ad evitare I’errore nel parlato (Hieke 1981)
ed alla presa di turno nella conversazione dialogica (Clark 1994).

A partire dagli anni Novanta, infine, il crescente interesse per ’ac-
quisizione del linguaggio ha determinato che la ricerca sulle pause si
rivolgesse all’eta evolutiva. Alcuni studi hanno evidenziato come la fre-
quenza degli episodi di disfluenza nell’eloquio dei bambini sia inversa-
mente proporzionale al loro grado di sviluppo grammaticale (Rispoli/
Hadley 2001; Rispoli 2003), confermando 1’esistenza di un nesso tra
collocazione delle disfluenze e competenza sintattica (Wijnen 1990).

3. Studi sulle pause: sviluppo atipico

Se ¢ vero che pause e disfluenze rappresentano delle spie capaci di infor-
marci circa gli ingranaggi che sottendono alla produzione del linguaggio,
¢ immediato ipotizzare che in sistemi linguistici depotenziati o devianti la
loro presenza non soltanto sia ingente, ma possa costituire un’occasione di
analisi dei meccanismi di errore che soggiacciono al processing linguistico.
Questo presupposto teorico ha fatto si che, soprattutto nell’ultimo decen-
nio, lo studio delle disfluenze si rivolgesse anche al parlato patologico.
Bartolomeo et al. (2013) hanno analizzato le pause presenti nel cor-
pus di parlato schizofrenico CIPPS (Dovetto/Gemelli 2013), eviden-
ziando la presenza corposa di vuoti fonici di durata piu lunga del nor-
male in questa categoria di parlanti, mentre Guo et al. (2008) e Finneran
et al. (2009)° si sono occupati della produzione di pause nel parlato
spontaneo ed elicitato di soggetti affetti da DSL, sottolineando 1’esi-
stenza di una correlazione fra disfluenze e impairment linguistico.

4. Lo studio empirico

Col presente contributo intendiamo indagare durata, tipologia e funzione di
fenomeni di esitazione in un campione di parlato patologico italiano, sottoli-
neando come la presenza di questi in determinate collocazioni possa essere
rivelatrice di una falla nel processing linguistico in due patologie dell’eta
evolutiva: il Disturbo Specifico del Linguaggio (DSL) e la Dislessia Evo-
lutiva (DE). I1 DSL ¢ un disturbo evolutivo a carico del linguaggio capace
di determinare difficolta di natura lessicale da una parte (Leonard/Deevy

> «The children with SLI may [...] be less proficient in their language formulation

abilities. [...] Speech disruptions [...] may be associated with speech planning and
monitoring processes» (Finneran et al. 2009: 2).
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2004), morfo-sintattica dall’altra (Contemori/Garraffa 2010) e, talora, anche
fonologica (Bortolini ez al. 2006). Anche la DE, pur implicando principal-
mente un impairment fonologico che si ripercuote sull’abilita di conversio-
ne delle stringhe di grafemi in fonemi durante la lettura (Snowling 2000), si
manifesta attraverso specifiche difficolta sintattiche, soprattutto nella com-
prensione e nell’uso di strutture grammaticali complesse, come ad esempio
proposizioni relative e pronomi clitici (Cardinaletti/Casani 2019).

I dati che verranno qui discussi® sono tratti da alcune registrazioni di
parlato semi-spontaneo e lettura di due soggetti in eta evolutiva affetti
uno da DSL espressivo, I’altro da DE. I due soggetti, che chiameremo A
e B, sono entrambi maschi rispettivamente di 5 e 9 anni d’eta all’epoca
del festing. L’analisi acustica del campione ¢ stata effettuata con Praat
6.1.01 (Boersma/Weenink 2019) e i dati sono stati ricavati manualmente
dall’ascolto delle registrazioni e dall’osservazione dello spettrogramma e
riportati in trascrizione ortografica secondo le specifiche di Savy (2007).

Dopo aver selezionato tre campioni’ dal nostro corpus, di cui due,
uno per ciascun soggetto, di narrazione elicitata (DG)® ed uno, per il
solo soggetto B?, di lettura (LT)', abbiamo condotto una duplice anali-
si: da una parte quantitativa, dall’altra qualitativa.

In prima istanza abbiamo individuato, tramite osservazione dello spet-
tro acustico delle registrazioni, la presenza e la durata delle pause silenti,
suddividendo queste ultime in pause brevi <sp>, di durata compresa fra
i 250 ed i 500 ms, e pause lunghe <lp>, di durata maggiore o uguale a
500 ms!!. Di seguito, abbiamo calcolato la lunghezza media delle pause

¢ Tratti da Marra (2018), tesi magistrale. Tutor: prof.ssa Giovanna Marotta (Universi-

ta di Pisa); co-tutor: prof.ssa Domenica Romagno (Universita di Pisa).

7 Per un totale di 8 minuti di lettura ed 8 di conversazione (di cui 5,5 minuti relativi al
soggetto A e 2,5 minuti al soggetto B).

8 Che segnaleremo come Dialogo (DG), secondo le etichette per la classificazione del
tipo di materiale registrato di Savy (2007). Il campione in questione ¢ stato elicitato
mediante ascolto, nel caso del soggetto A, e lettura, nel caso del soggetto B, di un breve
brano; pertanto, si tratta di un fask narrativo con elicitazione orale e figurata.

° In quanto il soggetto A non era ancora in eta scolare.

Che segnaleremo con LT.

I parametri di catalogazione delle pause adottati sono quelli dei corpora CLIPS e
CIPPS, descritti da Savy (2007). Qui le pause silenti vengono suddivise in <sp> e <lp>
in base a durata e collocazione. Secondo le specifiche di O’Shaughnessy (1992; 1993),
per il parlato spontaneo standard, la durata media delle pause silenti collocate ai confini
sintattici maggiori, ovvero <lp>, sarebbe pari a 490 ms, mentre sarebbe pari a 270 ms
quella delle pause silenti collocate all’interno di sintagma, ovvero <sp>. Sulla base di
questi dati, abbiamo suddiviso le pause silenti in brevi, di durata compresa frai 250 e i
500 ms, e lunghe, di durata superiore a 500 ms, escludendo dal computo tutte quelle di
durata inferiore ai 250 ms, di natura articolatoria (Guo et al. 2008).

10
11
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Tabella 1. Lunghezza media di <sp> e <Ip>, media parole corrette, percentuale
di silenzio.

<sp> <lp> par./min. % sil./min.
LTB 0,320 sec 0,992 sec 46,625 41,5%
DGA 0,350 sec 2,864 sec 26 59%
DGB 0,328 sec 2,111 sec 44 44%

cosi rilevate. Abbiamo, inoltre, conteggiato la media di parole prodotte/
lette correttamente al minuto e la percentuale di silenzio per minuto. I
dati cosi raccolti sono riassunti nella tabella 1.

In seconda istanza, le pause piene rinvenute sono state etichettate in
funzione della loro tipologia ¢ suddivise in:

* revisioni, ovvero aggiustamenti di unita lessicali gia prodotte fi-
nalizzati al raggiungimento di un nuovo farget, che assumono
talora 1’aspetto di conduites d’appréche'?;

* ripetizioni, ovvero reiterazioni di morfemi, parole o sintagmi;

 allungamenti vocalici e consonantici aventi funzione di filler;

* parole spezzate, contenenti cio¢ una pausa vuota al proprio interno.

Una volta catalogate le pause in questo modo, ne abbiamo analizzato
la collocazione sintattica, riscontrando la loro presenza ai confini sintat-
tici di enunciato maggiori (ad es. pause poste alla fine dell’enunciato o
del periodo) e minori (ad es. pause poste fra costituenti), all’interno di
sintagma e all’interno di parola.

Infine, abbiamo catalogato le pause a seconda della funzione da loro
svolta a livello pragmatico, individuando pause demarcative, ovvero
collocate ai confini sintattici dell’eloquio, disfluenze esitative, ovvero
tutti quei dispositivi di esitazione sintatticamente immotivati che foto-
grafano una falla nel planning linguistico, e infine disfluenze strategi-
che, ovvero dispositivi di esitazione con valore di riempitivo.

5. Discussione

La duplice analisi condotta ha messo in luce principalmente tre dati:
* una lunghezza media atipica delle pause lunghe nella produzione
dei due soggetti;

12 «Correzioni spontanee, spesso in sequenza ripetuta e talvolta inefficaci» (Luzzatti

2012: 27).
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* la collocazione di pause non soltanto ai confini sintattici dell’e-
nunciato ma anche e soprattutto in posizioni imprevedibili entro
la catena del parlato;

il ricorso frequente a riformulazioni e aggiustamenti sotto forma
di conduites d’appréche.

L’analisi quantitativa ha evidenziato innanzitutto la tendenza,
nell’eloquio di soggetti in eta evolutiva con patologie del linguaggio,
a produrre pause silenti piuttosto lunghe'®, la cui durata media supera
i 2000 ms (tabella 1), in conformita con i dati discussi in Guo et al.
(2008)'.

Inoltre, la cospicua percentuale di silenzio al minuto rilevata confer-
ma il dato di Dovetto (2010) secondo cui il vuoto fonico assume una
rilevanza diversa in determinate categorie di parlanti.

E emerso, poi, che il carattere assunto dalle pause non & soltanto
demarcativo, ovvero sintattico, ma anche strategico, come nei casi di
allungamento vocalico o consonantico (1) e di vocalizzazioni e nasa-
lizzazioni stereotipate (2), in cui il parlante sembra ricorrere alla pausa
piena consapevolmente nell’intento di recuperare del tempo utile all’e-
laborazione del messaggio':

@) A6 i<ss>sole ¢ colla luna e <pp>poi ? <lp> <ee>ech <sp>
target: il sole ¢ con la luna e poi

2) A:  <lp> <eh!> <Ip> di <Ip> di mattina e uno <ee>eh <lp>
avoda di sela <Ip> <mh> <Ip> <uh> <P>
target: (uno lavora) di mattina e uno lavora di sera

13 Per i parametri di definizione delle pause in termini di durata cfr. §4 n. 11.

14 Nel loro studio sulle pause nell’eloquio di bambini affetti da DSL, anche Guo et al.
(2008) hanno riscontrato la tendenza a produrre un piu cospicuo quantitativo di pause
lunghe in bambini affetti da DSL rispetto ai coetanei di controllo. Se nel nostro caso,
tuttavia, la durata media delle pause prodotte dai soggetti sperimentali si attesta oltre
la soglia dei 2000 ms, nello studio di Guo e colleghi le pause prodotte con maggior
frequenza hanno durata compresa fra i 500 e i 1000 ms.

'S Si riportano di seguito le sigle utilizzate negli esempi 1-11: <sp>, <Ip> pause
brevi e lunghe; <P> pausa collocata ai confini sintattici maggiori di enunciato; <CC>,
<VV> fenomeni di allungamento, consonantico e vocalico, segnalati tramite ripeti-
zione del fono interessato tra parentesi uncinate; <uh>, <mh> vocalizzazioni e na-
salizzazioni; _ pausa all’interno di parola; * neologismi, idiosincrasie e lapsus; +
frammenti di parola.

16 Scorrendo gli esempi, il lettore tenga a mente che il soggetto A manifesta un distur-
bo fonologico in output, che comporta le distorsioni in (1, 2, 6, 7, 8).
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Inoltre, soprattutto nei compiti di lettura, un certo numero di pau-
se, collocandosi in posizioni sintatticamente inattese da una parte e
non assolvendo ad alcuna funzione strategica dall’altra, assume prin-
cipalmente carattere esitativo, rivelando cosi un plausibile depoten-
ziamento linguistico di natura anche sintattica. Di seguito, riportiamo
alcuni casi di pausa lunga collocata all’interno del sintagma, dunque
all’interno di un costituente (3, 4), nonché di parola (5), nella lettura

del soggetto B!":

(€))
“
)

Infine, quanto alla tipologia di disfluenze presenti, ci ¢ parso che un
tratto distintivo, tanto nell’eloquio del soggetto A (6, 7, 8) quanto nella
lettura del soggetto B (9, 10, 11), sia rappresentato dalla presenza di

B:  [da molto <Ip> [tempo], ],
B: [alle <lp>[piante] ],

B:  [i[prepa_rativi] ],

conduites d’approche:

(6)

)

®

(€))

(10)

(11)

A:  scut <sp> *sesco
target: Francesco

A:  *sansa <sp> sattano
target: saltano

A:  *vau fut <lp> fa u <pp>pofumo
target: fa un profumo

B:  <Ip> m<mm> <lp> ma+ <Ip> *mara <lIp> maturazione
target: maturazione

B:  s<ss><sp>in+ <lp> inche+ <lp> incherar+ <Ip> *incherare
target: inzaccherare

B:  <lp> s<ss> <sp> asfla+ <lp> *asflatta <lp> *sflattata <sp>
target: asfaltata

17

Negli esempi (3, 4, 5) abbiamo utilizzato il sistema della parentesizzazione per

evidenziare la collocazione sintattica delle pause.
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Questi fenomeni, a nostro avviso, denunciano le difficolta di enco-
ding fonologico manifestate dai soggetti, i quali, faticando a raggiunge-
re la configurazione fonologica farget, avanzano per tentativi, riveden-
do e riaggiustando il materiale prodotto.

6. Conclusione

Le disfluenze nel parlato sono in grado di rivelare i processi sottesi alla
produzione del linguaggio. A maggior ragione, osservarne I’andamento
in un sistema disturbato puo rivelarsi interessante ai fini della teoria lin-
guistica. Il lavoro qui presentato ¢ dunque da considerarsi preparatorio
a ricerche future su pause e disfluenze nella produzione patologica in
eta evolutiva. Siamo pertanto consapevoli di alcuni limiti.

In primis, il campione qui esaminato ¢ relativo a parlato elicitato e
lettura. Guo et al. (2008), tuttavia, hanno sottolineato come la scelta del
task (ad es. parlato spontaneo, semi-spontaneo o elicitato) sia in grado
di influenzare il pattern di pause prodotte, a causa del maggior grado
di controllo sulla programmazione dell’output proprio della narrazione.
Riteniamo pertanto che sara opportuno, in prospettiva futura, minimiz-
zare ’effetto del task analizzando contestualmente parlato spontaneo,
semi-spontaneo ed elicitato. Inoltre, i dati qui analizzati, tratti da un sin-
gle-case study, non sono dotati di valenza statistica. Per questa ragione,
le informazioni che ne derivano andranno validate su una popolazione
di riferimento piu ampia e calibrata.

Fatte queste premesse, il presente studio ha confermato quanto ri-
porta la letteratura, soprattutto di matrice anglofona (Guo et al. 2008;
Finneran et al. 2009), in merito alle disfluenze nel parlato patologico,
evidenziandone una presenza copiosa sia nel DSL che nella DE. Inoltre,
il carattere esitativo assunto da parte delle pause presenti nel nostro cor-
pus, segnalato dall’insorgenza di queste entro i confini sintattici dell’e-
nunciato (3, 4 in §5), parrebbe denunciare un’immaturita delle abilita
sintattiche dei soggetti.

Queste difficolta di processing sembrano poi confermate da un dato
ulteriore, ovvero dalla durata media anomala delle pause lunghe, che
si attesta oltre i valori normalmente presi in considerazione in lette-
ratura (Guo et al. 2008). Infine, alla luce della frequenza con cui si
presentano, riteniamo che aggiustamenti e riformulazioni nel raggiun-
gimento del target (6-11 in §5), tanto nel parlato quanto nella lettura,
possano rappresentare un marker di disturbo fonologico relativo in
particolare alle abilita di phonological awareness, sempre depoten-
ziate in soggetti affetti da DE ed occasionalmente anche in soggetti
con DSL.
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DINAMICHE DI LANGUAGE SHIFT
ED EROSIONE LINGUISTICA.

IL CASO DEL PALENQUERO
Mara Marsella

Abstract

According to the Miihlhdusler's (1986) creole life-cycle model, a perma-
nent contact of a creole with the lexifier acrolectal language, leads to a
synchronic variation, giving rise to a unidimensional continuum (Rick-
ford 1987) with mesolectal varieties in the middle. This proto-typical
situation exemplified by the case of Jamaican Creole or the Guyanese
Creole is not found in Palenquero, a Spanish-bantu creole (Michaelis
2016) spoken in the village of San Basilio de Palenque (Colombia),
which does not seem to be undergoing decreolization (Schwegler/Morton
2003). Nevertheless, a process of language shift began by the late 1960s,
when the palenqueros started to be strongly stigmatized, leading to a pro-
gressive interruption of the intergenerational transmission of the creole
and to a radical change of the sociolinguistic scenario (Schwegler 2001).
This paper provides theorical and linguistic evidences of the ongoing
language shift of the late 20th century by a preliminary analysis of the
attrition phenomena contained in the corpus of Friedemann and Patiiio
(1983) and shows how the influence of Spanish affects specific morpho-
syntactic structures such as the determiner system, the role of preverbal
markers, the impersonal construction and the negation.

Tra gli esiti della fenomenologia del contatto linguistico si annoverano
cinque dinamiche fondamentali, tra cui la formazione di lingue pidgin,
lingue miste e koinai dialettali, cosi come I’emersione di interlingue
e fenomeni di convergenza, come ad esempio il livellamento dialetta-
le (Thomason/Kaufman 1988). Il caso polarmente opposto ed estremo
della scomparsa di uno dei sistemi linguistici in contatto, che si identifi-
ca con il ripristino della situazione di assenza di contatto, comporta due
esiti principali: il fenomeno di cattura e di language shifi. La cattura
corrisponde all’«effetto finale di un insistito processo di convergenza
ed eteronomia, uno dei due sistemi finisce per diventare cosi simile e
vicino strutturalmente all’altro, da esserne ‘catturato’, da diventare cioé
una semplice varieta della lingua dominante» (Berruto 2009: 11). La
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sostituzione di lingua (language shift) si verifica quando, in un ambien-
te plurilingue, un codice linguistico perde progressivamente domini
d’impiego e parlanti attivi nel giro di alcune generazioni, ¢ culmina con
la morte dello stesso sistema e 1’adozione della target language come
unica risorsa comunicativa (Weinreich 1967: 68).

Dunque il concetto di language shift, definito da Li (2000: 497) «a process
in which a speech community gives up a language in favour of another», ¢
iponimo del pitt ampio language loss, considerato da de Bot (2001: 66) «the
decline of language proficiency of an individual of a group of speakersy.

Fishman (1965) afferma che la sostituzione di lingua ha luogo nel
momento in cui una lingua perde la sua funzione nella compartimenta-
zione gerarchica delle varieta caratterizzanti un repertorio, e si conclu-
de nel giro di tre generazioni di parlanti. Tale perdita si articola in quat-
tro momenti: nel primo, la L2 penetra solo marginalmente nei domini
di impiego lavorativo ed extra-familiari; in una seconda e terza fase la
sovrapposizione tra L1 e L2 aumenta progressivamente, con risultati
non trascurabili sui diversi livelli strutturali delle varieta in contatto.
Nell’ultima fase si concretizza la perdita dei domini ove i parlanti ricor-
rono alla L1 in modo quasi definitivo'.

1. Variabili extra-linguistiche come catalizzatori della sostituzione
di lingua

Tra le variabili meramente linguistiche che coadiuvano I’instradarsi del
language shift vi € certamente la prossimita tipologica tra i due sistemi
in contatto (Thomason/Kaufman 1988: 65). Ma vi sono anche precise
variabili extralinguistiche che possono concorrere all’attivazione di di-
namiche di sostituzione di lingua (Grosjean 1982: 107).

Oltre al contatto costante delle due varieta, tra le variabili che cataliz-
zano I’avviarsi del language shift all’interno di una comunita multilingue,
Grosjean (1982) menziona fattori di grado: I) socio-demografico, come
le ridotte dimensioni della comunita, e dunque il rapporto poco equo tra

' Di tale modello, tuttavia, Muysken (2008: 289-291) ne evidenzia alcuni limiti: Fi-
shman (1965), infatti, sembra non valutare la possibilita di un bilinguismo comunitario
prolungato nel tempo, vale a dire una «cross-generational competence in both langua-
ges» (ivi: 290), cosi come il fatto che, in casi estremi, vi sono delle difficolta nella possi-
bile emersione di nuove generazioni. Ad esempio, durante il XVIII sec., gli schiavi che
giungevano in Suriname avevano un’aspettativa di vita compresa trai5 e i 10 anni, im-
plicando un basso tasso di natalita e un alto tasso di mortalita. Non vanno, inoltre, dimen-
ticate quelle in-group languages segrete diffuse in Africa in numerosi gruppi religiosi.
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il numero dei parlanti del basiletto e il numero totale dei membri della
comunita, la bassa stratificazione socio-economica e il grado di scolarizza-
zione dei membri della comunita; I1) istituzionale, come 1’assenza di una
pianificazione linguistica o di interventi politici a salvaguardia della varie-
ta a rischio; III) psicologico, tra cui il mutamento dello szatus della lingua
soggetta all’influsso della varieta dominante che comporta il radicamento
all’interno della comunita dello stigma in seno alla cultura rappresentata
dalla lingua, e la conseguente perdita di identita etnolinguistica. Come an-
che constatato in Grenoble e Whaley (1998: 24), il calo delle motivazioni
di impiego di un sistema linguistico e, dunque, la precaria volonta della
comunita linguistica di trasmetterlo alla generazione successiva, possono
indubbiamente contribuire all’originarsi del language shift.

2. Il caso del palenquero. L’interruzione della trasmissione in-
tergenerazionale e Dipotesi di language shift

Analogamente al saramaccano (Suriname) ed all’angolar (isola di Sao
Tomé), il palenquero, parlato nel villaggio di San Basilio de Palenque
(Colombia), ¢ un maroon creole a base spagnola e con substrato bantu?
— kikongo — (Schwegler 1996), sorto nel XVII secolo durante la piena
epoca coloniale quando, sottraendosi allo strapotere spagnolo, numero-
si schiavi fuggiaschi deportati dall’ Africa occidentale — detti maroons
— si isolarono in villaggi indipendenti per creare comunita autonome
(Arends 1995). San Basilio de Palenque ¢ una comunita bilingue di
circa 4000 abitanti, in cui il creolo coesiste con lo spagnolo, varieta di
superstrato e fonte del maggior apporto morfo-lessicale’.

Ci si chiede se la varieta oggi parlata dalla comunita bilingue di Palen-
que sia parzialmente decreolizzata o non abbia, al contrario, intrapreso
il percorso del continuum post-creolo. Dal momento che i primi lavori
dedicati al creolo di Palenque risalgono solo alla seconda meta del 1900
(Escalante 1954; Montes Giraldo 1962; Bickerton/Escalante 1970; Lewis
1970), e poiché la prima grammatica piu esauriente ¢ quella di Friede-
mann e Patifio (1983) — d’ora in avanti F/P (1983) —, non ¢ possibile cono-
scere la natura piu embrionale del creolo né, dunque, fornire una risposta
certa al quesito. Secondo Lipski (2016), e come previamente proposto da

2 Per un approfondimento sulla genesi del creolo in analisi vale la pena consultare il

recente lavoro di Parkvall e Jacobs (2020).

> Aderendo alla tassonomia proposta da Berruto (2007: 19-21), il repertorio della co-
munita linguistica in esame, per la compresenza autoctona e storicamente radicata dei
due sistemi linguistici, si configura in un bilinguismo di tipo endogeno.

51



52

MARA MARSELLA

Schwegler (2001), e al contrario di quanto insinuato dal titolo del lavoro di
Megenney (1986) El palenquero: un lenguaje post-criollo colombiano, il
palenquero non ¢ ancora una varieta decreolizzata, anche se nella seconda
meta del 1900 accennava ad avviarsi un progressivo language shift.

Le prime testimonianze etnografiche e le interviste attuate durante le ri-
cerche di campo del villaggio di Palenque riferiscono che, durante gli anni
’60 e *70 del XX secolo, numerosi stereotipi e pregiudizi etnico-razziali
sorsero nei confronti dei palenqueros 1 quali, vivendo di poverta e miseria
e costretti ad emigrare verso la costa settentrionale del Caribe alla volta
di nuove opportunita lavorative, vennero travolti da una profonda stigma-
tizzazione per via delle loro origini (Lipski 2005; Schwegler 2001: 413).
Chiave identitaria e simbolo culturale di una micro-comunita ai margi-
ni della memoria, e giudicato dalla popolazione colombiana costeria uno
spagnolo mal hablado, il palenquero conobbe un graduale abbandono del
suo impiego a partire dai piu giovani, fetta demografica della comunita
certamente piu incline all’emigrazione per ragioni di impiego. Schwegler
(1996: v. 1, 42), descrivendo la situazione sociolinguistica del villaggio
del 1993, riportd che molti giovani abitanti di San Basilio de Palenque
non erano in grado di parlare né di comprendere la lengua. Monino (2002:
228), dopo una lunga indagine sul campo condotta ad intervalli tra il 1994
ed il 1998, affermo che «los nifios y los adolescentes ya solo tienen de ella
un conocimiento pasivo y se limitan al uso de algunas oraciones que les
sirven de emblema identitario mas que de medio de comunicaciony.

Un ruolo decisivo ¢ da imputare alla generazione adulta che, oltre
ad abbandonare I’impiego del creolo, ne ostacold arbitrariamente la
trasmissione intergenerazionale, consentendo 1’avvio di un graduale
processo di language shift (Schwegler 2001). Non a caso, ¢ I’ambiente
familiare il terreno primario ove la trasmissione linguistica si realizza,
insieme agli ambienti educativi e scolastici (Li ez al. 1992).

Stando cosi le cose, il repertorio linguistico su scala macro-comuni-
taria derivato ¢ tutt’altro che uniforme se si considera che, se da un lato
la popolazione piu anziana era pienamente bilingue, dall’altro gli adulti
avevano rinunciato all’impiego del palenquero nella conversazione or-
dinaria, ed imposto il monolinguismo ai figli e dunque alla generazione
successiva, riducendo il ventaglio delle varieta linguistiche disponibili
ad un’unica risorsa dominante (Schwegler 2001; Lipski 2012).

3. Dal piano sociolinguistico a quello linguistico: I’erosione linguistica

Se la sostituzione di lingua ¢ considerata 1’esito estremo della feno-
menologia del contatto su un piano meramente sociolinguistico, gli
aspetti di riduzione linguistica interni al sistema che ne derivano ven-



DINAMICHE DI LANGUAGE SHIFT ED EROSIONE LINGUISTICA. IL CASO DEL PALENQUERO

gono definiti di erosione (Dal Negro 2005). Secondo Myers-Scotton
(2002: 164) 1 fenomeni di erosione linguistica sono infatti valutati
come esiti di una dinamica di contatto in un contesto bilingue, come
quella di /anguage shift e la conseguente, ma non in ogni caso, morte
della lingua.

3.1 Evidenze dal palenquero: ’analisi preliminare del corpus

Nel caso del palenquero, in seguito alla forte stigmatizzazione socio-
identitaria della comunita di cui ha gravemente risentito ed alle dinami-
che sociolinguistiche prima argomentate, sono osservabili fenomeni di
indebolimento delle strutture tipicamente isolanti del creolo, in favore
di quelle fusivo-flessive della lingua lessificatrice.

Il corpus all’interno del lavoro di F/P (1983), ricavato dai lavori sul
campo condotti dai due studiosi alla fine degli anni *70, contiene non
pochi casi di erosione linguistica in differenti livelli linguistici.

Un’analisi preliminare del corpus dimostra che negli anni *70-’80
del XX secolo un numero considerevole di fenomeni di erosione ha
colpito il sistema morfologico e sintattico del creolo. A seguire, si ana-
lizzeranno, attraverso uno studio meramente introduttivo, le strutture
che appaiono colpite dall’attrito con una frequenza piu elevata. Non
saranno pertanto descritti fenomeni che, in una primissima indagi-
ne quantitativa, sono giudicati sporadici e con una ridotta frequenza
nell’occorrenza.

3.1.1 I determinanti

1l palenquero non possiede articoli determinativi singolari e plurali, ma
ricorre alla marca pre-nominale del plurale ma — ad es. ma besino mi
‘i miei vicini” (Lipski 2020: 37-38). L’articolo indefinito singolare ¢
un, per entrambi i generi; il plurale si forma mediante giustapposizione
dell’indefinito un e la marca del plurale, un ma.

1l corpus di F/P (1983) fornisce non poche esemplificazioni di frasi
contenenti I’articolo determinativo, flesso per genere e numero a secon-
da del nominale con il quale concorda, palesando un chiaro intervento
ad opera della lingua di superstrato (1).

(1) Determinanti

a. (ivi: 235)

Pero el afio  pasao a rrendi un poko  majana
But DET year last PFVPAST meet a few guy
‘But last year some guys met’.
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b. (ivi: 242)
A tenjende ke a bese as¢é  saka, asé lanka la
There are people thatsometimes HAB take  HABtake DET

mita
half
‘There are people that sometimes take, take half of it’.

3.1.2 La frase verbale

La frase verbale mostra un decisivo influsso dello spagnolo, che ha
comportato una riduzione significativa dell’impiego delle marche pre-
verbali atte all’espressione del tempo, aspetto e modo, tra cui fa < sp.
estar (imperfettivo/progressivo), tan (futuro e condizionale), a (per-
fettivo/passato), asé (abituale) e marca zero ¢ (presente e imperativo)
(Schwegler 1998; Lipski 2016)*.

In (2.a), ad esempio, si osserva la sostituzione del verbo pal. beni (<
sp. venir) con I’imperativo flesso benga < sp. venga; lo stesso dicasi per
la forma alla terza persona singolare dise < sp. dice in (2.b), sostituita al
pal. abla, o chitia ‘dire’. Anche in (2.c) bamo < sp. vamos viene impie-
gata al posto del pal. bae.

(2) Frase verbale

a. (F/P 1983:226)

Entonse  konejo@ abla: nifia, benga ke suto
Then rabbit @ PRES.say girl IMP.come that 1PL

tan jugd un juego baraja aki
IRR.FUT play a game card here
‘Then the rabbit says: girl, come on, because we are going to play cards’.

b. (ivi: 243)

Ese ngineo ¢ mu  gueno,dise ma jende
DEM banana COP very good PRES.say PL people
“This banana is very good, people say’.

4 1l palenquero, come la maggior parte delle lingue creole, ricorre a marche

preverbali seguite dal verbo all’infinito. In palenquero sono solo due i morfemi
grammaticali suffissati alla forma base del verbo, rispettivamente il morfema -ba
(imperfettivo) e -ndo (progressivo), ma non necessariamente impiegati (Schwe-
gler 1998).
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c. (ivi: 249)
Bamo a tablero, kojé un tisa p’ (b)o
IMP.goto blackboard IMP.take a chalk to 2SG

mina, komo sabé ma ke yo nu

IRR.see how PRESknow more than 1SG NEG

‘Let’s go to the blackboard, take a chalk so that you can see you don’t
know more than I do’.

3.1.3 La costruzione impersonale

Come anche riportato in Dieck (2008), la struttura sintattica riflessiva del
palenquero, sia essa diretta o indiretta, si costruisce mediante la forma deno-
minata null reflexive (Muysken/Smith 1995: 284). Vale a dire che, a diffe-
renza del superstrato, il palenquero non ricorre a pronomi riflessivi incaricati
ad esprimere il legame di coreferenzialita tra I’agente ed il paziente di un
predicato’. Allo stesso modo, 1’uso del clitico impersonale viene omesso.
In (3.a), pero, il costrutto impersonale viene realizzato mediante il
clitico sp. se, seguito da una forma verbale per altro flessa alla terza
persona singolare, aderendo perfettamente alla struttura dell’acroletto.

(3) Forma impersonale
a. (F/P 1983:203)

Suto asé bae pa Tubbako, aya se bende
IPL  HAB go  to Turbaco there REF PRES.sell
planda, aya se bende yuka, aya  se bende

plantain  there REF PRES.sell yuka there REF  PRES.sell

fame
yam
‘We use to go to Turbaco, there plantain is sold, yuka is sold, yam is sold’.

3.1.4 La frase negativa

Anche la frase negativa ha presentato forti segnali di erosione: in pa-
lenquero la formazione delle frasi negative prevede la collocazione del-
la marca nu al termine di frase (Lipski 2020: 50-51). Tuttavia, negli

5 Si osservi infatti I’esempio proposto in Dieck (2008: 140):

P’ i polé presenta.
So that 1SG  PRES.can introduce.
‘[...] so that I can introduce myself”.
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esempi in (4), si osserva la pre-collocazione della particella negativa no
alla forma verbale nuovamente flessa per tempo e persona, costruzione
dunque fedelmente ripresa dallo spagnolo.

(4) Frase negativa

a. (F/P1983:204)

I a kansa, 1 a ta aki ke no
ISG PFV tired 1SG PFV COP here that NEG

puero ku punchera ke ma. Tengo
PRES.can with punch bowl that more PRES.have

ejto a enfemma mi: ma  muecla.

DEM PFV getsick 1SG PL  tooth

‘I am tired, I am done with the punch bowl. This is what makes me sick:
the teeth’.

b. (ivi: 235)

Ombe, si, asia un poko afio ke su(to) no asiamo
Man yesfor a few year that|PL NEG IMPPAST-do
fieta  aki.

party here

‘Man, yes, it has been some years since we haven’t been partying here’.

4. Conclusioni

La situazione attuale della comunita di San Basilio de Palenque ha
nuovamente mutato il suo profilo sociolinguistico dal momento che,
in seguito all’attuazione dei programmi di rivitalizzazione linguistica e
dopo essere stata inserita nel 2008 nella lista dei patrimoni immateriali
dell’umanita dall’UNESCO, la coscienza identitaria ed il recupero della
dignita delle proprie origini hanno stimolato numerosi abitanti del vil-
laggio a tornare ad impiegare il palenquero nella conversazione ordina-
ria, oltre che a sviluppare quella che Giles et al. (1977: 308) definiscono
ethnolinguistic vitality (‘vitalita etnolinguistica’).

Inoltre, i parlanti pit giovani hanno intrapreso un processo di appren-
dimento del creolo come L2 attraverso programmi di etno-educazione
formalmente istituiti nelle scuole primarie.

Come conferma Lipski (2012: 27-28), non solo gli abitanti di Palen-
que sono orgogliosi delle loro origini che si rispecchiano limpidamente
nella lingua di contatto, ma hanno progressivamente ripristinato e por-
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tato alla luce I’impiego di forme lessicali piu arcaiche ormai accantona-
te, successivamente sostituite da lessemi di derivazione dal superstrato.
La preferenza dell’uso conscio di forme di origine bantu, piuttosto che
dei corrispettivi significanti etimologicamente derivati dallo spagnolo,
sarebbe da imputare ad una percezione di tali forme come piu ‘esotiche’
e distanti dalla cultura di riferimento dell’acroletto. Dunque, lessemi
come posd ‘casa’, mai ‘madre’, chitia ‘parlare, dire’, canatulé ‘fame’,
nguba ‘arachidi’, buru ‘denaro’, vengono sostituiti alle pitt comuni voci
ispano-derivate casa, mamad, jabla, jambre, mant, dinero.

Le evidenze sul piano morfologico e sintattico proposte preliminar-
mente in questo lavoro hanno 1’unico fine di chiarire a quali livelli I’in-
terferenza dell’acroletto possa aver agito. Le dinamiche di erosione lin-
guistica in ambienti caratterizzati da repertori pit complessi non sono
indubbiamente insolite, ma nel caso del palenquero meritano ulteriori
riflessioni rispetto a quelle fin ora ricevute.
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IL RUOLO DELLA PAUSA
NELLE FIGURAZIONI RITMICHE

Martina Turconi

Abstract

This paper aims to classify rests according to their role in rhythmic configu-
rations in music and language. Through various examples in both domains,
the relationships of rests with metre, rhythm and grouping structures is ana-
lysed in depth. Finally, we investigate the interactions between linguistic
and music domains concerning rests, especially in vocal compositions.

1. La pausa

Il termine ‘pausa’ nella sua definizione ¢ generalmente inteso come
cesura, interruzione solo momentanea del parlare. Fin dall’antichi-
ta studiosi come Aristide Quintiliano (II-IV sec. d.C.) si sono posti il
problema della definizione di questo fenomeno mettendolo spesso in
relazione al silenzio, all’interruzione momentanea del suono. Aristide
Quintiliano nel De Musica' definisce 1’elemento strutturale della pausa
come elemento vuoto, il «tempo senza suono finalizzato al riempimento
del ritmo» (I 18). Se quindi dal punto di vista musicale la pausa ¢ sem-
pre contraddistinta da un silenzio strutturale, il punto di vista linguistico
e pragmatico caratterizzano questo vuoto: il silenzio pud avere funzione
comunicative. Watzlawick et al. (1997), nelle proprie massime sulla co-
municazione, asseriscono che non solo la comunicazione tra emittente
e ricevente ¢ carica di significato, ma lo ¢ anche ’assenza della comu-
nicazione stessa. Tanto che il primo assioma comunicativo afferma che
«non si pud non comunicarey:

Se si accetta che I’intero comportamento in una situazione di interazione
ha valore di messaggio, vale a dire ¢ comunicazione, ne consegue che
comunque ci si sforzi, non si pud non comunicare e gli altri, a loro volta,
non possono non rispondere a queste comunicazioni e in tal modo comu-
nicano anche loro (Watzlawick et al. 1967: 41).

! Edizione di riferimento: Aristide Quintiliano (2010).
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Quindi, tanto le parole quanto il silenzio sono messaggi in grado di
influenzare i soggetti della comunicazione. Questo assioma ¢ trasfe-
ribile anche in ambito musicale: la pausa, infatti, non ¢ un semplice
silenzio tra eventi sonori. Essa puo avere, invece, varie funzioni, tanto
di interruzione che di cesura tra due momenti consecutivi, o ancora puo
arricchirsi anch’essa di un significato proprio.

Quando caratterizziamo la pausa come interruzione, volontaria o invo-
lontaria, di un’esecuzione, essa non avra seguito e la comunicazione si fer-
mera in maniera netta, lasciando spazio al silenzio. Il silenzio, inteso come
pausa tra due frasi musicali in interazione dialogica tra di loro o tra turni
locutori di una conversazione tra due parlanti, assumera, invece, un cari-
co comunicativo diverso. Le pause in questi ultimi casi rispecchiano non
un’interruzione, bensi una cesura: il turno comunicativo che 1’emittente
interrompe lascia spazio all’interlocutore di rispondere, permettendogli di
agire una comunicazione efficace. La pausa come cesura ¢ possibile anche
in ambito musicale sia in un brano polifonico che in un brano monodico.
Laddove nel primo sono piu voci o piu strumenti a dialogare fra loro, in
una composizione solistica ¢ lo stesso strumento o cantante che risponde e
dialoga con s¢ stesso. Questa risposta puo essere una ripetizione della frase
musicale precedente suonata con un’interpretazione diversa o puo essere
la presentazione di un nuovo tema, come per esempio nella forma sonata’.

Il legame esistente tra pause linguistiche e pause musicali ¢ evidente,
tanto che anche in una delle piu note grammatiche musicali, Karolyi
(1969) introduce il paragrafo sulla pausa nel seguente modo:

Parlando possiamo talvolta rendere efficace il nostro pensiero piu col
servirci di un breve silenzio al momento giusto, che con I’uso di un mag-
gior numero di parole o frasi; in ogni caso il tempo ci ¢ indispensabile
per prendere respiro e riflettere prima di procedere. In musica, tali silenzi
sono indicati da un segno chiamato pausa (Karolyi 1969: 37).

Avendo definito il concetto di pausa dobbiamo ora definire il contesto
nel quale essa trova il suo posto, si realizza, ovvero all’interno e/o all’e-
sterno di figurazioni ritmiche, siano esse musicali o linguistiche, e, alme-
no per quanto riguarda la musica occidentale, entro una struttura metrica.
Proveremo, dunque, nei prossimi paragrafi, a stilare una tassonomia delle
pause che metta in dialogo i linguaggi musicale e linguistico.

2 «Struttura che si applica ad un singolo movimento. La forma sonata classica pre-

senta una triplice divisione fondamentale: esposizione, sviluppo e ripresa» (Karolyi
1969: 143).
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2. Metro e ritmo

Ritmo e metro sono, nel panorama culturale della musica occidentale,
due nozioni spesso correlate. Possiamo definire, in termini generali, il
ritmo come una caratteristica peculiare, una proprieta del processo at-
traverso il quale vengono prodotti o percepiti dei suoni, che ¢ stretta-
mente correlata con la durata, le ripetizioni e la successione temporale
di prominenze e avvallamenti sonori (cfr. Simons 2019). La perce-
zione del ritmo ¢, infatti, una percezione attiva, che coinvolge pro-
cessamenti sensoriali gerarchici, dal basso verso 1’alto (bottom-up) e
dall’alto verso il basso (top-down), dei suoni musicali, linguistici e di
altra varia natura (cfr. London 2012; Rimmele et al. 2018; Poeppel/
Assaneo 2020; cfr. infra, §4). Anche il metro dipende da meccani-
smi percettivi: esso ¢, infatti, il nostro senso endogeno di organizza-
zione ritmica che si manifesta dalla percezione di stimoli periodici,
strutturati temporalmente in maniera ciclica. Questi stimoli periodici
vengono detti pulsazioni o factus, ovvero astrazioni percettive carat-
terizzate da picchi di energia attenzionale (cfr. Large/Palmer 2002).
La frequenza (cicli per secondo) con la quale si susseguono queste
pulsazioni regola il tempo di un brano, mentre il numero di impulsi
che intercorrono tra un impulso prominente e il successivo determi-
nano il metro. Sulla struttura metrica cosi prodotta si innestano i co-
siddetti ‘gruppi ritmici’ (grouping structures), che consistono, quindi,
in organizzazioni temporali di durate, o piu precisamente di intervalli
sonori, ovvero gli intervalli compresi tra I’attacco di un evento sonoro
e ’attacco dell’evento immediatamente successivo: inter-onset inter-
val (101, cfr. Drake/Parncutt 2001).

Per definizione, quindi, il metro ¢ composto da impulsi contigui,
raggruppati in battute, che non presentano intervalli vuoti e silen-
ti tra di loro. Al contrario, i gruppi ritmici, delimitati da cambi di
intensita, timbro, altezza e/o durata, non hanno questa necessita, e
possono presentare pause tra di loro. Infatti, possono essere formati
anche da una singola durata. Inoltre, la scansione degli accenti non
¢ predefinita come nelle strutture metriche; al contrario, un accento
puo occorrere in qualsiasi luogo all’interno del gruppo ritmico (cft.
London 2012).

3. Tipi di pausa

Dal punto di vista percettivo, quindi, possiamo asserire che il ritmo
¢ caratterizzato da, e potrebbe essere quindi definito come, una com-
binazione delle forme di organizzazione del metro e della grouping
structure (Drake/Parncutt 2001). Nell’interazione tra questi due prin-
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Ficura 1.  Gruppi ritmici: a. gruppo ritmico isocrono con notazione esecutiva a
modo di staccato; b. tre gruppi ritmici isocroni consecutivi separati da
pause dal valore di un quarto (semiminima).

cipi, quindi, le pause giocano funzioni diverse: funzione espressiva
o pragmatica (1); funzione strutturale (2); funzione fisiologica (3);
funzione dialogica (4). Prendiamo ad esempio due strutturazioni rit-
miche semplici come quelle presentate nella figura 1. Il primo esem-
pio (1a) presenta quello che viene considerato un gruppo ritmico con
intervalli di durata isocroni (semiminime) all’apparenza senza pause
esplicite. Il secondo (1b) presenta invece piu gruppi ritmici isocroni
consecutivi costituiti da semiminime intervallate da pause della me-
desima durata.

Entrambe le figurazioni potrebbero avere delle semiminime come
pulsazione soggiacente; nel primo caso, la figurazione ritmica super-
ficiale si sovrapporrebbe alla pulsazione sottostante in un rapporto
di uno a uno, mentre nel secondo esempio ogni tre semiminime una
pulsazione rimarrebbe silente. Nonostante venga inserita una pausa,
pero, la percezione del factus continua a manifestarsi nel senso di
periodicita metrica a livello soggiacente, riportando la figurazione
ritmica superficiale ad una strutturazione metrica definita. Le pause
sono, quindi, in questo caso necessarie sia per la comprensione del
metro sottostante alla manifestazione ritmica che per la suddivisione
del flusso sonoro in gruppi ritmici ripetuti nel tempo; hanno quindi
una funzione strutturale (2). Ritorniamo pero all’esempio (a) della fi-
gura 1: anch’esso presenta delle pause esecutive. Esse, perd, vengono
rappresentate nella notazione musicale in maniera implicita: i punti
giustapposti alle note indicano I’esecuzione delle stesse a modo di
staccato. Cio significa che il ritmo con il quale I’esempio dovra essere
realizzato prevedera un’esecuzione di crome consecutive intervallate
da pause della stessa durata. Queste pause perd non hanno la funzio-
ne di suddividere in piu gruppi ritmici formati da una singola durata
quello che, non solo all’apparenza, ¢ un unico gruppo ritmico, ben-
si hanno una mera funzione espressiva (1). Non vanno ad intaccare,
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Ficura 2. Figurazione ritmica (London 2012: 7).

cio¢, né la strutturazione metrica soggiacente, né la grouping struc-
ture, bensi 1’esecuzione ritmica superficiale. Infatti, la durata fisica
dell’evento sonoro, ovvero I’intervallo di tempo tra I’attacco e la coda
della nota, puo essere piu corta del suo /O/ dove I’esecuzione prevede
uno stile staccato, come in questo caso, o piu lunga, se invece viene
richiesto uno stile legato®.

Altra funzione hanno, invece, le pause non annotate dovute alla
respirazione. Vengono concretamente eseguite dai musicisti e altera-
no I’esecuzione effettiva della performance musicale, ma non modi-
ficano né la percezione metrica né quella della grouping structure,
ovvero non modificano la percezione ritmica della composizione mu-
sicale. Infatti, «IOIs are often perceived categorically in relation to
surrounding [OIs. The categories tend to correspond to the note values
of music notation and are usually unaffected by typical deviations
from metronomic timingy» (Drake/Parncutt 2001). Possiamo, quindi,
dire che hanno una funzione prettamente fisiologica (3). Allo stesso
modo, si potrebbe fare la stessa considerazione a livello linguistico:
le pause di respirazione nel parlato non modificano percettibilmente
il ritmo della lingua.

Vediamo ora una strutturazione ritmica pitu complessa. Nella figu-
ra 2 vengono rappresentati tre gruppi ritmici in anacrusi o in levare,
ovvero il cui inizio ¢ posizionato sui tempi deboli della battuta mu-
sicale, che si ripetono nella stessa posizione mensurale. Per permet-
tere questa scansione metrica € necessario riportare nella notazio-
ne scritta la pausa che intercorre tra le diverse grouping structures.
Senza di esse i gruppi ritmici non avrebbero la stessa valenza metri-
ca e la stessa forza sonora. Senza alcun’altra annotazione agogica®,
infatti, la partenza in levare posiziona la prominenza del gruppo rit-

3 Per ‘legato’ si intende 1’esecuzione di due o piu note consecutive tramite un flusso

sonoro continuo, ovvero non spezzato dall’intervento di alcun silenzio causato dall’ar-
ticolazione delle note stesse (cfr. Chew 2001).

4 Siintende con ‘agogica’, dal greco yoyn (‘movimento’): «parola di significato va-
sto e generale, che si riferisce al fenomeno del ritmo in tutta la sua portata intrinseca
¢ dinamica. [...] Con la parola agogica si vuole intendere quello che di soggettivo,
variabile e intuitivo v’ha nel ritmo stesso. La ritmica appartiene alla teoria empi-
rica; essa studia e classifica fatti gia osservati: 1’agogica ¢ nella pratica stessa del
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mico sull’ultima durata, ovvero in battere, dove si colloca I’accento
metrico forte del tempo '%/,.

Ancora, quindi, possiamo vedere come le pause permettano, come
nella figura la, di ricondurre la figurazione ritmica superficiale ad una
strutturazione metrica definita. Permettono, cio¢, I’entrainment’ con il
tactus: «once we are entrained to a regular cycle of beats, we are able to
interpolate missing beats (and may even “hear” a phenomenal articula-
tion) where there is a silence» (London 2012: 7). Questo particolare tipo
di pause ¢ stato denominato in letteratura «loud rests» (Cooper/Meyer
1960; London 1993; Windsor 1993). La sua denominazione scaturisce
da un potente esempio musicale: la pausa presente a battuta 280 del
primo movimento della sinfonia di Beethoven detta Eroica, che Cooper
e Meyer definiscono come «the loudest silence in musical literaturey.
In un contesto musicale ricco di conflitti metrici (emiola o hemiola)® al
momento di massima forza energetica 1’orchestra intera si interrompe
in levare. Beethoven segna, infatti, sul battere immediatamente succes-
sivo una pausa per tutte le sezioni. Il momento di spaesamento, pero,
non permane a lungo, e sulla stessa battuta riparte 1’intera sezione degli
archi, in levare, con una nuova sezione tematica (cfr. Appendice, figura
5). «In most cases our self-supplied metric articulations go unnoticed
because most of the time they are redundant: metric articulations at the
levels of the downbeat, beat, and beat-subdivision(s) tend to be phe-
nomenally present somewhere in the musical texture» (London 1993:
4). Uentrainment metrico anticiperebbe, quindi, a livello cognitivo
una strutturazione ritmica uguale a quelle precedenti, in cui il tessuto
musicale terminerebbe su un battere espresso. Ma questo non accade
nell’esempio beethoveniano, ove ’ascoltatore subisce uno shock me-
trico. La pausa acquista, quindi, una carica funzionale forte: interrom-
pe la struttura precedente, e ne introduce una nuova. Difatti, il senso
della pulsazione, «once established, tends to be continued in the mind
and musculature of the listener, even though [...] objective pulses may
cease or may fail for a time to coincide with the previously established
pulse series» (Cooper/Meyer 1960: 3). In questo caso, dunque, la pausa

fenomeno ritmico, in quanto esso, per attuarsi, ¢ condizionato da fattori individuali»
(Pannain 1929).

> Siintende con ‘entrainment’: «the synchronization of brain activity to the temporal
structure of a stimulus or between the activity of neural elements» (Poeppel/Assaneo
2020: 326).

¢ «A common form of rhythmical change in baroque and classical music is the hemiola,
in which two groups of three beats are replaced with three groups of two beats (or vice
versa), giving the impression or effect of a shift from triple to duple meter or back, with-
out changing the time signature» (Simons 2019).
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beethoveniana raccoglie in sé sia la funzione espressiva o pragmatica
(1) sia quella strutturale (2).

Abbiamo accennato nell’introduzione anche ad un altro tipo di pause,
che potremmo qui chiamare dialogiche (4), ovvero tutte quelle pause a
conclusione di una frase musicale che danno spazio ad un’altra voce di
dialogare con la voce precedente. Tipicamente le ritroviamo in com-
posizioni polifoniche, si pensi a composizioni orchestrali come la gia
citata sinfonia Eroica di Beethoven, nella quale, per esempio tra le bat-
tute 45-55 (cfr. Appendice, figura 6), i legni e i primi violini dialogano
tra di loro, riproponendo uno ad uno il gruppo ritmico tematico. Anche
in questo caso le pause svolgono, sicuramente, una funzione strutturale
(2), ma sono anche necessarie per permettere il dialogo tra le varie voci
strumentali (4).

4. Musica e lingua

Abbiamo visto come la pausa possa avere diverse funzioni all’interno
del tessuto ritmico di composizioni musicali e che in determinati casi la
similitudine con il parlato ¢ saliente. Ancora, sappiamo che nel parlato
tipico le pause e le disfluenze possono svolgere funzioni paralingui-
stiche, pragmatiche e fisiologiche, queste ultime necessarie non solo a
livello di respirazione, ma anche in termini di preparazione articolatoria
e di recupero sintattico e grammaticale e di decodifica (cfr. Canepari
1985; 2007). Al contrario, nel parlato atipico le disfluenze e le pause
linguistiche sembrerebbero uno degli indicatori di impairment lingui-
stico (per una migliore disamina di questi aspetti delle pause e cesure
linguistiche rimando al saggio di Marra, contenuto in questo stesso vo-
lume; cfr. anche Guo et al. 2008; Bartolomeo et al. 2013).

Analizziamo, quindi, come funziona la decodifica degli stimoli acu-
stici, linguistici e musicali, a livello percettivo. L’inviluppo spettrale
della forma d’onda di uno stimolo linguistico presenta una oscillazio-
ne composta da segmenti di maggiore e minore pressione sonora (dB)
che si susseguono in maniera quasi regolare nel tempo. Proprio queste
oscillazioni, con le rispettive durate e prominenze, determinano quel-
lo che siamo soliti chiamare ‘ritmo linguistico’. Lo stimolo linguistico
viene cosi scomposto in «chunksy», ‘pezzi’, generalmente corrispon-
denti alle unita sillabiche, rendendo possibile il processo di decodifi-
ca e comprensione del significato a livello cerebrale (Poeppel/Assaneo
2020). Come ¢ possibile vedere nella figura 3, le unita minime, ovvero
le sillabe, ricorrono ad intervalli pressappoco regolari, ed i confini sil-
labici (indicati dalle frecce) presentano dei picchi di intensita negativi,
tendenti a zero.
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Ficura 3.  Rappresentazione dell’oscillogramma della frase ‘Baby you can drive

my car’ e del corrispettivo inviluppo spettrale. Le frecce, che indicano i
confini sillabici, ricorrono ad intervalli distribuiti in maniera abbastanza
regolare sulla linea temporale (Poeppel/Assaneo 2020: 323).

Analizzando allo stesso modo le composizioni musicali possiamo
notare, anche in questo caso, un andamento oscillatorio dell’inviluppo
spettrale, che si muove, pero, in maniera decisamente piu regolare. Le
modulazioni temporali a livello musicale, come abbiamo visto nel §2,
sono collegate all’attacco e alla coda delle note.

L’ascolto di questi stimoli acustici induce un entrainment delle onde
oscillatorie neuronali a basse frequenze della corteccia uditiva con la
struttura ritmica dell’inviluppo spettrale del segnale acustico. Questo
entrainment, che a sua volta induce un entrainment della corteccia mo-
toria, € necessario per la corretta segmentazione del segnale e per la sua
successiva decodifica (cfr. Poeppel/Assaneo 2020; Luo/Poeppel 2007;
Ding/Simon 2012).

Nelle composizioni musicali di carattere vocale le unita minime
ritmiche musicali e linguistiche, note e sillabe, compartecipano alla
strutturazione ritmica del brano. La fluida ritmicita del parlato si tro-
va, cosi, soggiogata dalla strutturazione metrica ¢ dalla scansione
periodica del ritmo musicale. Nelle canzoni folkloriche, tipicamente
popolari (ad es. canzonette, filastrocche e ninna nanne), le due unita si
trovano in stretta correlazione: presentano, infatti, nella maggioranza
dei casi una configurazione sillabica, ossia ad ogni sillaba corrisponde
un’unica nota (cfr. Hayes/Kaun 1996). Nelle composizioni classiche
invece, accanto alla configurazione sillabica ritroviamo molto spesso
una configurazione melismatica ovvero ad una singola sillaba ven-
gono fatte corrispondere due o piu note (cfr. Karolyi 1969). Ancora,
come in poesia ad una posizione metrica possono corrispondere due
sillabe attraverso 1 fenomeni di sinalefe e sineresi, anche nelle com-
posizioni vocali ¢ presente molto spesso lo stesso fenomeno. Questa
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Ficura 4.  Cesura metrica all’interno della parola «turbi-ney, in Verdi (1988): atto

primo, Coro di donne, leviti e vecchi ebrei, battute 41-43.

compartecipazione non ¢ esente da fenomeni criptici e configurazioni
interessanti. Vediamone un esempio.

Un uso peculiare delle pause si ritrova nelle composizioni vocali
composte con ’intento di mettere in musica dei versi poetici: la ce-
sura metrica, presente per esempio negli endecasillabi, dodecasilla-
bi o ottonari, viene talvolta riproposta come pausa esplicita a livello
ritmico-musicale. Alle volte, pur di mantenere la struttura metrica del
verso, e quindi la pausa musicale, le parole cui una cesura cade nel
mezzo vengono fisicamente separate da una pausa nella esecuzione
canora del verso stesso. Nella figura 4 ne proponiamo un esempio: la
parola «turbine» del verso «come turbine che nero», ottonario con ce-
sura dopo la quarta posizione metrica, viene spezzato nella esecuzione
canora, per mantenere la simmetria della configurazione ritmica della
quartina a cui il verso appartiene. Una pausa del tutto innaturale del
parlato viene invece usata, senza creare eccessivi problemi a livello
percettivo, nel cantato, proprio a causa del diverso statuto che il ritmo
possiede nelle composizioni musicali.

5. Conclusioni

Abbiamo visto come le pause assumano un diverso ruolo ed una
diversa funzione a seconda della modalita comunicativa nelle quali
vengono usate, e come, quando queste modalita entrano in contatto,
si possano creare delle situazioni di interesse particolari. Ritenia-
mo, dunque, sia necessario riconsiderare il ruolo delle pause negli
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studi sul ritmo, nei quali spesso, soprattutto a livello produttivo, non
vengono tenute in considerazione come unita a sé stanti e portatrici
di ritmo. Nell’analisi acustica quantitativa del ritmo linguistico e
musicale, infatti, I’analisi ritmica delle pause viene aggirata pren-
dendo a campione soltanto quegli stimoli e quelle configurazioni
ritmiche in cui queste non sono presenti (vedi ad es. Patel/Daniele
2003). Al contrario, qualora si scelga di non scartare i suddetti sti-
moli, le pause non vengono considerate come durate autosufficienti
per la computazione delle metriche. Vengono, infatti, estromesse
dall’analisi computazionale o incorporate alle unita ritmiche che le
precedono.

Infine, riteniamo che le analisi di un mezzo comunicativo misto,
come le composizioni vocali, potranno arricchire il dibattito teorico qui
presentato.
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Beethoven (2008), primo movimento Allegro con brio, battute 276-283.

FiGura 5.

A battuta 280 viene segnalata in rosso la «loud rest» evidenziata da Co-

oper/Meyer (1960).
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Beethoven (2008), primo movimento Allegro con brio, battute 43-50.

FIGURA 6A.

Con le frecce rosse vengono indicati i gruppi ritmici tematici che vengo-

no riproposti tra le diverse voci orchestrali.
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Vinl

Con le frecce rosse vengono indicati i gruppi ritmici tematici che vengo-

Beethoven (2008), primo movimento Allegro con brio, battute 51-60.
no riproposti tra le diverse voci orchestrali.

FIGURA 6B.
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«UN VERO PERSONAGGIO NELLA POSTERITA»:
AUTORE E PUBBLICO TRA PARTE PRIMA
E PARTE SECONDA NELLA VITA DI ALFIERI

Monica Zanardo

Abstract

This paper focuses on the structure of Alfieri’s autobiography (Vita)
and namely on two overlapping structural partitions: on the one hand,
the division into Epoche and chapters (which is a thematic pattern); on
the other hand, the division into two Parts (which originates from two
writing phases). Besides not influencing the structure of the author’s
autobiography, the division into two Parts allows us to consider how
Alfieri’s relation with his work and with his self-representation changes
over the time.

Divisa in due parti (Parte prima e Parte seconda) ma articolata in
quattro Epoche (Puerizia, Adolescenza, Giovinezza e Virilita) suddi-
vise a loro volta in un numero variabile di capitoli, la Vita di Vittorio
Alfieri da Asti scritta da esso € un’opera percorsa da numerose interru-
zioni. La piu macroscopica, corrispondente alla divisione in due Parti,
¢ il riflesso di una interruzione compositiva: mentre la prima redazione
della Parte prima ¢ stata vergata a Parigi nel 1790 e poi rivista e corret-
ta a Firenze a partire dal 1798, la prima e unica redazione della Parte
seconda ¢ ascrivibile al 1803'. Nel riprendere in mano le proprie me-
morie a distanza di circa otto anni Alfieri, come € noto, ha modificato
il testo della prima redazione della Parte prima, non soltanto operando
una radicale revisione stilistica?, ma anche intervenendo su alcuni pas-
saggi’® e, con particolare insistenza, su due zone sensibili dell’autobio-
grafia: i capitoli conclusivi dell’Epoca terza* e 1’ultimo capitolo della

! Sulla diacronia compositiva della Vita cfr. almeno Fasso (1951), Dossena (1967) e

Mazzotta (2003).

2 Di «una vera e propria ricreazione» parla Fubini (1977: 21).

Per un raffronto tra le due redazioni della parte prima, cfr. almeno (oltre ai gia citati
contributi di Fasso, Dossena e Mazzotta) i classici Jenni (1952), Binni (1953), Bigi
(1954), Ferrero (1959).

4 Sui quali si veda in particolare Dossena (1967).
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Parte prima (Vita TV, 19)°. 1l lavoro di revisione che porta dalla prima
alla seconda redazione della Parte prima non ridisegna, tuttavia, |’ar-
chitettura dell’autobiografia, gia solidamente definita all’altezza del
1790: come osserva Di Benedetto, «il modo di valutare il proprio pas-
sato resto quello fissato nel 1790» (Di Benedetto 2003; 2013: 83), ed
¢ programmaticamente articolato attorno alla «conversione letteraria»®
dell’autore che, come ricorda Gino Tellini, «si colloca non per nulla
proprio nel cuore del libro, a suggello della Giovinezza e a preludio
della Virilita, esattamente nel Capitolo decimoquinto dell’Epoca 111,
ovvero nel Capitolo trentesimo su sessantuno complessivi» (Tellini
2003: XXI). Dal punto di vista strutturale, dunque, proprio la «conver-
sioney costituisce il perno della ricostruzione autobiografica di Alfieri,
marcando la separazione tra le prime tre Epoche, «che narrano della
remota vocazione, delle incertezze, delle contraddizioni dell’ancora
inconscio poetay (Fubini 1977: XV) e I’Epoca quarta, in cui Alfieri fa
coincidere la propria Virilita con il perseguimento del «duro impegno
[...] di farsi autor tragico» (Vita IV, 1).

Non ci diffonderemo su questa prima cesura (tematica e strutturan-
te) che, giocata sul motivo topico della conversione, permette ad Al-
fieri di recuperare il modello petrarchesco, rileggendolo in chiave lai-
ca. Vorrei concentrarmi, invece, sulla meno studiata cesura strutturale
(ma, come vedremo, non strutturante) che separa la Parte prima dalla
Parte seconda e che, indotta da una interruzione compositiva, ingloba
una cesura biografica (il trauma della Rivoluzione) alla quale tuttavia
Alfieri non intende accordare, nella sua ricostruzione retrospettiva, un
rilievo significativo. La Parte seconda della Vita, infatti, non apre a
una nuova e diversa fase dell’itinerario poetico e biografico dell’au-
tore, configurandosi esplicitamente come Continuazione della Quar-
ta Epoca, della quale continua la progressione numerica dei capitoli:
entrato nella Virilita inseguendo «la fiamma di gloria» (Vita IV, 1), ne
esce «dopo 28 anni di quasi continuo inventare, verseggiare, tradurre,
e studiare» (Vita IV, 31).

La divisione in Parte prima e Parte seconda, che interrompe il bloc-
co tematicamente e narrativamente compatto dell’ Epoca quarta, inarca
dunque la struttura attentamente calibrata della Vita, orchestrata su un

> Cfr. almeno Binni (1953). Per un riepilogo e un piu dettagliato repertorio bibliogra-

fico sui contributi dedicati alle revisioni di Vita 1V, 19 rimando a Zanardo (2019). Qui e
altrove si citano i passaggi della Vita indicando 1’epoca in numero romano e i capitoli in
cifre arabe; il testo utilizzato ¢ qui quello a cura di Mario Fubini e Arnaldo Di Benedetto
(Alfieri 1977).

¢ L’espressione € dello stesso Alfieri (cfr. Vita 111, 1).
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bilanciato equilibrio tra le varie Epoche. Come gia osservato da Cesare
Segre, infatti, la ripartizione dei capitoli segue una progressione geo-
metrica in cui ciascuna epoca presenta un numero di capitoli pari alla
somma delle precedenti: cinque capitoli per I’ Epoca prima; dieci per la
Seconda; quindici per la Terza e trentuno — di cui [’ultimo puo consi-
derarsi un epilogo — per I’Epoca quarta (Segre 1993: 133-134). Questa
doppia scansione (1’una, tematica e narrativa, in Epoche e capitoli; 1’al-
tra, compositiva, in Parti) ¢ all’origine di «una serie di cesure interne
che moltiplicano [...] le fini e gli inizi e quindi anche le occasioni di
bilancio e le nuove messe a fuoco del discorso» (Tatti 2002: 112): ce-
sure che spezzano il filo narrativo e spostano la prospettiva dell’autore
rispetto alla materia narrata, con particolare evidenza nel capitolo con-
clusivo della Parte prima ¢ nel sintetico Proemietto che apre la Parte
seconda.

Questi momenti di bilancio costituiscono tuttavia un prezioso docu-
mento per sondare uno slittamento nel rapporto di Alfieri con la propria
produzione letteraria e con la propria immagine pubblica in quanto au-
tore: mentre i diciannove capitoli della Parte prima dell’ Epoca Quarta
sono teleologicamente orientati alla stampa delle Opere presso Kehl e
all’edizione Didot delle Tragedie, nella Parte seconda, invece, Alfie-
ri da disposizioni su un nutrito corpus di inediti, destinati a vedere la
luce (cosi come 1’autobiografia) dopo la sua morte. Tra i due momenti
compositivi dell’autobiografia si inseriscono i traumatici sviluppi della
Rivoluzione Francese, con la conseguente fuga da Parigi nel 1792 e,
successivamente, la ristampa pirata delle opere non pubblicate’. Ne
discendono almeno due conseguenze: per la Parte prima la necessita
di chiarire le ragioni di alcune opere (e, segnatamente, delle opere piu
esposte sul piano politico) di cui Alfieri non aveva potuto impedire la
circolazione; per la Parte seconda la necessita di circoscrivere un cor-
pus di inediti e di individuare in modo esplicito, in un dialogo serrato
con il proprio archivio letterario, la produzione autorizzata, di cui Alfie-
ri pianifica la circolazione postuma. In questi termini, pur risolvendosi
apparentemente nella mera segnalazione di una interruzione compositi-
va e successiva ripresa, la separazione tra Parte prima e Parte seconda
rappresenta a sua volta una cesura (certo piu impalpabile rispetto alla
centralita della «conversioney letteraria) tra due diversi modi di rappor-
tarsi alla propria opera e al proprio pubblico.

7 Eventi ripercorsi da Alfieri rispettivamente in Vita 1V, 22 e 1V, 28. Per I’edizione

pirata del Molini e la conseguente polemica con Pierre-Louis Ginguené, cfr. almeno
Del Vento (1999: 503-509).
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Dettata dagli eventi rivoluzionari (pur parzialmente rimossi dall’au-
tore, e ricacciati sullo sfondo) questa cesura agisce, in modo retroattivo,
sulla Parte prima: Alfieri, infatti, in fase di revisione apporta alcune
modifiche volte a circostanziare con piu dettaglio da una parte le ragio-
ni che lo hanno risolto a stampare le proprie opere, dall’altra le motiva-
zioni che lo hanno indotto a non pubblicare le Rime, I’ Etruria vendicata
e 1 due trattati politico-letterari. Se nella redazione del 1790 si limitava
a registrare: «ho finito parimente di stampare a Kehl le rime, e le prose,
e il poema; cose tutte, ch’io non penso punto a pubblicare per ora» (Al-
fieri 1951 1I: 219), nel passaggio alla seconda redazione precisa:

Quanto poi alle sei mie diverse opere stampate in Kehl, non voglio pub-
blicare per ora altro che le due prime, cio¢ L’America Libera, e La Virtu
sconosciuta; riserbando 1’altre a tempi men burrascosi, ed in cui non mi
possa esser data la vile taccia, che non mi par meritare, di aver io fatto
coro con i ribaldi, dicendo quel ch’essi dicono, e che pur mai non fanno,
né fare saprebbero, né potrebbero (Vita 1V, 19).

Frattanto, il libraio Molini di Parigi aveva pero messo in circolazione
un’edizione pirata delle opere che I’autore si era premurato di riserba-
re a «tempi men burrascosi», inducendo cosi Alfieri a fornire una piu
precisa giustificazione dei suoi scritti e a rivendicare con piu energia la
sua presa di distanza rispetto alla Rivoluzione. Esemplare in tal senso
il breve paragrafo che Alfieri aggiunge, nella seconda redazione, in me-
rito al trattato Della Tirannide, certo il piu esposto al rischio di essere
assimilato alle logiche rivoluzionarie:

Che se poi vi ho scorti degli sbagli, o delle amplificazioni, come figli
d’inesperienza e non mai di mal animo, ce li ho voluti lasciare. Nessun
fine secondo, nessuna privata vendetta mi inspiro quello scritto. Forse
ch’io avro o male, o falsamente sentito, ovvero con troppa passione.
Ma ¢ quando mai la passione pel vero ¢ pel retto fu troppa, allorché
massimamente si tratta di immedesimarla in altrui? Non ho detto che
quanto ho sentito, e forse meno che piu. Ed in quella bollente eta il giu-
dicare e raziocinare non eran fors’altro che un puro e generoso sentire
(Vita 1V, 4).

11 trattato non viene disconosciuto o rinnegato ma, ricondotto al puro
slancio di una giovanile passione per la liberta e di un genuino odio
verso la tirannide, viene ridimensionato rispetto a una piu matura rifles-
sione sulle questioni storico-politiche, attribuendo alla «inesperienzay
gli «sbagli» che pure 1’autore vi ha successivamente individuato.
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La Parte Prima ¢ dunque tutta tesa all’approdo della stampa: ¢ anche
per sottrarsi ai vincoli censori cui dovevano sottostare i sudditi dello sta-
to sabaudo che Alfieri decide, nel 1778, di «disvassallarsi» (Vita 1V, 6),
consapevole dell’«impossibilita di rimanere in Torino stampando, o di
stampar rimanendovi» e che «con molti guai e pericoli g/i sarebbe avve-
nuto di stampar fuori» (ibid.). Poco meno di dieci anni dopo, nel 1787, ¢
anche per onorare al meglio «I’impegno della intrapresa stampa» (Vita
IV, 18) che si stabilisce a Parigi. Osserveremo, inoltre, che nella Parte
Prima Alfieri, nel ripercorrere 1’ideazione e stesura delle proprie opere,
tiene sempre all’orizzonte il coronamento a stampa delle sue fatiche
letterarie®. Non stupira dunque che la Parte prima si concluda proprio
sulla «difficile e nojosa briga dello stampare» e sulle motivazioni che
hanno spinto I’autore a «si improbe spese ¢ fatiche» (Vita IV, 19):

ho stampate quelle opere [...] perché son convinto, che chi lascia dei
manoscritti non lascia mai libri: nessun libro essendo veramente fatto ¢
compito, s’egli non ¢ con somma diligenza stampato, riveduto, e limato
sotto il torchio, direi, dall’autore medesimo (ibid).

Le stesse vicende rivoluzionarie, che pure ebbero un impatto non se-
condario sull’esistenza dell’autore, sono da Alfieri ricondotte a un «ele-
mento deprecabile di disturbo [...] di un’operazione editoriale» (An-
glani 1995; 2018: 182-183). Se la Parte prima aggetta verso la stampa
delle Tragedie e delle altre opere, ben diverso il punto di approdo della
Parte seconda in cui Alfieri rivendica, al contrario, la decisione di non
dare alle stampe una seconda mandata di scritti. Spiega, infatti:

Quanto poi allo stampare tutte queste cose che mi trovo, o trovero fatte, ai
60 anni, non credo oramai piu di farlo; si perché troppa ¢ la fatica; e si per-
ché stando come fo in governo non libero, mi toccherebbe a soffrire delle

8 Si veda almeno il caso del Filippo «che poi alla stampa si contentd di annojare il

pubblico con soli 1400 e qualche versi» (Vita IV, 2) ma le cui prime due versioni fecero
«disperare il suo autore con piu di due mila versi» (ibid.); dei primi sonetti che Alfieri
ha ritenuto degni di entrare a far parte delle Rime («E come tali ho voluto serbarli, e
stamparli con pochissime mutazioni molti anni dopoy, Vita IV, 3) o dei sonetti dedicati
alla contessa d’ Albany («E hanno cominciamento le mie rime per essa, da quel Sonetto
(tra gli stampati da me) che dice “Negri, vivaci, in dolce fuoco ardenti”», Vita 1V, 6);
del trattato Della Tirannide, i cui due libri furono scritti «d’un sol fiato [...] quasi per
I’appunto quali poi molti anni appresso li stampai» (Vita IV, 4), cosi come il Panegiri-
co, steso in cinque giorni «con pochissima varieta, toltone 1’opera della lima, da quello
che va dattorno stampato» (Vita 1V, 15). 1 corsivi sono miei.
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revisioni, ¢ a questo non mi assoggettird mai. Lasciero dunque dei puliti
e corretti manoscritti quanto piu potro e sapro, di quell’opere che vorro
lasciare credendole degne di luce; bruciero I’altre; e cosi pure faro della
Vita ch’io scrivo, riducendola a pulimento, o bruciandola (Vita IV, 31)°.

La decisione di sottrarsi alla stampa, esplicitamente rivendicata nel
capitolo conclusivo dell’autobiografia, comporta un mutamento sensi-
bile, tra Parte prima e Parte seconda, nel modo di parlare delle proprie
opere. Nella Parte prima i dettagli che fornisce sulle vicende di ideazio-
ne e composizione sono messe in relazione diretta con la stampa, men-
tre, nella Parte seconda, Alfieri chiama direttamente in causa il proprio
archivio letterario. Il carattere intrinsecamente postumo della scrittura
autobiografica (cfr. Tatti 2002) diviene, cosi, ancor piu evidente nella
Parte seconda nella quale Alfieri non solo contestualizza ma, soprat-
tutto, delimita la propria produzione inedita. Si veda, ad esempio, il
passaggio relativo alle Rime:

Percio, volli col compiere degli anni 50 frenare, e chiudere per sempre la
soverchia fastidiosa copia delle rime, ¢ ridottone un altro tometto purgato
consistente in sonetti 70, capitolo 1, 39 epigrammi, da aggiungersi alla
prima parte di esse gia stampate in Kehl, sigillai la lira, o la restituii a chi
spettava, con una ode sull’andare di Pindaro, che per fare anche un po’il
grecarello intitolai Teleutodia (Vita 1V, 27).

Nel definire con precisione il contenuto autorizzato delle Rime —
Parte seconda Alfieri si premura anche di escludere i componimenti
non autorizzati, aggiungendo:

E con quella chiusi bottega per sempre; ¢ se dopo ho fatto qualche so-
nettuccio, o epigrammuccio, non I’ho scritto; o se 1’ho scritto non I’ho
tenuto, ¢ non saprei dove pescarlo, ¢ non lo riconosco pit per mio (ibid.).

Ma si veda anche il caso del Misogallo:

Per salvare dunque quest’opera per me cara ed importante, ne feci fare sino
in dieci copie, e provvisto che in diversi luoghi, non si potessero né annul-
lare, né smarrire, ma al suo debito tempo poi comparissero (Vita IV, 27).

° Sulla scorta della consultazione dell’autografo (Firenze, BML, ms. «Alfieri 13», c.
197v) correggiamo qui «e trovero» in «o trovero» e «assoggetterei» in «assoggettiroy.
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Emerge, qui come altrove, il valore di garante della propria figu-
ra autoriale attribuito da Alfieri alla propria autobiografia e, segnata-
mente, alla Parte seconda: preoccupato della ricezione postuma della
propria opera ¢ della propria figura autoriale, Alfieri si premura di
allestire diligentemente il proprio archivio letterario e, parallelamen-
te, di circoscrivere, attraverso le pagine della Vita, le opere postume
autorizzate.

Che autobiografia e archivio letterario siano intesi da Alfieri come
strumenti per indirizzare la ricezione postuma della propria opera ¢
reso evidente dal «Catalogo di tutte le Opere di Vittorio Alfieri» posto
in apertura della seconda redazione della Vita (Firenze, BML, ms.
«Alfieri 24 », c. 1lv). Compilato nel 1798 e aggiornato nel 1802,
questo «Catalogo» ¢ articolato in quattro sezioni: «Opere Stampate e
Pubblicate dall’ Autore»; «Opere Stampate e non Pubblicate»; «Opere
inedite»; «Traduzioni». Si tratta di un documento che ci restituisce
I’istantanea di un autore non soltanto estremamente attento al con-
trollo della circolazione dei propri scritti ma, soprattutto, principal-
mente orientato a una ricezione postuma della propria opera: delle
ventisei entrate che compongono il «Catalogo», solo sei rientrano
nella sezione delle «Opere Stampate e Pubblicate dall’ Autore, cui si
aggiungono quattro «Opere Stampate ¢ non Pubblicate», delle quali
Alfieri non potra tuttavia impedire la circolazione. Posto alle estreme
soglie d’ingresso della Vita, il «Catalogo» costituisce una sorta di in-
dice tematico dell’opera: ne giustifica le ragioni («di ogni altro autore
anche minimo quanto al valore, ma voluminoso quanto all’opere, si
vede ogni giorno e scrivere ¢ leggere, o vendere almeno, la vitay,
Vita, Introduzione); sottolinea il valore preparatorio delle prime tre
Epoche, promessa e premessa dell’ Epoca quarta; e, infine, accompa-
gna e scandisce la Virilita, dove Alfieri ripercorre la propria biografia
sempre in modo funzionale alla ricostruzione della storia interna ed
esterna delle opere registrate nel «Catalogo». Delle quattro sezioni di
cui tale documento si compone, alle due prime corrisponde la Parte
prima, culminante nell’impresa editoriale di Parigi e Kehl; alle due
ultime, inedite, corrisponde la Parte seconda, orientata alla ricezione
e circolazione postuma di un autore che si ¢ «sempre piu figurato e
tenuto di essere un vero personaggio nella posteritay (Vita IV, 31).

10 Data significativa in cui, con i francesi alle porte di Firenze, Alfieri avverte 1’esi-
genza di mettere ordine tra le proprie carte: «lo dunque volli preparare tutte le cose mie,
ad ogni qualunque accidente fosse per succedere» e «volli anco provvedere ai lavori,
limando, copiando, separando il finito dal no, e ponendo il dovuto termine quello che
I’eta, e il mio proposto volevanoy» (Vita 1V, 27).
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RIFIORITURE SUI CLASSICI.
PENSIERO TEORICO E PRASSI TEATRALE
DI LEOPOLD JESSNER

Silvia Vincenza D Orazio

Abstract

The following article argues that Leopold Jessner s theatrical work and,
specifically his work with the Classics of the Western Canon, represented
both a caesura and a turning point in the history of German theatre.
The brief analysis on Jessner s theatre aesthetics is conducted by taking
into consideration some of his programmatic writings on the subject. In
reconstructing Jessner s methodology, it is stressed the role that his crea-
tive approach to the dramatic text played in both the development of his
theatre aesthetics and in the evolution of German stage directors’ rela-
tionship with Classics. The final section of the article examines Jessner's
role in the debate on Classics.

Leopold Jessner (1878-1945) — regista e direttore teatrale attivo in Ger-
mania negli anni che videro la nascita, ’apogeo e il progressivo declino
della Repubblica di Weimar e la contestuale affermazione, in Germania
e in Europa, del teatro di regia — fu uno degli artisti piu rappresentativi
della stagione culturale weimariana'.

Si avvicino al mondo del teatro a sedici anni, come attore, legan-
dosi a diverse compagnie itineranti, e prosegui la sua formazione en-

! In seguito al passaggio alla gestione statale dei teatri, avvenuta con la

Staatsumwilzung, a Jessner fu affidata la sovrintendenza del primo palcoscenico della
Repubblica, lo Staatliches Schauspielhaus di Berlino, di cui fu, non senza difficolta,
regista e direttore per undici anni, dal 1919 al 1930. A proposito della fioritura culturale
vissuta dal teatro berlinese con I’ Intendanz di Jessner si vedano le parole ammirate che
il critico teatrale Alfred Kerr gli dedico nel 1929, qui citate dalla tesi di dottorato di
Horst Miillenmeister: «Jessner, der einen Stall zu einem Tempel schuf] ... soll er die
Tiirklinke zum Lohn in die Hand kriegen? ... Er bot (obgleich aller Tadel berechtigt
war) einen zuvor nie gekannten Reichtum an groflen Kapellmeister wie Schauspielvog-
ten. — Solche Fiille, solche Bliite, (trotz der triftigen Einwendung) das gab es nicht in
Europa, noch in Amerika. Berlin: Weltzentrum. — Ja, was wird, alles im allem, dieser
Abschnitt einstens doch gewesen sein? Es gibt keinen Zweifel: — Das (im Ernst gespro-
chen) perikleische Zeitalter der Republik» (Miillenmeister 1956: 39).
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trando nell’ensemble di Carl Heine, il regista che Jessner considero
per la sua intera carriera il suo maestro: «bei ihm zuerst lernte ich den
Begriff: Regie kennen. [...] In dieser Lehre erfuhr ich eine groBe For-
derung» (Jessner 1979: 197). Nonostante i suoi successi come attore
di ruoli ibseniani, Jessner decise presto di abbandonare la recitazione
per dedicarsi alla regia teatrale. Modello la propria nozione di regia
sulla base dell’esperienza maturata accanto a Heine. Alla lezione di
Heine, la cui visione registica era fondata sulla centralita della parola
drammatica, affianco 1’osservazione delle produzioni di Otto Brahm,
muovendosi tuttavia nel solco di un rifiuto delle estetiche propagate
dal Naturalismo.

Jessner era immerso nello stesso humus artistico, culturale e spiritua-
le che favori la definizione dell’estetica dei registi a lui contemporanei,
tra cui, per esempio, Max Reinhardt ¢ i teorici dell’Espressionismo, ma
giunse a conclusioni assai diverse e, all’interno del contesto teatrale
tedesco, le sue scelte artistiche delinearono una forte cesura estetica,
che si propago nel teatro tedesco attraverso il progetto estetico, chiaro,
coerente e definito, che egli aveva elaborato.

Alle, Reinhardt, Bernauer, Meinhard, auch JeBner waren von Otto
Brahms dramaturgischem Theater ausgegangen. [...] Aber JeBner kam
zu einer anderen Konsequenz als die anderen. In diesem Wechsel des
gesellschaftlichen Systems, in der emotional starken, aber geistig und
politisch unentschiedenen Situation trat JeBner auf mit einem klaren, ent-
schiedenen Konzept. Wihrend Reinhardt Charaktere, Farben und Stim-
mungen inszenierte, mit Theaterformen und -rdumen experimentierte,
wollte er die klare Gestalt. Statt der Summe der Einzelziige wollte er den
Grundzug, statt Bereicherungen Konzentration, statt Charakteristik das
Typische. Wo Reinhardt differenzierte, iibersteigerte JeBner. Statt einer
Fabel inszenierte JeBner die Idee der Fabel. Wo Reinhardt auf Wahr-
scheinlichkeit sah, stellte er die Wesensfrage “Wer ist der?” Aus der
Antwort darauf bildete er, auch eindimensional, die Gestalt. Wo Rein-
hardt den Abglanz des Lebens suchte, driangte JeBner in die Katastrophe.
Seine Inszenierungen wirkten oft wie Angsttraume. Trotz ihrer geistigen
Prégnanz spiirte man die Getriebenheit der Figuren wie des Regisseurs.
JeBner spielte nicht (Rithle 2007: 390).

Fin dalla messinscena di Wilhelm Tell di Friedrich Schiller del 12
dicembre 1919 allo Staatliches Schauspielhaus di Berlino — la sua An-
trittspremiere berlinese — fu chiaro che Jessner portava avanti un’este-
tica teatrale originale, distante dalle estetiche dominanti e caratterizzata
da sintesi e semplicita. Il mondo del teatro e della critica teatrale rico-
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nobbero il forte rivolgimento? che il lavoro teatrale di Jessner portava
con sé&*: un rapido sguardo alle recensioni del 7e/l del 1919 lo conferma.

Il 13 dicembre 1919 Herbert lhreing scrisse sul Berliner Bérsen-
Courier: «seit langer als einem Jahrzehnt hat man im Schauspiel-
haus keine so durchgearbeitete, gegliederte, gesteigerte Vorstellung
gesehen» (Rithle 1967: 191); Siegfried Jacobson scrisse invece: «ein
schoner, ein stirkender, ein belebender Abend. Man hofft plotzlich wie-
der» (ivi: 193); infine Kerr scrisse sul Berliner Tageblatt: «wichtiger als
die Einzelgestalten sdmtlich blieb die Hand, die sie zusammenhielt. Es
gibt ein ernstes Theater mehr.» (ivi: 194).

Jessner mise a punto regie all’insegna dell’essenzialita e costrui le pro-
prie messinscene rigorosamente attorno alla parola. In luogo di atmosfere
giocose ¢ illusionistiche, predilesse la creazione di dimensioni piu sobrie e
simboliche?, anti-illusionistiche e antinaturalistiche’, lasciando ampio spa-
zio alla parola, il cuore vitale del suo teatro. Difatti, nei suoi scritti teatrali,
affermo: «der eigentliche Faktor ist und bleibt das Wort» (Jessner 1979:
96) e «ich bin ein Regisseur des Worts und nicht der Dekoration» (ivi: 15).

2 «Aufgrund dieser Eigenart und spezifischen Fahigkeit klassisischer Texte hatten von

nun an Klassiker-Inszenieungen immer wieder die Aufgabe zu iibernehmen, ein neues
theatralisches Programm zu formulieren und zu verkiinden. Entsprechend héufig sind es
im 20. Jahrhundert Klassiker-Inszenierungen, welche den Beginn einer neuen Epoche in
der deutschen Theatergeschichte markieren: 1905 Reinhardts Sommernachtstraum, 1919
Jessners Wilhelm Tell, 1969 Peter Steins Torquato Tasso» (Fischer-Lichte 1993: 374).

3 «Die Reaktivierung der ersten Staatsbiihne war so tiberraschend gelungen, daf3 das
intellektuelle Publikum Berlins sich dem JeBner-Theater zuwandte. Dafl sowohl Max
Reinhardt, wie auch der Direktor des Lessing-Theaters in Berlin, Rudolf Bernauer,
nach diesem Auftritt JeBners sich entschlossen, die Berliner Position zu rdaumen, deutet
an, daf sie in JeBners Erscheinen ein theaterhistorisches Ereignis, eine Zésur sahen, die
ihre Auffassung vom poetischen, farbigen, erzdhlenden, charakterisierenden Theater
hinter die mit JeBner sichtbar gewordene Zeitgrenze zuriickschob» (Riihle 1976: 57).

4 «Was gibt JeBner? Statt der Vorgénge des Richard-Stiickes gibt er... einen Abglanz
ihres Inhalts. Statt aller Wirklichkeiten gibt er... thren Widerschein. Statt vieles Tat-
sdchlichen gibt er... seinen Extrakt. Statt einer AuBenwelt gibt er... eine hypnotische
Welt des Wortes. Statt einer Bilderfolge gibt er... eine Ballung. Statt einer Farbenreihe
gibteer... eine Wucht. Statt einer Aufzahlung gibt er... ein Symbol. Statt eines Umrisses
gibt er... den Kern; den Kern; den Kern. Sein Ganzes bleibt eine groe Kiithnheit. Das
Gesammeltste, was die neuere Biihne gezeitigt. Nicht Limonade: sondern Quintessenz.
Die Guten griifen ihn. (Nein: er griift die Guten). Nach der Vorstellung erschien alles
wie ein expressionistisches Mérchen. Was bedeutet hier expressionistisch? Das Expri-
mieren, das Herausdriicken des Gehalts... Dieser Begrift lebt jenseits von der Unféhig-
keit so vieler Expressionisten, der Mitléufer, — die schlaffen Sinne niederschreiben, was
ihnen grade durch den Kopf zieht» (Kerr 2001: 92-93).

> Le rappresentazioni jessneriane infatti «convey directly the allegorical idea of a
human spiritual condition rather than to play mimetic actions which only suggest that
condition» (Kuhns 2009: 36).
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La prassi teatrale di Jessner si cristallizzo in due espressioni: /n-
terpretationstheater®, una formula coniata da Riihle per sintetizzare
sia il modus operandi di Jessner, sia il suo approccio alla dramma-
turgia e alla regia, e Stil des Wesentlichen o Stil der Prdzision come
egli stesso la defini all’interno dei suoi scritti saggistico-teorici (cfr.
Jessner 1979: 99). Uno sguardo d’insieme al pensiero teorico e alla
prassi teatrale del regista puo essere gettato scorrendo i suoi scritti
teatrali, raccolti per la prima volta nel 1979 dal teatrologo Hugo Fet-
ting. Per quanto non si tratti di un érganon sistematico, ma, piuttosto,
di scritti d’occasione di tipologia diversa — nella miscellanea sono
presenti brevi saggi teorici, discorsi, articoli, interviste — attraverso
il raffronto tra i testi si ricostruiscono le fondamenta di un’estetica
del teatro’. All’interno degli scritti la riflessione sulla centralita della
parola nel teatro occupa una posizione rilevante e si configura come
una costante del pensiero teorico del regista. Le considerazioni sulla
parola compaiono fin dai primi testi e, ciclicamente, ritornano fin nei
saggi piu tardi. Rispettivamente nel 1924, all’interno del saggio Das
Theater lebt! Ein Trotzdem, Jessner defini la parola 1’origine del teatro
e nel 1928, all’interno del saggio Das Theater. Ein Vortrag, descrisse
la parola come la qualita specifica del teatro:

Die Quelle des Theaters aber ist das Wort. Das Wort als Anfang und Ende
des Menschlichen, das Wort als Werkzeug des dramatischen Schopfers,
das Wort als Ursprung aller schauspielerischen Bewegung gibt dem The-
ater seinen nicht zu iiberholenden Sinn (Jessner 1979: 67).

Nicht fahig, mit den Wundern der Millionen Bogenlampen zu konkurrie-
ren, jenem allabendlichen Straenanblick, wollte das Theater ein Spezi-
fikum seines Daseins retten, das nur allzusehr in Musik und Malerei zu
verschwimmen in Gefahr war: das Wort des Dichters (ivi: 101).

Il pensiero teorico e il lavoro teatrale di Jessner erano ancorati alla
parola poetica, intesa come parola dell’autore drammatico, e, come os-
servano gli storici del teatro, essa era lo strumento principale di cui
Jessner si serviva — la regia veniva solo in seconda battuta?®.

¢ «Jessner war der erste — und hier unterscheidet er sich deutlich von Reinhardt —, der
Regie prinzipiell als Interpretation begrift» (Heilmann 2005: 5).

7 «Although Jessner himself never planned a cohesive publication of his texts, they
nevertheless show essential foundations for a theory of directing» (Forster 2019: 97).

8 «Sein Hauptinstrument war die Dramaturgie, erst dann die Regie» (Riihle 2007:
382).
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1. Dal poetisches Wort al dramaturgisches Wort: il metodo
interpretativo-drammaturgico

Nel riflettere sui meccanismi a governo della parola poetica e della pa-
rola drammaturgica, intesa come parola pronunciata sul palcoscenico,
Jessner sottolinea come la parola poetica obbedisca alle leggi interne
del dramma, mentre la parola drammaturgica, poiché pronunciata sul
palcoscenico (una dimensione extra-testuale che risponde a consuetudi-
ni e leggi proprie), sia invece governata da leggi extra-testuali. Solo at-
traverso il lavoro di interpretazione e di trasformazione drammaturgico
e registico, il poetisches Wort poteva diventare dramaturgisches Wort,
una parola che era reif (‘matura’) per il palcoscenico’.

A proposito di tale lavoro di interpretazione e di rimediazione, Jessner
riconosceva una linea di separazione netta tra il regista creativo e il regi-
sta non creativo, che si limitava a riproporre pedissequamente sulla scena
il testo drammatico senza intervenire in alcun modo. Secondo Jessner,
solo il regista creativo poteva essere considerato un regista tout-court.

Die Frage ist in Wirklichkeit eine viel tiefere, ndmlich: “Ist die Regie als
eine reproduktive oder produktive Kunst aufzufassen?” Sie werden ge-
wi} von sich aus antworten: Regie ist eine reproduktive Kunst. Aber ich
glaube, daB3 Sie diese Antwort nur zur Hélfte aufrechterhalten konnen.
Denn die Wiedergabe einer Dichtung auf der Biihne ist keineswegs etwa
mit der Reproduktion einer Grammophonplatte zu vergleichen. Und der
Regisseur, der sklavisch, die gedruckte Dramendichtung auf die Biihne
bringt, ist kein Regisseur. Der Prozel3, meine Damen und Herren, den die
Arbeit des Regisseurs durchléduft, vollzieht sich vielmehr folgenderma-
Ben: Fiir den Regisseur bedeutet das vorliegende Dichtwerk das Material
seiner Arbeit. So ungeféahr, wie fiir den Dichter die Wirklichkeit das Ma-
terial bedeutet. Die Biihne nun — dies wird allzuoft vergessen — hat genau
so ihre eigenen unverwechselbaren Gesetze wie die Dichtkunst. Diese
Gesetze der Biihne aber sind fiir den Theatermann die letzthin maB3ge-
bend. Deshalb muf3 der Regisseur das bereits geformte Werk der Dicht-
kunst zunéchst einmal in seine einzelnen Bestandteile auflésen, um dann
aus der Neuordnung dieser Bestandteile das Biihnenwerk zu formen. Aus
diesem Arbeitsprozef3 ergibt sich nun jene berechtigte Freiheit des Re-

> «Auch hier ist der Regisseur immer mehr zum Dramaturgen geworden, der vor der

ersten Arrangierprobe mit dem Dichter gemeinsam das Werk — sagen wir ruhig — durch-
ackert und die schon festen Bestandteile wieder auflockert, erst aus dieser Auflockerung
heraus, das heift aus den erforderlichen Strichen, aus erforderlichen Umgruppierungen,
aus erforderlichen Zudichtungen, das Werk fiir die Biihne reif macht» (Jessner 1979: 173).
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gisseurs dem Werk gegeniiber. [...] Der neue Typ dieses — ich setze das
Wort in Anfithrungsstrichen — “freien” Regisseurs ist der dramaturgische
Regisseur (Jessner 1979: 172).

Pertanto, secondo Jessner, il regista aveva il compito di studiare con
attenzione il testo drammatico e di sottoporre il testo drammatico a un
processo interpretativo e di rimediazione creativa teso a trasformarlo in
un testo nuovo, I’opera per il palcoscenico. Tale prassi prevedeva una
elaborazione testuale autonoma del regista, che manipolava e alterava
la struttura del dramma, riscriveva, integrava e tagliava il testo, ne spo-
stava e cancellava passi.

1924 sagte JeBner: “Zukiinftige Aufgabe wird es sein: die jeweils do-
minierende Idee immer vielféltiger zu gestalten, die Vision immer viel-
farbiger zu bannen, das Grundthema des Stiickes immer vieltonender zu
variieren, ohne dennoch die GesetzmaBigkeit des Aufbaus nur um eine
einzige liberfliissige Bewegung zu verletzen”. So milderte JeBner die &u-
Beren Ausdrucksmittel [...]. Dramaturgisch jedoch beharrte er auf der
Darstellung des Motivs (Riihle 2007: 456-457).

Il processo non avveniva arbitrariamente: il rimaneggiamento testua-
le non era gratuito, né necessariamente attualizzante, né era un vezzo
del regista. La riclaborazione non era motivata dall’esigenza di persua-
dere il pubblico a schierarsi a favore di determinate formazioni politi-
che in luogo di altre, strumentalizzando il testo di partenza.

Jessner scomponeva il testo e faceva emergere le parole chiave che,
a suo avviso, tenevano insieme il dramma. Attorno al materiale seman-
tico selezionato, che avrebbe composto il motivo chiave — il nucleo del
testo scenico — posizionava tutti gli elementi testuali che lo esemplifica-
vano e lo precisavano e tralasciava ogni elemento che non fosse neces-
sario allo scopo. Ogni sovrastruttura, lirica o tematica, che appesantiva
il testo o ne spostava |’asse interpretativo nella direzione di un motivo
chiave altro, ma che era stato scartato nella fase di lettura interpretati-
va, veniva eliminata, tramite tagli integrali, condensazioni o riscritture,
affinché il testo scenico illustrasse, nella forma piu essenziale, 1’idea
che lo aveva informato e che nella fase interpretativa era emersa con
maggiore urgenza.

L’esame del testo e la sua interpretazione avvenivano alla luce del
momento storico in cui venivano condotti: Jessner lavorava sui testi
secondo la propria sensibilita artistica e alla luce della propria visione
del mondo e tenendo in considerazione 1’epoca in cui viveva e agiva.
Tuttavia, riteneva che seppure il lavoro teatrale dovesse essere cala-
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to nella contemporaneita cio non dovesse avvenire a spese dell’arte. Il
programma estetico di Jessner era incentrato sulla ricerca di un motivo
chiave interno al testo, che non lo snaturasse per il gusto del puro rove-
sciamento e che potesse offrire al pubblico un filtro interpretativo della
contemporaneita.

L’obiettivo primario di Jessner fu, sin dai suoi esordi, servire la pa-
rola poetica', senza mettere in discussione il proprio modus operandi a
causa delle suggestioni che venivano dalla fama di un testo canonizzato
o di un autore celebre. Jessner costrui le sue messinscene senza scen-
dere a compromessi sulla propria visione di regia per andare incontro
alle aspettative del pubblico o della critica che, spesso, avevano visto il
testo in scena infinite volte. Come sottolineato, il servizio al testo non
ne escludeva la manipolazione: il testo scenico era infatti, spesso, un te-
sto sfrondato'! e breve, ma dotato di una veste sintetica e organica: «die
Synthese ist ein organisch bedingter Vorgang, wiahrend der Kompromil3
ein unorganisches Ausweichenwollen bedeutet» (Jessner 1979: 101).

2. Da Wilhelm Tell @ Hamlet: la messinscena dei classici

Jessner mise in scena Hamlet di William Shakespeare allo Staatliches
Schauspielhaus di Berlino il 3 dicembre 1926 e, come spesso accadeva
in occasione di messinscene di testi del canone curate dal regista, segui-
rono accesi dibattiti'?. Il pubblico, gli organi di stampa, i critici e i politici
accusarono Jessner di aver violato la sacralita di un classico attraverso
riscritture e cancellazioni, distorsioni e strumentalizzazioni politiche.

I critico Paul Fechter affermo che Hamlet di Jessner non aveva
piu nulla a che vedere con il testo shakespeariano'®. Jessner si difese
dalle critiche spiegando che nella sua messinscena di Hamlet erano

10 «Der Regisseur aber ist gerade heute, im Zeitalter der Neuen Sachlichkeit, im
wahrsten Sinne des Wortes der Diener des Werkes. So soll es sein und so ist es» (Jess-
ner 1979: 104).

T «JeBner stellte sich dem Werk aggressiv gegeniiber. Er war nicht mehr ein Diener
des Autors. Er priifte, was es fiir den jetzigen Augenblick hergebe. Es ergab sich die
Konfrontation: Das Stiick und ich, oder Ich und das Stiick» (Riihle 2007: 511).

12 Della messinscena jessneriana di Hamlet si dicusse persino in Parlamento: «vor
allem die deutschnationalen Gruppen auf die Auffiihrung scharf reagierten und eine
Interpellation gegen den Staatsintendanten JeSner im PreuBischen Landtag einbrach-
ten» (Rithle 1988: 763-764).

3 «Herr Jefner hat eine ungeheuer fleiffige Arbeit geleistet. Er bringt textlich eine
Auffiihrung, die sich im Wesentlichen an das Gegebene hdlt. GewiB3, er streicht wie
immer alles, was bliiht, mit sicherer Hand fort [...] das hat mit Shakespeare und mit
Dichtung wirklich nicht mehr viel zu tun» (Riihle 1988: 767).
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cambiati esclusivamente il punto di vista e la prospettiva sul testo
e che cio che aveva portato in scena era gia contenuto nel testo di
Shakespeare. Anziché costruire la propria messinscena attorno alla
piu celebre battuta della tragedia — «essere o non essere questo ¢ il
problemay, una battuta che Jessner riteneva ormai vuota di contenuti
perché esemplificativa di una malinconia trasformatasi in un cliché —
il regista aveva deciso di costruire la propria messinscena attorno a un
perno testuale diverso, il marcio della Danimarca, capace di dialogare
proficuamente con il 1926.

Der Hamlet von heute bedurfte weniger des Smokings und der Biigelfal-
te als eines neuen Stichwortes. Und dieses Stichwort hief3: “Etwas ist faul
im Staate Danemark”. Hier liegt der Angelpunkt fiir das Leid Hamlets.
Hier der Grund seiner Einsamkeit. Hier das Martyrium, an dem er zu-
grunde geht (Jessner 1979: 93).

Le accuse mossegli in occasione della messinscena shakespearia-
na facevano eco alle critiche che il regista ricevette fin dalla sua 4n-
trittspremiere del 1919: secondo i suoi detrattori, Jessner aveva stravol-
to un classico facendo venire meno la continuita di rapporto con il testo
che si era consolidata attraverso la sua tradizione rappresentativa.

3. La ‘profanazione degli affezionati volumi’ e ’avvio del dibattito
sui classici

In ragione del rapporto che instaurd con il testo e, in particolare, con
i classici, Jessner ¢ considerato un innovatore e rinnovatore del teatro
(Riithle 2007: 382). Il regista sapeva che per proporre nuovamente i
classici al pubblico, rendendo giustizia al loro valore e al significato
che essi potevano avere anche per la contemporaneita, se alleggeriti
dalle sovrastrutture che ne soffocavano 1I’ampio respiro, doveva la-
vorarvi con la stessa liberta che si concedeva per ogni altra tipologia
di testo. Pertanto, cosi fece e costrui repertori sempre ricchi di testi
del canone la cui messinscena era organizzata intorno ad angolature
inesplorate.

Il radicalismo del suo approccio gli guadagnd ammirazione e ripro-
vazioni e, come gia affermato, dovette spesso difendere le proprie scel-
te artistiche.

Was aber die sogenannten ewigen Kunstwerke betrifft. [...] Es heil3it
ihren Wert verkleinern, wenn man ihre Ewigkeit sozusagen in die Wol-
ken schreibt und jeden Versuch, sie auf realem Boden zu manifestie-
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ren, als Verunglimpfung brandmarkt. [...] Ist es nicht charakteristisch,
daB jeder, der eine Klassikerinszenierung aus der Zeit herauswagt,
sich einer uniibersehbaren Schar von Konfirmanden gegeniibersieht,
unter denen manche mit grauen Schlifen und klugen Hirnen ihren
Goethe und Schiller umschlungen halten, in jenem altvertrauten Gold-
schnittband mit heimlichen Zeichen neben jedem Zitat? (Jessner 1979:
102-103).

Dem Pastor dankt man, wenn er die ewige Giiltigkeit des kirchlichen
Testamentes durch immer wieder neue Auslegungen beweist. Dem Thea-
ter verlibelt man es, wenn es mit den Klassikern dhnliches tut. [...] Bringt
man den Klassiker im Sinne eines aktiven Theaters mit den Mitteln einer
gewandelten Weltanschauung zur Darstellung, so heif3t das Schlagwort
dafiir: ‘Klassikerschandung’ (Jessner 1979: 121).

Secondo Jessner, uno dei compiti fondamentali del teatro era la
messinscena dei classici, che dovevano essere sottratti alle interpre-
tazioni sclerotizzate che, negli anni, avevano acquisito cosi largo
credito da esserne divenute la lettura canonica. I classici dovevano
tornare sulle scene animati da una sensibilita e da uno stile moderni,
facendosi materiale nell’officina del regista: «eine unserer Hauptauf-
gaben wird die Darstellung unserer Klassiker bleiben missen. [...]
Und unsere Aufgabe nur wird es sein, sie im neuzeitlichen Stile zu
fiihlen und ebenso darzustellen, stets mit der Seele, weniger Kehle»
(Jessner 1979: 17).

In quel giro d’anni, Jessner non era il solo regista a portare in scena i
classici. | tentativi di altri registi, che fecero scuola perché proponevano
un’attualizzazione sbrigativa e di facile riproposizione, furono molti:
si trattava perlopiu di spostamenti dei testi del canone lungo I’asse del
tempo usando costumi e scenografie pit moderni. Jessner si spinse ol-
tre le mode attualizzanti e il suo metodo interpretativo-drammaturgico
si inseri nella fioritura di nuove modalita di rapportarsi al canone che,
considerato come materiale testuale da utilizzare liberamente per co-
struire messinscene autonome, acquisi cosi forme e vita nuove. Con
Jessner si avvio un proficuo dibattito sui classici della tradizione, a cui
parteciparono, tra gli altri, anche Ihering, Bertolt Brecht ed Erwin Pi-
scator.

A tale proposito vale la pena di accennare brevemente ad alcuni scrit-
ti di Threring e Brecht.

Nel suo saggio del 1929 Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klas-
sikertod? lhering, riflettendo sull’eventuale morte dei classici, defi-
ni fondamentale il lavoro sull’aspetto contenutistico e spirituale dei
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classici elogiando il lavoro registico di Jessner e bollando invece
come insolenza le forme di attualizzazione esclusivamente tecnico-
stilistiche'*.

Rispettivamente nel 1929 e nel 1954 Brecht scrisse i saggi Gesprdch
tiber Klassiker e Einschiichterung durch die Klassizitit. All’interno di
questi testi teorici, Brecht discusse del valore materiale e della freschez-
za dei classici'® e del danno arrecato ai classici dalla lunga tradizione di
appropriazione acritica e di trasmissione statica'c.

Jessner fu uno dei tasselli nell’ampio mosaico di teorici e registi te-
atrali che si ribellarono all’idea di fedelta assoluta al dettato sacrale
dei classici e che inaugurarono cosi la stagione del libero esame dei
testi del canone. Col suo lavoro sui classici Jessner chiedeva una conti-
nuazione del rapporto con questi testi, reclamando che il loro carattere
rappresentativo per la contemporaneita fosse tenuto vivo ripensandone
la modalita interpretativa e rappresentativa.
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«ADELE» O LA POETICA MODERNISTA
DEL FRAMMENTO.
SUL PRIMO ROMANZO (INCOMPIUTO)
DI FEDERIGO TOZZ1

llaria Muoio

Abstract

By analysing his early reception in «La Vocey» group or vociani, this
paper deals with Federigo Tozzis first attempt at a polyphonic novel,
Adele, which represents an overcoming of the fragmentist writing. In the
second part of the article, Adele and Con gli occhi chiusi are compared,
in order to prove how the incompleteness of the first one is closely linked
to the genesis of the second one.

1. Dal frammento all’«impalcaturay: il primo Tozzi tra dialogo
e conflitto

La fortuna critica di Federigo Tozzi appare sin dal principio legata a una
dialettica del dialogo e del conflitto delle interpretazioni, alternativa-
mente indirizzata verso i poli della conciliazione-continuazione e della
rottura-innovazione: da una parte, il problema del rapporto — inteso ora
in termini di distacco e superamento, ora di trasmissione ereditaria e
ripresa attardata — con la tradizione del realismo e con il modello Gio-
vanni Verga; dall’altra, la vexata quaestio della coesistenza sincroni-
co-diacronica con il frammentismo vociano e, piu in generale, con le
tendenze avanguardiste degli anni Dieci. Sebbene entrambi gli aspetti
siano stati ampiamente e variamente trattati tanto dalla critica accade-
mica degli anni Settanta', quanto, soprattutto, dalla composita e plurale
saggistica degli anni Novanta e Duemila?, vorrei nondimeno provare a
riflettere sull’ambivalente dinamica di assorbimento da un canto e di

' 1l rimando va ovviamente a Debenedetti (1971), qui sempre citato nella piu recente

edizione (2019).

2 Cft. anzitutto e perlopiu Baldacci (1993); Luperini (1995); Marchi (1993); Petroni
(20006). Per I’ascrizione di Tozzi al modernismo, rimando invece, tra gli altri, a Castel-
lana (2002; 2009) e a Tortora (2019).
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reazione polemica di segno conservatore dall’altro, intercorsa tra il Toz-
zi degli esordi e il coevo contesto culturale dominante. Mi soffermero,
piu nel dettaglio, sulle letture immediate e sulla ricezione della prima
produzione poetico-narrativa dell’autore presso i contemporanei.

Se si escludono le sporadiche recensioni alla raccolta poetica La citta
della Vergine (1913), tutte perlopiu focalizzate sul rilievo «monotono»
del sostrato dannunziano e della «frequenza di luoghi comuni e d’at-
teggiamenti conosciuti» (Bodrero 1914: 286)%, i primi segni di un cer-
to tangenziale eppure crescente interesse per I’opera di Federigo Tozzi
possono e devono farsi risalire all’autunno del 1917, cioé¢ al terminus a
quo rappresentato dalla stampa di Bestie. Per quanto all’eccesso asciut-
te, impressionistiche e in gran parte riconducibili a un giornalismo
mestierante o d’altra parte improvvisato, queste recensioni testimonia-
no con chiarezza quanto il circolo ermeneutico del primo momento si
sia di fatto istituito sul rilievo delle relazioni presunte sussistenti tra
Tozzi e 1 gruppi settari gravitanti attorno alla «Voce» e a «Lacerba». A
ben vedere, in effetti, i giudizi critici piu attenti a sottolineare la sup-
posta componente frammentista di Bestie provengono da una frangia
giornalistico-intellettuale d’estrazione (o formazione) impressionista
e vociana. Tra I’aprile 1918 e il marzo 1920, Giuseppe De Robertis,
Antonio Baldini, Pietro Pancrazi e Giovanni Papini® sono fra i lettori
specializzati e fra gli interpreti piu assidui dell’opera tozziana; non si
dimentichi inoltre che proprio alla selezione periodizzante e canoniz-
zante di Pancrazi e Papini si deve I’inclusione di alcuni brani di Bestie
e Con gli occhi chiusi in quella che Giuseppe Antonio Borgese avrebbe
poi epigrammaticamente definito ’antologia esemplare del frammen-
tismo e dell’arbitrarieta papiniana®: Poeti d’oggi (1920). All’indomani
della pubblicazione delle sessantanove brevi prose di Bestie, dunque,
prose «sinteticamente liriche» (Tozzi 1981: 331) per dichiarazione pro-

3 Al di la delle gia note recensioni di Scalia e Paolieri, per i cui riferimenti rimando a

Castellana (2008), segnalo in questa sede, in aggiunta al contributo di Bodrero sopraci-
tato, due ulteriori aggiornamenti bibliografici: pareri critici sulla Citta della Vergine —
estemporanei eppure interessanti perché sintomatici di una prima ricezione della poesia
tozziana all’insegna esclusiva del dialogo (in negativo) — sono rintracciabili, per quanto
mi ¢ stato possibile ad oggi appurare, nella rubrica anonima Note ed appunti. Quel che
si dice in versi di «Varietas» (1913), e nella rassegna Fra le muse, ancora una volta
anonima, di «Aprutium» (1913).

4 Circa una decina, per la firma di noti esponenti dell’industria culturale italiana, tra
cui I’editore Mario Puccini e il futuro critico letterario del «Secolo-Sera» di Milano
Giuseppe Villaroel.

> Cfr. Pancrazi (1918); Baldini (1918); Papini (1918); De Robertis (1920).

¢ Borgese (1924: 83 ss.). Cfr. a proposito Debenedetti (2019: 113-114).
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grammatica dello stesso autore, a Roma come a Milano, a Torino come
a Parigi, Federigo Tozzi veniva letto e recepito — e piu precisamente,
diciamolo subito, misinterpretato — dalla critica militante di scuola vo-
ciana come uno scrittore anti-narrativo ¢ impressionista, dotato della
facolta di condensare sulla pagina «lueurs de poésie» unici e irripetibi-
li (Papini 1918: 133), vocato all’immediatezza autobiografica, capace
di strutturare il testo letterario come un insieme scorporato di singoli
«brani o momenti lirici [...] considerando il resto come tessuto connet-
tivo, un riempitivo, un lavoro di retorica o di pedagogia o di pazienza»
(Prezzolini 1960: 24-25).

Ora, per comprendere a pieno quanto giudizi di questo genere fos-
sero in sostanza non solo restrittivi, ma anche implicitamente fondati
su un arbitrio interpretativo egoriferito, bastera leggere in ottica com-
parata — lo ha notato per tempo Riccardo Castellana’ — gli svariati
interventi di esegesi tozziana pubblicati da Emilio Cecchi tra il marzo
1920 e ’aprile 1925: piu che uno scrittore dell’adesione indolente,
Cecchi seppe riconoscere in Tozzi un narratore dall’inclinazione for-
malista, un «primitivo del romanzo», per dirla con Debenedetti (2019:
11), per di piu in una direzione tutt’altro che attardata, anzi moderna-
mente compromissoria tra i poli del lirismo e dell’oggettivismo. In
quest’orbita, Tozzi, tanto nelle vesti dell’acerbo prosatore alla ricerca
di un ideale compositivo di Bestie, quanto in quelle del romanziere
dell’approccio frazionario eppure centrifugo-«aggregazionale» (Lu-
perini 1995: 41 e passim) di Con gli occhi chiusi, appariva allora come
una voce fuori dal coro, uno scarto dalla norma, uno «dei pochi che
nell’ondata la quale minacciava di sommergerci tutti sotto la sua vio-
lenza idiota, aveva trovato un terreno fermo sul quale tenere i piedi»,
per «reazione» e per «sanita d’istinto letterarion® (Cecchi 1972: 848-
852). E chiaro che il «terreno fertile» cui Cecchi qui allude & il roman-
7o (e, aggiungerei a posteriori, la novella): per Federigo Tozzi I’opera
d’arte narrativa ¢ forma contrassegnata per sua stessa natura dalle ca-
tegorie di continuita e di durata; ¢ struttura, o meglio «impalcatura»’,
centrata sia sul singolo episodio sia sui connettivi, sia sul momento
isolato sia sul ritmo ininterrotto della circolarita e dell’ascendenza; in
altri termini: sul superamento netto del frammentismo impressionista,

7 «Grazie alla sua cultura europea e cosmopolita [Cecchi] comprese che il tema auto-

biografico poteva trovare anche nel genere romanzo una modalita di sviluppo coerente
ma non convergente con le forme della lirica» (Castellana 2002: 96).

8 Per i riferimenti dei singoli interventi cecchiani rimando ancora una volta a Castel-
lana (2008: 62, 64-66 nn. 396, 402, 433, 456, 476).

1l termine ¢ di effettivo conio tozziano (1918). Si rimanda a Tozzi (1993: 245).
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perfino quando — come accade indirettamente in Bestie o ben piu aper-
tamente in Adele, dove la dimensione del «frammento» ¢ addirittura
esplicitata in copertina — I’attitudine narrativa passa attraverso 1’ade-
sione apparente al gusto frammentista medesimo.

2. Effetti di un romanzo interrotto

Pubblicato postumo da Vallecchi nel 1979, per la cura-ricostruzione
editoriale di Glauco Tozzi, sia pure incompleto, lacunoso e di fatto mai
approvato dall’autore, Adele' rappresenta a un tempo il primo vero
tentativo di romanzo polifonico compiuto da Federigo Tozzi, il primo
concreto sforzo di obbiettivazione-solidificazione di un personaggio
autonomo inteso come mediazione del sé e non come mera trasposi-
zione autobiografica, la prova narrativa piu prossima (per continuita
tematica, per contiguita diacronica e per plausibile prelievo di materiale
narrativo) al capolavoro Con gli occhi chiusi.

Ricostruire con precisione la vicenda compositiva e la storia redazio-
nale del testo ¢ operazione piuttosto complessa: esiste un dattiloscritto'’,
composto da 158 cartelle originarie, dal quale risultano perd espunte
82 pagine (mentre 9 manoscritte sono interfoliate alle 76 superstiti e
residue); esiste altresi una sorta di copertina artigianale, costituita da un
doppio foglio con monogramma inciso e vergata da tre indicazioni ma-
noscritte: a) la dicitura autografa «frammenti», redatta con matita blu;
b) una nota con funzione di pretitolo e una didascalia secondaria, en-
trambe quasi sicuramente apposte da Emma Tozzi, stavolta a matita ros-
sa, che assolvono la funzione di chiarificare il carattere in fieri e interrot-
to dell’opera: «Primo abbozzo di romanzoy; «Cavati dei frammenti»'2.
Dunque, riassumendo: la filologia d’autore dispone di un testimone uni-
co, mutilo e incompiuto’®, non perché manchi un finale — che di fatto

10" Le citazioni sono qui tratte dall’edizione postuma apprestata da Glauco Tozzi (Toz-

zi 1979). Al 1981 risale una prima ristampa nel volume cumulativo Cose e persone.
Inediti e altre prose (Tozzi 1981: 7-64); una piu recente edizione, corredata da un’ag-
giornata e puntuale Nota ai testi — in questa sede sempre citata come ‘Marchi (2018)’
—si deve infine all’editore Le Lettere (Tozzi 2018).

I Cfr. Marchi (1984: 534, scheda 27). Si vedano altresi le Notizie su «Adele» appre-
state da Glauco Tozzi nelle vesti di curatore dell’opera (Tozzi 1979: 85-96) e Marchi
(2018: 158-161).

12 E non «brani», come erroneamente indicato nelle Notizie della princeps Vallecchi.
Cfr. Marchi (2018: 159).

3 Nel costituire il testo Glauco Tozzi opta per una resa il piu possibile chiara del
significato complessivo dell’opera, stampando: in tondo i brani «salvati» dall’autore;
tra parentesi quadre quelli originariamente espunti, ma «necessari» per una restituzione
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c’¢ e si risolve nel suicidio bovaristico della protagonista — ma perché
svariati «frammenti», inizialmente acclusi al dattiloscritto complessivo,
risultano essere stati in seguito soppressi, o0 meglio, rinviando alle paro-
le di Emma, «cavati» (si puo presumere in senso propriamente etimo-
logico e regionalistico, cio¢ ‘messi fuori’, estrapolati, anzi forse, come
vedremo a breve, riutilizzati e rifunzionalizzati altrove).

Ora, se I’esegesi del testo ¢ di per sé complessa giacché affidata a una
tradizione unitestimoniale di tipo misto (pagine dattiloscritte con corre-
zioni e interventi scrittori di varia natura + pagine manoscritte), il qua-
dro risulta ulteriormente complicato sul piano della definizione geneti-
ca. Ad oggi, sappiamo con certezza che la macchina da scrivere entro in
casa Tozzi nel 1913 e che, pertanto, la battitura del romanzo, ultimato
o parziale che fosse, deve essere necessariamente collocata dopo questa
data limite. Tale evidenza non colma pero in alcun modo I’importante
lacuna rispetto al termine a quo, che ¢ quello che di fatto piu ci interes-
sa, se non altro per capire quando e come la nebulosa vocazione toz-
ziana alla narrazione di ampio respiro si sia concretamente manifestata,
scaturendo in un superamento della misura aforistica e della scrittura
orfico-sapienziale di Barche capovolte cosi come di Paolo. Stando alle
Notizie fornite dal figlio Glauco, al testo Tozzi lavoro tra il 1909 e il
1911, sospendendo 1’elaborazione — a ogni modo, giunta a un livello di
compiutezza tale da rendere necessaria la ricopiatura a macchina — poco
prima d’intraprendere la stesura di quel «prepotente capolavoro di in-
telligenza» (Debenedetti 2019: 11) che sarebbe poi stato Con gli occhi
chiusi. Proprio in Con gli occhi chiusi potrebbero allora essere confluiti
alcuni o gran parte di quei «frammenti» cosiddetti «cavati», per i quali
sarebbe forse corretto a questo punto parlare, pitu che di espunzioni,
all’opposto di selezione/preservazione sospinta da criteri qualitativi e
di riconoscimento di un valore estetico — perlomeno ¢ questa la tesi,
ben argomentata, circostanziata e qui sottoscritta, avanzata da Giusep-
pe Savoca nel 1980%. In quest’ottica, Adele si configurerebbe non solo
come una tappa cruciale dell’evoluzione letteraria e formale del Tozzi
romanziere, ma anche e soprattutto come una vera e propria «opera-
serbatoio» (Savoca 1980: 34) cui attingere di volta in volta, attraverso
una destrutturazione mirata dell’unita primitiva, singole micronarrazio-

lineare della trama; infine, in carattere piu piccolo e corsivo, una serie di «collegamenti
del curatore». Cfr Tozzi (1979: 2).

4 Rimando a riguardo alle Notizie sul teatro fornite da Glauco Tozzi (1970: 674 ¢
passim).

15 Savoca (1980); poi riproposto nel 1989 (113-133). In questa sede si cita sempre
dalla prima versione su rivista.
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ni e singole sequenze narrative; il che risulta ad esempio plausibile —un
caso su tutti, a titolo puramente dimostrativo — dalle consonanze di fatto
esistenti tra la scena del funerale di Anna, la madre di Pietro, in Con gli
occhi chiusi, e quella rimanipolata della nonna «morta maniaca» (Tozzi
1979: 9) in Adele (si consideri oltretutto che nella prima stesura a mori-
re era proprio la madre, Zaira, e non la nonna):

(1)

Domenico gli disse:

— Vestiti; tra poco porteranno via la tua povera mamma.

Pietro si sforzo di obbedire. [...]

Discese dal letto; e, fingendo a se stesso, si vesti cercando d’imitare i
gesti di dolore che aveva veduti.

In tal modo fini con il sentire una ilaritd muta, mista a terrore.

Ma, quando gli fecero baciare la mamma, prima che la mettessero nella
cassa, penso: «Perché non c’entro anch’io? Metteteci mey.

Poi I’assali uno sgomento inaudito. [...]

Resto tra le persone che mettevano il cadavere dentro la cassa; ma non
avrebbe toccato né meno il lembo della veste. E si meraviglio che gli altri
facessero tutto come se si trattasse di una faccenda qualsiasi [...] (Tozzi
1988: 64-65).

@)

11 trasporto della nonna avvenne sotto la pioggia di una mattina, dopo un
plenilunio nebbioso.

I portatori, appartenenti a una pia congregazione, si erano presentati con
le bianche cappe sporche di fango e bagnate. Alcuni di loro introdussero
la cassa di legno dentro la bara, mentre gli altri chiacchieravano su per
la scala. [...]

Al cimitero, il cadavere fu lasciato dentro una cappellina scialba e fredda,
che odorava di crisantemi putridi.

[Ella aveva una gran fretta di andarsene; ¢ non poteva sopportare che
il padre si aggirasse intorno alla cassa, lacrimando tra gli amici che lo
consolavano. Temette che egli volesse baciare la morta, si che anche...]
(Tozzi 1979: 24-25).

Come si puo riscontrare, comune ¢ ’esperienza straniata del lutto;
comune ¢ la sensazione d’alterita di fronte alla curiosa e ciarliera in-
differenza del rituale funebre; comune, ancor piu, ¢ la repulsione per
il contatto con il cadavere, quindi la presa di coscienza epidermica del
trapasso. In altri termini: Adele sembra trasmigrare se stessa in Pietro,
Pietro mutuare se stesso da Adele.
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3. Travestitismo, scissione, formalismo

Per quanto ¢ possibile ricostruire, dato il carattere discontinuo ¢ fram-
mentario del testo, il plot di Adele ¢ in realta alquanto essenziale e per
molti versi ancora eminentemente ottocentesco, come si evince, del
resto, gia a partire dallo stesso titolo mono-onomastico e affatto con-
formato ai piu svariati antecedenti fin de siecle di narrativa vertente sul
caso di psicopatologia femminile: da Fosca di Tarchetti a Giacinta di
Luigi Capuana, da Arabella di Emilio de Marchi a Teresa di Neera, per
citare alcuni soltanto. Oggetto della vicenda sono i disturbi e le nevrosi
di Adele, un’adolescente vittima di quella malattia della giovinezza che
d’ora in poi sara il cruccio distintivo dei personaggi tozziani e che si
manifesta sotto forma di abulia e di assenza di volizione, in un’inetti-
tudine che non corrisponde a una precisa stagione anagrafica ma che ¢
condizione peculiare del vivere umano, estesa ed estendibile ben oltre i
limiti circoscritti del qui e ora.

Il romanzo si apre su uno scenario senese, con Adele che rientra a
casa, € gia qui compare un elemento strutturale molto importante: 1’in-
cipit ¢ difatti I'unico punto del testo in cui il narratore-testimone si ri-
vela, attraverso un intervento metalettico che preannuncia non solo la
ventura istanza narrativa omodiegetica di Ricordi di un giovane impie-
gato, ma anche e soprattutto quello che sara il tratto piu caratteristico
di Con gli occhi chiusi, ovvero I’incostanza del narratore, 1’oscillazione
ininterrotta dell’io narrante rispetto alla materia narrata, 1’iterato ricor-
rere a sbalzi di piano narrativo con immissione repentina del discorso
del narratore medesimo. In casa, Adele esperisce distacco ed estraneita;
si percepisce come vittima sacrificale di angherie domestiche e ripetu-
ti tentativi di avvelenamento; trascorre le giornate isolata e avulsa dal
contesto; coltiva un’eccentrica esaltazione mistico-religiosa di marca
jamesoniana; vive un rapporto oltremodo conflittuale con il padre, un
medico-contadino, una sorta di mastro-don rimpicciolito e trapiantato
in terra toscana, insensibile e incapace di stabilire qualsivoglia forma di
comunicazione empatica con la figlia. Dopo la morte della nonna, Ade-
le intraprende una relazione con Fabio Belcolori, figlio di un avvocato
di provincia arricchito. Segue il racconto di un oscuro e inintelligibile
incontro fra i due, a seguito del quale la protagonista si uccide con un
colpo di rivoltella. Questa la trama in buona sostanza.

Ora, se 1 motivi dell’atavismo psicologico e della tabe ereditaria,
delle idee fisse e del delirio persecutorio, dell’«esaltazione mistica»
dell’esperienza religiosa («ella medesima aveva sognato di essere una
Madonna dipinta da Giovanni di Pietro», Tozzi 1979: 15), nonché
dell’idiotismo e dell’alienazione mentale rimandano a un cété scien-
tifico tardo-positivista e tipicamente pre-freudiano, del tutto moderna
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¢ invece la prospettiva di straniamento attraverso cui la psicologia del
personaggio ¢ resa nel testo letterario: con Adele, Tozzi ottiene, per la
prima volta nella sua carriera di narratore, «la rappresentazione di una
personalita modernamente scissa» e disgregata in una «molteplicita ca-
otica di tensioni contrastanti» (Castellana 2002: 29). Appare dunque
rilevante, a questa congetturata altezza cronologica, anzitutto il tenta-
tivo di oggettivare un personaggio infine autosufficiente, inteso come
mediazione e disvelamento della forma identitaria. Si consideri che si
tratta oltretutto di una donna, le cui azioni ¢ i cui pensieri sono scanda-
gliati da uno scrittore notoriamente misogino, senza che tuttavia cio ne
comporti una demistificazione, in un emblematico caso di travestitismo
letterario e di legittimazione libertaria del ritorno del represso, che tro-
va forse un suo precedente italiano solo nell’///usione di Federico De
Roberto'®. In seconda battuta, trascendendo il piano tematico, la ricerca
strutturale-formale dello scrittore mostra, qui e ora, I’intento forte e ri-
soluto di superare la misura del frammento per approdare a quella del
romanzo, tuttavia rifondato e rinnovato nelle sue stesse fondamenta.
In tal senso, mi sembra legittimo pensare ad Adele come a un incom-
piuto per necessita e per progressione della Bildung estetica tozziana:
solo una volta chiusi davvero i conti con I’autobiografismo all’eccesso
manifesto e trasparente degli esordi, con la misura breve dell’aforisma
e del frammento, salvato il salvabile da quanto gia scritto, cavato e re-
cuperato tutto cio che si rivela funzionale al nuovo corso, 1’aspirazione
modernista di formalmente tornare una buona volta a concepire la lette-
ratura come mediazione puo infine concretarsi. [.’abbandono e 1’inter-
ruzione di Adele segnano la messa al mondo di Pietro. Una cesura per
una rinascita.
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«MOMENTANEE PROSPETTIVE DI CONCLUSIONE».
LA PUBBLICAZIONE SU RIVISTA
DEI TRATTI DELLA COGNIZIONE DEL DOLORE
DI C.E. GADDA

Carolina Rossi

Abstract

This paper traces Carlo Emilio Gaddas closing remarks on La cog-
nizione del dolore by analyzing the very first phase of its compositional
history and its drafting process between the 1930s and the 1940s. The
article examines the close relationship between Gadda and his editor
Alessandro Bonsanti, who was one of the greatest representatives of the
network of Florentine journals and publishers through which the author
defined his own identity as a professional writer in the literary field of
the time.

La complessa vicenda editoriale della Cognizione del dolore riflette una
traiettoria autoriale che si articola in due tempi: un primo momento cor-
rispondente alla pubblicazione dei tratti del romanzo sulla rivista «Let-
teraturay tra il 1938 e il 1941, che segna il riconoscimento di Gadda
entro una precisa comunita letteraria; un secondo momento coincidente
con la pubblicazione del romanzo per Einaudi nel 1963, che sancisce la
sua fama di scrittore in un circuito culturale pit ampio.

La genesi del romanzo risale alla fine degli anni Trenta, quando si rea-
lizza in Gadda quell’ambizione narrativa che lo aveva animato sin dalle
sue prime prove di scrittura (Racconto italiano di ignoto del Novecento,
1924-25; La meccanica, 1928; Un fulmine sul 220, 1937-41)': progetti
di romanzo poi abbandonati o smantellati, trasformati in cantieri da cui
attingere materiali di natura eterogenea destinati a convivere all’inter-
no delle raccolte pubblicate nei decenni successivi. La Cognizione del
dolore stessa, pur godendo di un piu alto indice di stabilita dato dalla
relativa continuita con cui i suoi tratti vennero pubblicati sulle pagine
di «Letteratura», non potra mai definirsi come sistema romanzesco fi-
nito e organico: da un lato perché la sua elaborazione e pubblicazione

! Sull’«impegno narrativo» di Gadda cfr. Savettieri (2008: 6).
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si arresteranno prima dell’effettiva conclusione; dall’altro, perché parti
del romanzo, nel tempo, saranno estrapolate dal corpo narrativo e con-
durranno un itinerario editoriale autonomo.

Quando nell’ottobre del 1936 Alessandro Bonsanti propone a
Gadda di pubblicare i tratti’> del suo nuovo romanzo sul trimestrale
«Letteratura» sorto dalle ceneri di «Solaria», 1’autore sta ancora la-
vorando, con tutta probabilita, alla revisione del Fulmine e la Cogni-
zione non ¢ che uno dei tanti abbozzi che affollano il suo laborato-
rio narrativo. Ancora due anni dopo, quando viene annunciata, sulle
pagine della rivista, la pubblicazione in anteprima di una «novita»?
gaddiana in corso di stampa per le Edizioni di Letteratura curate da
Bonsanti in collaborazione con la tipografia fiorentina dei fratelli Pa-
renti, la Cognizione non ¢ ancora concepita come testo autonomo
ma come parte di una raccolta, Le meraviglie d’Italia, che avrebbe
dovuto ospitare articoli, reportages e prove narrative risalenti agli
anni Venti e Trenta.

A partire dai primi mesi del 1938, con I’avvio delle pubblicazio-
ni sulla rivista di Bonsanti, la Cognizione, come testimonia una nota
d’autore, prende «consistenza e dimensioni di romanzo»* e inizia ad
essere concepita non piu entro i limiti della forma breve ma come
narrazione ampia e strutturata. Il passaggio da racconto a romanzo
coincide con una revisione del testo per cui, da una prima stesura
piuttosto scarna, si assiste a una decisiva espansione diegetica. Questa
intensa fase elaborativa riflette la maturazione, da parte di Gadda, di
una visione d’insieme per cui il tentativo gia espresso all’altezza del-
la composizione di Novella seconda (1928) di riuscire «romanzesco,
sherlockholmesianoy», di «fare della novella una prova per arrivare
poi al romanzo» (Gadda 1989: 1317), si realizza qui attraverso una
complicazione della trama tale per cui il testo, originariamente tripar-
tito, viene diviso in sette capitoli corrispondenti alle puntate o tratti
pubblicati su «Letteraturay.

2 Cosi Manzotti sull’uso del termine ‘tratto’ per ‘puntata’ o ‘capitolo’: «il termine

‘tratto’ (= propriamente ‘passo’, ‘frammento’) meglio di ‘puntata’ coglie la non neces-
saria autonomia delle parti successivamente pubblicata» (Manzotti 1988: 864); diversa
I’opinione di Walter Binni, per il quale i tratti «hanno una loro grandiosa continuita»
nell’affresco del romanzo (Binni 2007).

*  L’annuncio compare nelle pagine pubblicitarie di «Letteraturay» 5-6, 1938.

4 Milano, Archivio Storico Civico e Biblioteca Trivulziana, Fondo Roscioni, c.
2.1.22.2v. Per I’accesso alla diretta consultazione delle carte personali dell’autore, desi-
dero ringraziare I’erede di Gadda, Dott. Arnaldo Liberati, oltre che la Dott.ssa Isabella
Fiorentini, direttrice della Biblioteca Trivulziana, e il Dott. Stefano Dalla Via, respon-
sabile del Laboratorio di restauro.
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Questa prima occasione pubblica del romanzo rappresenta una fase
fondativa della carriera letteraria gaddiana, in quanto segna lo scarto
tra il suo posizionamento inizialmente avvertito come marginale all’in-
terno del campo letterario (Gadda, del resto, prima della vittoria del
premio Bagutta nel 1934 con /] castello di Udine, si presentava come un
ingegnere milanese dall’eccentrica formazione intellettuale) e il grande
progetto del Pasticciaccio, che ne decretera la fama a livello internazio-
nale. Questo scarto si gioca all’interno del sistema delle riviste fiorenti-
ne del tempo, decisivo per I’intreccio di volonta autoriali e editoriali at-
tive nella definizione di una precisa identita letteraria. Come dimostrato
dalla proficua collaborazione tra Bonsanti e Parenti per le «Edizioni di
Letteratura», questo «sistema, per cosi dire, integrato fra editoria del-
le riviste ed editoria libraria» (Donnarumma 2018: 160) entro il quale
Gadda si inserisce per necessita pratiche e economiche ma anche per
adesione e desiderio di esordire entro un certo ambiente culturale, in-
fluenza particolarmente la sua carriera di scrittore.

Per quanto di fatto «Letteratura» fosse una rivista «con fascicoli che
arrivavano alle duecento pagine, ma di breve durata, e relativamente
poco visibile sul piano nazionale», dalle sue pagine passa tutta una ge-
nerazione di letterati che animeranno il panorama culturale italiano nei
decenni a seguire (Billiani 2018: 148). In queste pubblicazioni Gad-
da investe, pertanto, molta della sua aspirazione letteraria: proprio dal
confronto — difficile, discontinuo, segnato dalla resistenza a dinamiche
editoriali spesso coercitive — con Bonsanti e con la ristretta cerchia di
abbonati e sostenitori di «Letteratura», I’autore assume una posizione
piu precisa nel dibattito pubblico e culturale attivo nella Firenze di que-
gli anni.

Bonsanti, da soggetto attivo nel campo di queste collaborazioni,
conflitti e relazioni reciproche cosi caratterizzanti sul piano del rico-
noscimento intellettuale, forte di una cerchia di collaboratori e scrittori
(alcuni di questi, come Contini ¢ Montale, molto vicini a Gadda) che
frequentavano assiduamente la redazione di «Letteratura», assume nei
confronti di Gadda il ruolo di agente culturale e, insieme, di mediatore
editoriale. La sua presenza nelle diverse fasi produttive ¢ vigile e co-
stante nel contrattare, tratto dopo tratto, le pubblicazioni in previsione
della tanto auspicata uscita in volume del romanzo: una pratica edi-
toriale che trascende la semplice mediazione funzionale al passaggio
del testo dalla dimensione privata dell’inedito a quella pubblica della
stampa e che testimonia una progettualita creativa specifica.

In linea con i mutamenti del sistema editoriale in atto, la politica
d’immagine bonsantiana intreccia 1’aspetto letterario tanto a quel-
lo commerciale e editoriale quanto a quello critico e riflessivo. Nomi
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come quelli di Gadda e Vittorini, entrambi lontani dall’intimismo e dal
frammentismo piu ortodossi, cosi come alcuni esempi di narrativa stra-
niera pubblicati sulle pagine della rivista, assumono allora una specifica
funzione nell’ambito dell’interesse di Bonsanti «per il romanzo e per
il racconto lungo quali forme da ‘ricostruire’ per il grande pubblico»
(Billiani 2018: 154). Un interesse che Gadda, da parte sua, nell’intra-
prendere la «via complicatissima e romanzeschissima» (Gadda 1989:
1817) per cui il disegno iniziale della Cognizione diventa il terreno per
sperimentare strutture narrative piu ampie, ribadisce fermamente.

Le insistenze del «dittatore Sandro»® (Contini/Gadda 2009: 114)
non valsero tuttavia a far si che il romanzo venisse portato a termine
e pubblicato in volume: con il VII tratto («Letteratura» 17, 1941) il la-
voro di riscrittura e revisione si arresta. Dei tratti che avrebbero dovuto
presentare al lettore lo scioglimento conclusivo della vicenda sappiamo
che Gadda aveva gia redatto a questa altezza una prima versione non
definitiva e inconclusa: questa redazione — I’unica conservata del pre-
sunto finale del romanzo — non sara mai sottoposta a revisione. Malgra-
do le resistenze dell’autore, saranno proprio questi manoscritti a essere
recuperati da Einaudi e pubblicati, in occasione della quarta riedizione
della Cognizione del 1970, in forma di capitoli conclusivi.

In queste pagine finali si assiste alla violenta aggressione subita nel-
la notte dalla madre del protagonista. Lo stato dei materiali d’archivio
testimonia che, a uno stadio primordiale di elaborazione del romanzo,
Gadda si riprometteva, nel seguito mai redatto, di chiarire I’identita del
colpevole e soprattutto il ruolo del figlio rispetto al tragico episodio. La
scelta di non revisionare questi tratti ¢ stata ricondotta tanto a ragioni
di carattere personale (solo qualche anno prima, nel 1936, Gadda ave-
va subito la dolorosa perdita della madre), quanto a precise posizioni
stilistiche assunte dall’autore che, nella sua rinuncia a dotare la Cogni-
zione di un meccanismo di chiusura tradizionalmente inteso, le avrebbe
riconosciuto al contempo una «incompiutezza strutturale», connaturata
al «carattere lirico» dell’opera, «inconciliabile col (molto) connettivo
richiesto da una narrazione continua» (Manzotti 1996: 251).

> Se gia nel 1938 Gadda (1983: 82) confessava all’amica Rodocanachi le sue insof-
ferenze («non vivo felice in questa morsa; col pensiero ai rimbrotti e alle recriminazio-
ni di Bonsanti»), nel giro di pochi anni «il tiranno Bonsanti» diventa «vero negriero,
faccia di capitano che esercita la tratta dei bianchi [...] e attende con 1’arma al piede
ch’io gli finisca e gli consegni la 4a puntata» (ivi: 165), anticipando cosi «i tempestosi
rapporti fra Gadda — che per di piu rilutta, come s’¢ visto, alla committenza e vive con
palese insofferenza ogni intromissione nella fabbrica dei suoi lavori — e quelli che aspi-
reranno a diventare o diventeranno i suoi publishers» (Pinotti 2015: 41).
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In tal senso viene giustificata anche la scelta di Gianfranco Contini
di promuovere la poesia Autunno (pubblicata da Gadda su «Solaria»
nel 1932) a explicit della prima edizione Einaudi del romanzo, pub-
blicato nel 1963 nella prestigiosa collana dei «Supercoralli». Secondo
I’interpretazione continiana, ribadita nell’ Introduzione al volume (ora
in Contini 1989), al simbolismo di Autunno fa eco la chiusa lirica e
descrittiva del VII tratto (I’ultimo pubblicato su «Letteraturay) che
segna ’epilogo del romanzo a questa altezza. Questa edizione fu frut-
to di operazioni e strategie editoriali non sempre pacifiche, rispetto
alle quali il grado di adesione da parte dell’autore si mantenne spesso
ambiguo. Se ’autorevole interpretazione continiana, pur non esente
da critiche®, fornisce al pubblico degli anni Sessanta coordinate di
lettura specifiche, non va dimenticato che il profilo di Gadda scrittore
anti-tradizionalista, dedito al lirismo e al frammentismo, era attivo sin
dagli anni fiorentini e continuo a condizionare ampiamente 1’immagi-
ne della sua opera’.

Gia nel 1926 quando, alle soglie del suo esordio letterario, riceve un
primo rifiuto da parte di «Solaria» per la pubblicazione del racconto
Manovre di artiglieria da campagna, lo scrittore si dimostra cosciente
dei modelli letterari con i quali si andava misurando. Nello stesso anno,
scrive all’amico Tecchi:

a me sembra di essere forse un po’ discosto dal nitore di Solaria. La mia
vita tormentata ¢ bislacca, la mia piatta attivita di ingegnere [...] han-
no finito per rendermi rozzo, trivialuccio, bisbetico. D’altronde io posso
scrivere solo quello che penso e che mi viene. L’unica cosa di buono
che posso avere ¢ che, vivendo fuori del campo letterario, in un campo
di azioni noiose ¢ diligenti, posso portare qualche cosa della mentalita
zotica del mestiere nella regione degli specialisti e dei raffinati: ne verra
un pasticcio curioso. Come un soggetto strano, come giraffa o canguro
del vostro bel giardino: ecco quel che posso valere (Gadda 1984: 43-44).

Gadda negozia dunque la propria identita letteraria in formazione
con 1 letterati di professione della comunita intellettuale fiorentina, tra
il senso della distanza che lo separa da quel mondo e I’ambizione nel
voler entrare a farne parte.

¢ Sin da subito I’operazione di Contini incontro le resistenze di Gian Carlo Roscioni,

noto editor gaddiano, che espresse le sue perplessita sulla scelta di porre in calce la
poesia Autunno (Italia/Pinotti/Vela 2017: 322).
7 Si veda, a tal proposito, Savettieri (2020: 130).
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11 diffuso scetticismo — fatto proprio da esperienze come quelle delle
riviste «La Ronda» e «La Voce» su cui si fonda, almeno in parte, I’e-
sperienza della stessa «Solaria»® — verso il genere romanzo dialoga con
determinanti aspetti produttivi ed economici propri del sistema delle ri-
viste, come la circolazione dei testi letterari secondo modalita ridotte e
dilazionate (la pubblicazione su rivista o quotidiano, del resto, impediva
di raccogliere testi superiori alle otto-dieci cartelle), quindi frammentarie,
che richiedevano agli autori il rispetto di precise tempistiche funzionali a
una pubblicazione che soddisfacesse, puntata dopo puntata, le aspettative
dei lettori abbonati. Le continue revisioni di tipo evolutivo attraverso le
quali Gadda sottopone il testo della Cognizione a diffuse rielaborazioni
e integrazioni non si accordavano certo alle esigenze produttive di Bon-
santi, tanto piu che queste erano spesso condotte dall’autore a ridosso
delle stesse pubblicazioni. Al di 1a delle insofferenze di Bonsanti, che lo
incalzava nella sua affannosa revisione dei tratti, dall’indagine condotta
sulle carte d’archivio il lavoro dell’autore sul testo si dimostra, in questi
anni, un lavoro ancora in fieri che, per la natura sperimentale della rifles-
sione di Gadda sulle forme del romanzo, nel succedersi delle diverse fasi
progettuali fatica a fissarsi entro confini stabili di incipit e di explicit.

Nel passaggio dalla prima alla seconda stesura — secondo un modus
operandi che ricalca la precedente esperienza compositiva del Fulmine
sul 220 (Savettieri 2008: 105) — i nuclei tematici e i motivi che carat-
terizzavano lo scheletro narrativo originario vengono ampliati ¢ messi
in relazione tra loro in un sistema pitu ampio ¢ complesso. A questa
revisione corrisponde la divisione della Cognizione in capitoli (o tratti):
una divisione che, se da una parte risulta funzionale alla pubblicazione
su rivista, dall’altra ¢ coerente con la complicazione della struttura nar-
rativa rispetto alla prima versione (i cui manoscritti non testimoniano
alcun riferimento a «tratti» o «puntate»)’.

Con 1 tratti della seconda parte del romanzo, pubblicati a partire dai
primi mesi del 1940 dopo un’interruzione indicativa della crescente
complicazione del progetto d’autore, si assiste a un climax tragico che
amplifica le tensioni alla base del rapporto tra la madre e il figlio. Tut-
tavia, le ragioni dell’incompiutezza abrupta del romanzo pubblicato su

8 Ibid. (cfr. in particolare n. 8).

® Questa versione originaria, anch’essa incompiuta, databile a un momento anteriore
all’inizio delle pubblicazioni su rivista, ¢ testimoniata da uno schema autografo titolato
Consecuzione della parte finora scritta e bilancio pagine (Milano, Archivio Storico Ci-
vico e Biblioteca Trivulziana, Fondo Roscioni, c. 1.1.8.37r). Lo schema ¢ riprodotto in
Manzotti (1996) oltre che in Appendice all’edizione critica della Cognizione del dolore
curata dallo stesso Manzotti (Torino, Einaudi, 1987).
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«Letteratura» non possono essere ricondotte unicamente alla volonta
dell’autore di sottrarsi a certi snodi tematici che dovevano risultare par-
ticolarmente dolorosi se rapportati alla sua storia personale. La chiusa
del VII e ultimo tratto pubblicato su rivista, infatti, non da prova di
una lavorazione abbandonata in tronco per motivazioni esterne al testo;
al contrario, questa ¢ eccezionalmente testimoniata in ben tre versioni
diverse, connotate da varianti di tipo formale (lessicali e interpuntive)
che rendono evidente come 1’attenzione dell’autore sia stata riportata
qui ai minimi termini su una serie di elementi per lo piu stilistici relativi
a questo specifico paragrafo conclusivo. Il manoscritto del capitolo in
questione ¢ inoltre contrassegnato dall’intestazione autografa «La co-
gnizione del dolore (ultimo tratto)»'°, per cui occorre riconsiderare la
storia redazionale del testo alla luce di una specifica progettualita.

Questa «momentanea prospettiva di conclusione» (Gadda 2017:
285), delineata da Gadda in maniera cosi evidente all’altezza dei pri-
mi anni Quaranta, concorre a documentare un’intenzionalita autoriale
rispetto alla quale la chiusa lirica a cui si assiste nel finale del VII tratto
— con il progressivo allontanamento della prospettiva nella descrizione
del paesaggio — risultava essere, effettivamente, il «seguito migliore»''.
Lo statuto problematico e ambiguo del finale della Cognizione si in-
serisce quindi, all’altezza della sua prima pubblicazione, in un doppio
sistema di condizionamento: da una parte il canone vigente nel campo
fiorentino del tempo orientato secondo modelli anti-narrativi, dall’altra
le aspirazioni romanzesche di Gadda concretatesi in una progettualita
meno incostante di quanto si pensi, che risolve consapevolmente la vio-
lenza del mancato delitto finale nell’atmosfera sospesa e evocativa della
conclusione del VII tratto.

Va riconosciuto che le complesse modalita di composizione e di ge-
stazione editoriale delle opere che Gadda pubblica in questi anni — tra
cui, naturalmente, la Cognizione — dipendono in buona parte dal si-
stema letterario e produttivo che si ¢ cercato di descrivere in queste
pagine. Il conflitto tra il sistema intenzionale che caratterizza la postura
autoriale — una postura certo atipica e anticonvenzionale — di Gadda
sin dai suoi esordi letterari e un contesto intellettuale che lo vorrebbe
programmaticamente sperimentale e lirico si risolve, di pubblicazione
in pubblicazione, anche grazie alla fondamentale mediazione di editor
come Bonsanti, impegnati in prima persona con I’autore nella contrat-
tazione tra concluso e inconcluso, tra frammento e romanzo.

10 Milano, Archivio Storico Civico e Biblioteca Trivulziana, Fondo Citati, ¢. 3.8.1.1r.
" Milano, Archivio Storico Civico e Biblioteca Trivulziana, Fondo Roscioni, c.
1.1.8.27r.
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DIRE L’INDICIBILE:
CESURE E METAMORFOSI
NELLA SCRITTURA AUTOBIOGRAFICA
DI CLAUDE CAHUN

Desiré Calanni Rindina

Abstract

Claude Cahun's literary and artistic production origins from a historical
period — the first half of the twentieth century — characterized by unprec-
edented transformations. The result is the formation of a fragmented, and
yet coherent, poetics, whose apparent interruptions are substituted by sym-
bolical breaks shaping a discontinuous evolution. Our aim is to propose a
reading of Cahun's production as expression of a ‘poetics of caesura’ that
evolves from late symbolism to the European modernism, and finally reach-
es a conception of writing as a human remedy against the risks of silence.

«Je reviens de loin. J’ai le droit d’en parler. C’est plus d’une fois que
je I’ai échappé belle» (Cahun 2002: 573). Con queste parole, affidate
alla prima pagina di Confidences au miroir', Claude Cahun dichiara
il proprio ritorno alla scrittura dopo il periodo trascorso in un campo
di prigionia nazista nel baliato di Jersey. Ritorno mancato, in termini
editoriali, caratterizzato da opere incompiute nelle quali ¢ tuttavia rav-
visabile una continuita con il percorso letterario iniziato agli albori del
Ventesimo secolo, la cui eco, unitaria nell’eterogeneita, si avverte nella
voce dell’autrice.

Sebbene la scrittura rappresentasse la principale ambizione dell’ar-
tista, la pratica autoriale di Cahun ¢ fin dagli esordi caratterizzata da
sospensioni e iati, espressione di rotture con i paradigmi culturali
dell’epoca da un lato, e conseguenza di contingenze personali e stori-
che dall’altro. La sospensione piu evidente, agli occhi del pubblico con-
temporaneo, riguarda tuttavia la ricezione dell’opera dell’autrice. Dopo
aver dato al movimento surrealista un notevole contributo con Les pa-

! Tl titolo dell’opera, inedita, ¢ frutto delle ricerche di Frangois Leperlier che la pub-

blichera per la prima volta nel 2002 all’interno dell’importante volume che raccoglie
gli scritti di Cahun (2002).
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ris sont ouverts (Cahun 1934; Breton 1986: 28), infatti, Cahun ¢ stata
«effacée de I’histoire culturelle a la suite de sa morty» (Arvisais 2015:
178-195), in parte, probabilmente, a causa delle requisizioni operate
dall’esercito nazista che provocarono la dispersione di parte della sua
produzione artistico-letteraria, nonché per via della sistematica esclu-
sione delle donne dal canone surrealista che, complici i1 diversi noms
de plume utilizzati dall’autrice, si tradusse nel mancato riconoscimen-
to di una figura autoriale unitaria da parte della critica. Alle fasi della
visibilita, in vita, e dell’invisibilita, successiva alla morte, succedera
quella che Peterle definisce la condizione dell’‘ipervisibilita’ (Peterle
2007: passim). Iniziata intorno agli anni Ottanta con la reintroduzione
di Cahun nel canone surrealista, questa fase procede poi con I’interesse
suscitato, a partire dagli anni Novanta, da Cahun fotografa, produttrice
di un corpus ad oggi ampliamente analizzato nel quale si ¢ soliti indivi-
duare tracce di una volonta di rottura con la rappresentazione cartesiana
di un soggetto monolitico e coerente al quale fa da contraltare 1I’emer-
gere, attraverso il processo di autorappresentazione, di una soggettivita
fluida nella quale sono stati ravvisati i prodromi del concetto di gender
performativity (Butler 1990: passim).

Eppure, come sottolinea Leperlier, la pratica fotografica — la cui au-
torialitd monologica ¢ stata recentemente messa in discussione a favore
dell’attenzione rivolta alla démarche collaborativa di Cahun e Moore
(Oberhuber 2004) — sembra costituirsi come intimo esercizio di stile, 1
cui privilegiati spettatori erano spesso amici e amiche delle autrici. L’in-
tenzionalita autoriale ¢ invece evidente in riferimento alla produzione
scritta della quale Cahun riconosce e ribadisce la necessita. Ad apparire
necessaria ¢ la parola, una parola che procede per cesure e spinte, se-
gnando e alimentando 1’evoluzione poetica di Cahun e scandendone la
vicenda autoriale. Tali iati, evidenti soprattutto in riferimento agli scritti
autobiografici — Aveux non avenus, Confidences au miroir, ¢ Le muet
dans la mélée* — sono strettamente legati a due momenti fondamentali
per la vicenda umana e poetica dell’autrice, riducibili 1’uno ai rapporti
con il milieu letterario europeo dell’entre-deux-guerres ¢ all’incontro
con le Avanguardie, I’altro al secondo conflitto mondiale.

2 Nella costituzione del corpus cahuniano (cfr. nota 1), Leperlier sceglie di includere

solo alcune porzioni di Le muet dans la mélé, il cui manoscritto ¢ conservato al Jersey
Heritage Trust (Saint Hélier, Jersey). Per questa ragione, i riferimenti a Confidences au
miroir verranno da ora in poi indicati con ‘Cahun 2002°, quelli a Le muet dans la mélé
con ‘Cahun 1945’, mentre per I’indicazione delle pagine si fara riferimento rispettiva-
mente all’edizione di Leperlier e alla numerazione del manoscritto JHT/1995M/00045/1
conservato al Jersey Heritage Trust (Saint Hélier, Jersey).
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Nonostante la carriera letteraria di Cahun inizi all’insegna dell’este-
tica simbolista, sara 1’incontro con le Avanguardie e con il movimen-
to surrealista a rappresentare per ’autrice la risposta alla volonta di
rottura con i paradigmi interpretativi del passato. Tale esigenza, che
si concretizzera appieno nella partecipazione alle attivita promosse dal
gruppo, appare gia prima del pur fondamentale incontro con Breton
e sfocia nella pubblicazione di Héroines (Cahun 2006), biografie im-
maginarie comparse nel 1925 su Le Mercure de France ¢ Le Journal
littéraire. Se il genere della biografia immaginaria ¢ chiara eco delle
Vies Imaginaires di Marcel Schwob e delle Moralités Légendaires di
Jules Laforgue, le modalita narrative e gli stilemi ravvisabili nei contes
di Cahun sono testimoni della distanza esistente tra i maestri simbolisti
e la giovane autrice. | brevi racconti che avrebbero dovuto comporre
la raccolta (pubblicata postuma nel 2002) si configurano infatti come
risultato di una rilettura modernista della tradizione occidentale (Dugas
2016), che si concretizza nella riscrittura ardita delle vicende di celebri
personaggi femminili le cui caratteristiche canoniche vengono sovver-
tite. Penelope, da simbolo di fedelta muliebre, diventa un’indecisa al-
lumeuse; Eva, tentatrice e prima responsabile della dannazione dell’u-
manita, assume 1’aspetto di una giovane ingenua e credulona; mentre
Cenerentola abbandona le vesti dell’eroina sfruttata per diventare una
masochista, costretta ad assumere comportamenti sadici per poter con-
quistare un principe altrettanto masochista. L’evidente bouleversement
delle caratteristiche canonicamente attribuite alle eroine in questione
si fa epitome di una riflessione sui paradigmi interpretativi della fem-
minilita tout-court, attraverso I’attribuzione di caratteristiche inedite a
protagoniste dell’immaginario letterario e collettivo ora accomunate da
una sessualita debordante e da un’agency inedita. Strumento principale
di questa operazione ¢ quella che Levenson (2011) definira violenza
creativa: ipotesti e testi canonici vengono infatti destrutturati e attualiz-
zati in un’operazione di risemantizzazione della tradizione letteraria e
scientifica che costituisce la matrice culturale della figura autoriale. La
rottura con i paradigmi di cui Cahun ¢ prodotto e voce critica, infatti,
coinvolge non solo testi canonici della cultura europea (dai testi biblici
a quelli omerici, dai contes popolari al dramma faustiano) ma anche
prodotti della letteratura scientifica, sessuologica in particolare, in un
processo di capovolgimento che si appropria di metodi e prassi delle
produzioni in questione per nutrire 1’opera letteraria. Se la letteratura
scientifica si alimenta di narrazioni, letterarie e non, facendone stru-
mento privilegiato di costruzione di verita (Foucault 1976), in Héroines
sara il prodotto letterario ad attingere dalla narrazione scientifica in un
circolo che procede in senso inverso: laddove la confessione, analizza-
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ta e scomposta, diventa strumento di indagine sessuologica, Cahun si
nutre della nuova scienza per reinterpretare miti e tradizioni attraverso
confessioni immaginarie di note eroine, i cui racconti e le cui figure ri-
cordano spesso 1 protagonisti delle narrazioni cliniche che compongono
opere come Psychopathia Sexualis di Krafft-Ebing.

La confessione assume cosi il ruolo di strumento di soggettivazione,
contribuendo all’individualizzazione di personaggi dell’immaginario
collettivo alle quali viene restituita la facolta di raccontare una versione
inedita della propria storia. Héroines sembra quindi costituire una tap-
pa fondamentale nell’evoluzione poetica che approdera alla scrittura di
Aveux non avenus, opera in cui il ruolo preponderante della soggettivita
diventa asse portante gia a partire dal titolo. L’espediente della confes-
sione, difatti, si configura come elemento di continuita che impedisce di
individuare in Aveux non avenus una vera e propria rottura con le opere
precedenti. Nonostante cid, cambiano le modalita espressive, muta la
struttura, si trasforma il linguaggio. Gli stilemi del genere autobiogra-
fico vengono meno per lasciar spazio a un’esplorazione atipica del sé
che fin dal titolo si presenta come costituita da una serie di confessioni
negate (‘non avvenute’). Un’esplorazione che prende il via da récits
de réves e ricordi, narrazioni di eventi prosaici ¢ banali o di fantasia,
dai quali emerge I’inafferrabile ritratto dell’autrice. E, insomma, il rac-
conto della grande «aventure [...] intérieure» (Mac Orlan 1930: 7) di
Cahun, un’avventura che Cahun stessa, in una lettera ad Adrienne Mon-
nier, definira un esperimento psicologico ¢ morale su se stessa. «Mon
ame est fragmentaire» (Cahun 1930: 190) dira I’autrice, e frammentaria
sara I’apparenza del testo, le cui sezioni sono separate da stelle, cuori,
labbra e occhi stilizzati che sostituiscono i classici asterismi. E questa
frammentarieta ad alimentare la progressione, escludendo la possibilita
di qualsiasi narrazione che superi i confini dei paragrafi e costringendo
chi legge a pause forzate che impediscono un’ermeneutica che prescin-
da dalla struttura. Il carnevalesco, caratteristica gia messa in evidenza
da Zachmann (2003), diventa la cifra caratteristica dell’opera, tanto
in riferimento alla presenza di un soggetto caleidoscopico che si da al
mondo attraverso voci multiple di un’unica coscienza, quanto relativa-
mente alle modalita con le quali essa si rappresenta in pagine diaristi-
che, sogni, articoli giornalistici, poesie, aforismi, dialoghi, espressione
di ricerca di liberta dalla dittatura del genere, la cui presunta unitarieta
cede il passo alla coesistenza di generi e registri multipli. L’esito dell’e-
sperimento psicologico di Cahun ¢ una scrittura a tratti inafferrabile, le
cui ragioni sono esplicitate dalla stessa autrice: «Je veux scandaliser les
purs, les petits enfants, les vieillards, par ma nudité, ma voix rauque, le
réflexe évident du désir» (Cahun 1930: 181-182). Queste confessioni
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«d’un genre indéterminé» (Leperlier 2006: 178) danno piena attuazione
alle tensioni autobiografiche, mai totalmente soggettivanti, fin dalle ori-
gini presenti nella scrittura di Cahun, nonché al bisogno di destrutturare
e risemantizzare modalita espressive logore e incapaci di rispondere
alle istanze del mondo trasfigurato dalla Grande Guerra, dal capitalismo
— di cui Cahun sara precoce critica — e dalla minaccia dei totalitarismi.

Proprio le conseguenze della deriva totalitaria europea forniscono
un paradigma per la comprensione dell’evoluzione poetica di Cahun.
Il secondo grande momento di cesura, se non di temporanea rottura, si
configura infatti come risposta a una contingenza storica inevitabile: la
Seconda Guerra Mondiale. Difatti, le conseguenze che essa avra sulla
vicenda biografica di Cahun confluiranno nella produzione successiva
dell’autrice che vede un intensificarsi della scrittura autobiografica at-
traverso modalita comunicative che si collocano tra la testimonianza
(Le muet dans la mélée) e le memorie (Confidences au miroir), tipo-
logie di scrittura che Rastier (2010) identifica come tipiche delle victi-
mes survivantes. Gli scritti autobiografici saranno gli unici che Cahun
produrra dopo Jersey, come se non ci fosse altro da raccontare se non
la propria esistenza minacciata e ritrovata, come se il mondo onirico-
simbolico al quale aveva dato voce fino ad allora si fosse spento per
sempre dopo lo schianto con la realta.

Come Charlotte Delbo, scrittrice sopravvissuta, Cahun «revient d’ou
nul n’est revenuy (Delbo 1974: 9). Ma laddove il non-luogo cui fa ri-
ferimento 1’autrice di Qui rapportera ces paroles? ¢ quello concreto
del campo di concentramento, Cahun, di Auschwitz, esperira solo la
possibilita sotto forma di minaccia di deportazione. Assumendo il noto
continuum immaginato da Levi di cui una delle estremita sia occupa-
ta dai sommersi e I’altra dai salvati (Levi 1986), dunque, la figura di
Cahun si colloca di certo in quest’ultima categoria e, per alcuni versi,
tra i semplici testimoni (Rastier 2010), i terzi (Agamben 1998). Nono-
stante questi elementi siano fondamentali ragguagli contro il rischio di
collocare Cahun tra gli scrittori sopravvissuti, ritroviamo nell’autrice il
bisogno di raccontare, comune a diversi autori della deportazione, come
necessita intima che assume implicazioni universali.

Se inizialmente «ce fut I’invasion. La coupure. Le silence» (Cahun
2002: 597), significativo diventa 1’incipit di Confidences au miroir che
apre con due domande e un’affermazione rivelatrici del ruolo della nar-
razione tanto a livello individuale quanto collettivo: «n’est-ce 1a qu’une
confidence personnelle? N’a-t-elle pas d’innombrables échos? Nous
I’avons échappé belle» (ivi: 573). La confidenza personale sembra as-
sumere valenza universale, sintatticamente espressa dal passaggio al
pronome plurale. Il ‘nous’, che ritroviamo poco dopo («nous n’avons
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pas perdu la mémoire» ivi: 573), lascia trasparire il collocarsi di Cahun
nel gruppo di chi non ha perso la memoria e ha, per questo, il dovere di
raccontare. Sara la stessa autrice a esplicitare tale valenza sottolineando
la funzione della propria parola: «non, ce n’est pas seulement un témoi-
gnage personnel. C’est un leitmotiv dont les miroirs sont las. Il sert
d’indicatif a tous les survivants. A ceux du travail, des familles et des
éducateurs, comme aux survivants des révolutions et des guerres» (ivi:
573). Cio che emerge da queste brevi frasi, sintatticamente piane e se-
manticamente semplici, ¢ un profondo cambiamento rispetto alla parola
sovversiva di Héroines e Aveux non avenus e ai suoi obiettivi. In parti-
colare, la voce che negli Aveux mirava a scandalizzare i puri, i vecchi e i
bambini, dedica ora se stessa ai sopravvissuti, mentre la sovversione di
generi e stilemi canonici, cifra caratteristica delle opere dell’anteguer-
ra, si fa pausa sotto la cui superficie silenziosa, nell’inferno gelido del
1944-45, ritorna «le plaisir humain de la fraternité» (Cahun 1945: 62).
Allo scandalo si sostituisce 1’apparente semplicita della narrazione del-
la quotidianita attraverso 1’uso di un linguaggio che si adatta al nuovo
soggetto in una narrazione lineare nella quale poco rimane della carica
sovversiva e a tratti violenta di Aveux non avenus.

Se la frammentarieta della prima autobiografia viene sostituita da una
lunga, pressoché ininterrotta, sequenza narrativa, la costruzione sintat-
tica semplice e il lessico purificato, aderente al reale, lasciano trasparire
I’importanza acquisita dagli oggetti concreti che perdono quasi del tutto
il proprio valore simbolico: «En ce temps-la (25 juillet 1944 au 8 mai
1945) du crayon, du papier, choses éminemment interdites, a conquérir
et préserver en fraude, avaient leur emploi d’un intérét vital immédiaty
(Cahun 2002: 575). Importanza che permane dopo la liberazione e che
fara dire a Cahun «je suis libre, dans la ‘ferme’ en ruine, et je pense aux
objets qu’on ne peut oublier ni perdre» (ivi: 607). Interrompere il silen-
zio pare cosi assumere la funzione di preservare 'umanita a rischio di
perdita. Per farlo, la prosaicita dell’esistenza sembra essere il principale
oggetto degno di attenzione. Cosi il flusso onirico, la sovversione car-
nevalesca che ritroviamo negli Aveux, si fa memoria, racconto coerente
del passato remoto cui fa da contraltare la narrazione dolorosa del pas-
sato prossimo, entrambi dominati da uno sguardo lucido, saldamente
ancorato al reale.

Alla semplificazione della struttura narrativa corrisponde poi una
progressione verso il concreto che si riflette tanto a livello sintattico
quanto lessicale. Consideriamo a titolo esemplificativo il tema del fumo.
In Aveux non avenus, il verbo ‘fumer’ appare una sola volta, associato
a ‘boire’ e “écrire’: «Je bois, je fume, j’€écris pour tuer mes sentiments»
(Cahun 1930: 17). L atto di fumare, qui associato all’attivita intellettua-
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le, acquisisce una qualita astratta e, per contrasto, contribuisce a sotto-
lineare la concretezza della pratica scrittoria. Fumare, cosi come bere e
scrivere, ha come scopo quello di uccidere i sentimenti: nessuna catarsi,
quindi, ma capacita mortifera. In Le muet dans la mélée, invece, il ter-
mine ‘tabac’ compare 7 volte (su un totale di 9 occorrenze nel corpus
formato da Aveux non avenus, Confidences au miroir € Le muet dans la
mélé) in espressioni come «j’avais un peu de tabacy, «quelque chose a
manger et du tabacy, «le tabac était introuvable», «on nous offrait du
tabac». Al verbo viene sostituita la concretezza del sostantivo. Il tabac
¢ ora oggetto desiderato, scambiato, offerto, e non sembra avere altri
scopi se non quello di svolgere la funzione che gli € propria, rappresen-
tando cosi I’ancoraggio a una regolarita perduta da ritrovare.

La progressione verso la concretezza emerge anche da una rapida
analisi dei termini semanticamente rilevanti piu ricorrenti nelle opere
in questione. In Aveux non avenus il termine piu frequente ¢ ‘Dieu’
(110 occorrenze su circa 52000 token), seguito da ‘ame’ (96 occorren-
ze) e ‘amour’ (87 occorrenze); in Confidences au miroir, su circa 35000
token, ‘jour’ e ‘vie’ compaiono 32 volte, seguite da ‘temps’ (30 oc-
correnze); in Le muet dans la méle, lo scritto che piu si avvicina alla
testimonianza, su 17000 foken, dominano invece i nomi propri, seguiti
da ‘cellule’, ‘porte’ e ‘prison’ (rispettivamente 32, 31 ¢ 30 occorrenze).
Notiamo dunque che dalla prevalenza di concetti universali come ‘ani-
ma’ e ‘Dio’ in Aveux non avenus, si giunge alla preponderanza non piu
di concetti, ma di oggetti, in Le muet dans la méle.

Dopo lo schianto con la realta, insomma, alle riflessioni astratte sulla
vita tout-court si sostituisce la prosaicita della vita quotidiana. La pre-
ponderanza dell’oggetto e lo sforzo mnemonico di ricostruire eventi
passati — siano essi relativi alla prigionia o agli eventi del periodo pre-
cedente — aprono alla possibilita di leggere gli ultimi sforzi letterari di
Cahun come tentativi di restituire un senso all’esistenza attraverso la
narrazione. La confidenza personale si fa racconto ibrido tra memoria
e testimonianza, rispondendo con modalita inedite ¢ mutate a contin-
genze storiche inevitabili e alle trasformazioni del sentire collettivo che
esse comportano.

L’ipotesi di lettura sin qui formulata individua quindi nell’entre-
deux-guerres ¢ nel secondo conflitto mondiale due elementi fonda-
mentali nell’evoluzione della poetica cahuniana. Ognuno di questi
fenomeni, assunto a spartiacque nella vicenda artistica e creatrice
dell’autrice, consente di mettere in evidenza quella che potrebbe esse-
re definita una poetica della rottura in cui il termine assurge a epitome
della volonta di scardinare i paradigmi della letteratura fin de siecle
da un lato, e dell’evoluzione di una voce individuale che, formatasi
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da e in quelle stesse cesure, supera se stessa, rispondendo alle contin-
genze storiche che profondamente hanno trasformato il sentire euro-
peo. Se con gli scritti dell’entre-deux-guerres, infatti, si assiste a una
destrutturazione degli stilemi e dei generi canonici, nella produzione
post-bellica, i cui esiti editoriali rimangono ipotesi, I’esplorazione e la
riscrittura sovversiva dell’immaginario collettivo o individuale spa-
risce, invece, per fare spazio a un tentativo di ricostruzione coerente
che possa gettar luce sul passato e dare senso al presente tramite un
ritorno a forme e modalita espressive canoniche come rimedio contro
il rischio dell’afasia.
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LA CESURA DEL 1945 E LA SCRITTURA
COME GESTO ETICO
NEI PRIMI TESTI PROGRAMMATICI
DI ILSE AICHINGER

Matteo lacovella

Abstract

After the irreversible caesura of the Second World War and the radi-
cal ‘rupture in civilization’ represented by the Holocaust, a number of
young writers in Austria, gathered primarily around the periodical Plan,
attempted to find a new poetic voice within post-war German-speaking
literature. Among them was Ilse Aichinger (1921-2016), then a medical
student. Her literary beginnings are linked to the publication of a short
story and two programmatic texts in which the Viennese writer empha-
sizes the need to put literature on a new ethical footing.

1. «Inizio con llse Aichinger»: cesure e ripartenze

Protagonista del film di Carol Reed The Third Man (1949), uscito un
anno dopo Germania anno zero di Roberto Rossellini, ¢ una Vienna post-
apocalittica: lo spettatore si muove, con gli attori, in una citta spettrale,
apparentemente abbandonata, scampata a cinquantadue bombardamenti
aerei di cui ancora testimoniano i cumuli di macerie ai lati delle stra-
de. La Seconda guerra mondiale lascia dietro di sé paesaggi urbani di-
strutti e desolati — in senso materiale ¢ umano. Nella «terra nuda» (Baer
2002: 232) della Vienna post 1945 muove i primi passi Ilse Aichinger
(1921-2016), la scrittrice che, come avrebbe constatato negli anni *60
Hans Weigel, inauguro la letteratura austriaca del dopoguerra'. Weigel,
talent scout dell’ Austria postbellica, individua nell’opera di Aichinger
I’ora zero da cui la produzione culturale austriaca, sospesa e «amorfay

' L’opera di Ilse Aichinger € ancora poco studiata in Italia, se si escludono un volu-
me di Studia Austriaca a lei dedicato, curato da Fausto Cercignani ed Elena Agazzi, e
qualche isolata pubblicazione (penso soprattutto ai contributi di Clara Becagli), la piu
recente delle quali risale a quasi vent’anni fa. Cfr. Cercignani/Agazzi (1996) e Becagli
(1997 e 2003).
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(Weigel 1966: 4), poté ripartire dopo la forte cesura della guerra. Egli
allude a due opere in prosa della scrittrice viennese: un breve e luminoso
racconto, pubblicato sul Wiener Kurier il primo settembre 1945, giorno
della resa ufficiale del Giappone?, intitolato Das vierte Tor, esplicito ri-
ferimento al cimitero ebraico di Vienna a cui ancora oggi si accede, per
I’appunto, tramite il quarto cancello del camposanto centrale della citta;
e il primo (e unico) romanzo di Aichinger, Die gréfiere Hoffnung, uscito
nel 1948 ad Amsterdam per i tipi di Bermann-Fischer®. Das vierte Tor,
materiale preparatorio della Gréffere Hoffnung®, ¢ il primo testo lette-
rario in lingua tedesca a nominare e a imprimere sulla carta — e nella
coscienza collettiva — il termine Konzentrationslager.

Sie fragen neugierig: “Wohin geht ihr?”, “Wir gehen spielen!” “Spie-
len! Auf den Friedhof? Warum geht ihr nicht in den Stadtpark?” “In den
Stadtpark diirfen wir nicht hinein, nicht einmal aulen herum diirfen wir
gehen!” “Und wenn ihr doch geht?” “Konzentrationslager” sagt ein klei-
ner Knabe ernst und gelassen und wirft seinen Ball in den strahlenden
Himmel (Aichinger 2016: 272).

Incrociando la traiettoria suggerita da Weigel, ripercorriamo per
sommi capi alcuni aspetti nodali del racconto e del romanzo nel loro
contesto storico-letterario-culturale. Dal punto di vista storico e sociale,
i due testi sanciscono la prima formale ‘rottura del tabu’ (Enttabuisie-
rung) dello sterminio degli ebrei nella letteratura di lingua tedesca, che
ancora a lungo sarebbe stata dominata da altri motivi (effetto collaterale
dell’egemonia esercitata dal Gruppo 47), sempre legati all’esperienza
traumatica della guerra, ma riferiti in particolare alla distruzione del
paesaggio urbano e alla sindrome del reduce’. Sul piano della tecnica
narrativa, in questi due Berichte® (‘resoconti’), che raccontano la vita

2 1l primo settembre € una data simbolica anche per altre ragioni storiche, tra cui 1’i-

nizio della guerra (1939) e I’introduzione dell’obbligo, per tutti gli ebrei dai sei anni di
eta, di portare sugli abiti la stella di Davide con la scritta Jude (1941).

3 Brigitte Bermann Fischer ricorda cosi il primo incontro con Aichinger: « Wir fanden
auch eine junge, neue Autorin. Kurz nach Wiedererdffnung des Verlags brachte man
uns mit zwei jungen Méadchen zusammen, die schiichtern und etwas verlegen lachelnd
vorbeihuschten. Von der einen hief3 es, sie hdtte gerade ihren ersten Roman geschrie-
ben. Sie hief Ilse Aichinger, und ihre Freundin Ingeborg Bachmann. Ilses Manuskript
lasen wir beide mit Herzklopfen und Bewunderungy (Fischer 1978: 197).

4 Sara ripreso nel terzo capitolo del romanzo, Das heilige Land.

> Cfr. Seidler (2004: 45).

¢ Come affermo in un’intervista nel 1986: «Ich wollte zuerst nur einen Bericht schrei-
ben dariiber, wie es wirklich war» (Aichinger 2011: 44).
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quotidiana di bambini ebrei nella Vienna nazifascista, si assiste a un’i-
naudita e sperimentale unione tra il senso di veridicita del resoconto
diretto e una modalita narrativa magica’, lirica, nutrita da un discor-
so immaginifico® e sotto la quale scorre un sottotesto mistico-religioso
che avrebbe caratterizzato anche i primi esperimenti poetici di un altro
austriaco, Thomas Bernhard. Infine, I’altro fatto singolare e ‘inedito’
legato agli esordi di Aichinger, di natura prettamente biografica, ¢ che
Das vierte Tor e Die grofsere Hoffnung erano stati scritti da una giovane
venticinquenne (una Mischling di primo grado secondo la terminologia
giuridica di Norimberga) che assieme alla madre era riuscita a sfuggire
alla deportazione e alla morte per una serie di fortunate circostanze’.
Queste diverse facce dello stesso prisma poetico segnano, secondo Wei-
gel, un primo punto di ripartenza della produzione letteraria di lingua
tedesca. Aggiungeremo che questo prisma gia riflette le linee essenzia-
li del percorso artistico di llse Aichinger: 1’esperienza fondativa del-
la guerra e dell’Olocausto, vissuta in prima persona, la tendenza allo
sperimentalismo (soprattutto sul piano linguistico), la condensazione
della scrittura in immagini calate in contesti surreali e atemporali, la
creazione di testi pluristratificati caratterizzati da una tensione tra realta
presente e immagini della memoria.

2. Diffidenza e Sprachskepsis: elementi di un’etica della scrittura

E possibile ampliare 1’affermazione di Weigel rintracciando gli esordi
di Ilse Aichinger anche in due testi programmatici coevi alla prima
produzione narrativa; programmatici poiché delineano la cornice en-

7 Di realismo magico ¢ tornata a parlare di recente Brita Steinwendtner in relazione
alla Spiegelgeschichte, con cui Aichinger vinse nel 1952 il premio del Gruppo 47 e che
segno uno strappo nel contesto della Kahischlagliteratur. Cfr. Steinwendtner (2018: 21).
8 Lapresenza simultanea di fantasia e realta ¢ dovuta al fatto che il romanzo si focaliz-
za sulla prospettiva infantile. La protagonista, Ellen, non sempre distingue la realta dal
sogno e lo stesso punto di vista impedisce una netta distinzione tra i due piani — il che
puo essere visto come un procedimento narrativo per tradurre in letteratura 1’assurdo
della realta. Cfr. Seidler (2004: 92s). La studiosa Tanja Hetzer osserva che la prospet-
tiva infantile ha un ampio raggio di lettura, poiché non rimanda solo alla protagonista
del romanzo, ma anche alla modalita di scrivere e (ri)costruire gli eventi del passato da
una prospettiva nuova, con uno sguardo quasi fanciullesco (ma per nulla ingenuo) sulla
realta. Cfr. Hetzer (1999: 10).

®  Non sfuggirono alla morte la nonna materna, Gisela Kremer, ¢ i due figli Felix ed
Erna. Furono deportati verso il campo di sterminio di Malyj Trostenec, vicino Minsk, il
6 maggio 1942. Nessuno sopravvisse. La sorella gemella di Ilse, Helga Michie (1921-
2018), poté emigrare in Inghilterra il 4 luglio 1939, accompagnata dalla zia Klara Kre-
mer, grazie a un Kindertransport organizzato dai quaccheri.
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tro la quale si sarebbero mossi il pensiero e la scrittura di Ilse Aichin-
ger nei decenni a venire. Il primo testo, poco studiato dalla critica'’,
si intitola Junge Dichter e fu pubblicato nel febbraio del 1946 sulla
rivista Plan, discendente ideale della Fackel di Karl Kraus, diretta da
Otto Basil''. Si tratta, come commenta Basil, della «confessione col-
lettiva» (Aichinger 1946a: 309) di una generazione disillusa e diso-
rientata, ma che al contempo sente 1’urgenza di scrivere percorrendo
nuove strade!'? e ripartendo proprio dalla dolorosa frattura della guerra
e dalle sue tante cesure e lacerazioni — culturali, geopolitiche, morali
ma anche affettive'®. T giovani poeti del dopoguerra austriaco vivono
in un’insanabile condizione di aporia: la vecchia guardia li esorta ad
affermare la propria presenza e identita in un mutato campo culturale
e delle idee, ma allo stesso tempo essi sono cresciuti nell’incertez-
za degli anni piu bui del Novecento. L’interrogativo che i poeti (si)
pongono a monte del loro percorso artistico ¢ come scrivere dopo
Auschwitz.

Nun erschrecken wir, da man uns ruft, und fragen zweifelnd: Was wollt
ihr von uns? [...] Wie habt ihr da den Mut, uns zu vertrauen, die wir
Kinder waren, als der Krieg begann, die wir am Zerrbild der Verwirrung
die Wahrheit erkennen muf3ten, an der MaBlosigkeit das Mal3, an der Kri-
tiklosigkeit die Kritik, an dem hochmiitigen HaB3 des Nationalismus die
Liebe zu allen Menschen! Wir mufiten an allem verzweifeln, ehe wir
glauben durften, und alles, was wir schreiben, ist gezeugt worden im
Dunkel der Verfolgung und der Verlassenheit.

Diirft'* ihr uns vertrauen?

Uberlegt es gut! (Aichinger 1946a: 310).

10" Se ne trova traccia in Ratmann (2001: 7) e Komfort-Hein (2001: 28).

' 11 Plan fu il primo importante organo di rinascita culturale del dopoguerra austriaco
che diede valore e risalto a molti giovani scrittori che, altrimenti, potevano pubblicare
solo in condizioni di grande precarieta o su riviste dalla tiratura limitata, dato anche il
persistente problema della disponibilita di carta nell’immediato dopoguerra. Anche dal
lascito di Aichinger, conservato nell’archivio di Marbach am Neckar, emerge il proble-
ma della carenza della carta.

12 «Ich kann unsere jungen Freunde nur ermahnen, sich an uns Alteren kein béses
Beispiel zu nehmen. Sie miissen es anders machen, von Grund auf anders!» (Basil
1946: 531).

3 T concetti di Abschied (‘addio’, ‘commiato’) e Verschwinden (‘sparizione’, ‘scom-
parsa’) sono centrali nella poetica di Aichinger e si riferiscono alle tante persone care
deportate e mai piu tornate, sparite dalla vita — a queste ¢ dedicata la sezione Journal
des Verschwindens del suo libro di memorie Film und Verhdngnis (2001).

4" Vale la pena di osservare che lo stesso modale diirfen rimanda all’idea di avere il
permesso etico-pratico di fare qualcosa.
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La testimonianza di Aichinger fa emergere un profondo senso di
sconforto derivante, in primo luogo, dalla consapevolezza (e dalla
vergogna'®) di essere superstiti dell’orrore. Tra le certezze che i poeti
sentono di dover rimettere in discussione vi ¢ in primo luogo 1’opportu-
nita (etica ed estetica) di fare letteratura. Terrorizzati dall’appello della
schiera dei poeti ‘adulti’, i giovani riconoscono la propria posizione di
vulnerabilita: «Ihr ruft uns ans Licht! Versteht unser Zogern!» (Aichin-
ger 1946a: 310). La riflessione di Aichinger si fa profondamente ‘meta-
fisica’: se ¢ indubbio che la matrice che ha generato e nutrito la nuova
parola poetica dopo Auschwitz ¢ stata 1’esperienza della persecuzione,
dell’abbandono e della morte, d’altro canto il regime nazionalsocialista
non disintegro solo corpi e luoghi, in tutta la loro fisicita, ma anniento
anzitutto 1 valori morali della liberta e della democrazia, come lucida-
mente osservava nel 1942 Herbert Marcuse nell’incipit del saggio La
nuova mentalita tedesca'®. Per tornare a scrivere ¢ a parlare dopo le
cesure della storia recente era necessario (ri)partire da una nuova base
etica. Da questo pensiero di rifondazione muove tutto il lungo cam-
mino poetico di Ilse Aichinger. La sua idea di rifondazione, tuttavia,
non equivale a fare una catartica fabula rasa del passato, ma a cerca-
re nuove modalita espressive che siano memori della storia. In questo
punto echeggia il motivo del nach Auschwitz in tutta la sua ambiguita
semantica: ‘dopo Auschwitz’ ma anche ‘secondo Auschwitz’, ossia con
la consapevolezza di cio che ¢ avvenuto'’.

Il secondo manifesto programmatico pubblicato sulla rivista Plan ¢
un appello all’autoriflessione intitolato Aufruf zum Mifstrauen. Con un
linguaggio limpido e ironico, che per certi versi riprende anche alcuni
stilemi retorici del discorso propagandistico, la giovanissima Aichin-
ger, allora ancora studente di medicina, scardina il pensiero comune che
vede nel prossimo e nell’altro una minaccia, per sostenere che ¢ di se
stessi che bisogna prima di tutto diffidare. E compito di ogni singolo in-
dividuo rimettere in discussione i propri pensieri, le azioni, le intenzioni
e la propria voce: in questo testo tutto assume immediatamente una
forte connotazione politica. Ed & proprio ’atto di interrogare e mettere

15 Cfr. Anders (1994: 99).

16 Cfr. Marcuse (2007: 29-76).

17" Nel 1971 Peter Szondi insisteva sul duplice valore, temporale ¢ modale, della
preposizione nach in uno studio su Celan: «Nach Auschwitz ist kein Gedicht mehr
moglich, es sei denn auf Grund von Auschwitz» (Szondi 2011: 384). Cfr. anche Latini/
Storace (2018). I termini del dibattito sul fare poesia dopo Auschwitz sono ben riassunti
in Kiedaisch (1995). Per il riferimento al celebre ‘veto’ di Adorno cfr. Adorno (1977:
11-30). Sull’etica della scrittura dopo 1’Olocausto si veda anche: Platen (2001: 89).

131



132

MATTEO IACOVELLA

in dubbio se stessi, prima ancora dell’altro e dello ‘straniero’, a rendere
ancora piu urgente e impegnato il messaggio lanciato da Aichinger. In
particolare, I’invito ¢ a reagire con circospezione alle certezze date per
scontate. Nel suo appello Aichinger non vuole solo lanciare un monito,
ma intende stimolare un dialogo dell’uomo con se stesso e con la storia
recente. Da questa riflessione umanistica sulla diffidenza, al cui centro
c’¢ Iethos inteso come modo dell’uomo di abitare il mondo'®, prende
forma la ricerca poetica di Ilse Aichinger, tra sperimentalismo'® e sov-
vertimento delle convenzioni letterarie e linguistiche.

Sie sollen nicht Threm Bruder miflitrauen, nicht Amerika, nicht Ruf3-
land und nicht Gott. Sich selbst miissen Sie mifstrauen! Ja? Haben sie
richtig verstanden? Uns selbst miissen wir miflitrauen. Der Klarheit
unserer Absichten, der Tiefe unserer Gedanken, der Giite unserer Ta-
ten! Unserer eigenen Wahrhaftigkeit miissen wir mif3trauen! (Aichin-
ger 1946b: 588).

Diffidenza verso la propria voce (cio¢ verso la lingua, usurpata e
offesa, e la comunicabilita del reale) ma anche nei confronti della «be-
stia» (Aichinger 1946b: 588), nutrita di tracotanza e sicumera, cresciuta
silente nell’uomo di Otto- e primo Novecento (il riferimento criptato ¢
alla Sekuritdit di zweighiana memoria) e che le nevrosi del secolo breve
hanno risvegliato. In questo appello dai toni combattivi, Aichinger ri-
badisce la necessita di liberarsi dal gravoso fardello dell’ordine logico
e apparentemente stabile delle cose. Quello che la scrittrice propone €
un coraggioso atto di impegno e di rinnovamento etico e civico. L’io
moderno che traspare dalle maglie di questo manifesto — e che emergera
dalla produzione letteraria successiva di llse Aichinger — ¢ fratello del-
I’«lo senza garanzie»® postulato un quindicennio dopo, dalla cattedra
dell’Universita di Francoforte, dall’amica e poeta carinziana Ingeborg
Bachmann, la quale nella stessa sede dichiarera che «I’lo non ¢ piu nel-
la storia, ma ¢ la storia, oggi, a essere nell’To»?!.

18 Cfr. Heidegger (1987: 306).

19 La poetica di Aichinger, spesso intesa come surrealista o come una poetica dell’as-
surdo, si basa in verita su un continuo interrogare ‘da dentro’ la lingua e la realta. Il
risultato ¢ una marcata tendenza allo sperimentalismo e la rottura degli ordini formali
e strutturali del testo.

20 «Ich ohne Gewihr» (Bachmann 1982: 42).

21 «Die erste Verdnderung, die das Ich erfahren hat, ist, daB es sich nicht mehr in der
Geschichte aufhilt, sondern daf3 sich neuerdings die Geschichte im Ich aufhdlty (ivi:
54). Corsivo mio.
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Sul piano formale vale la pena di osservare almeno 1’uso dei pronomi
personali: in entrambi i testi vi € un’alternanza dinamica, un movimento
tra wir e Sie, il primo utilizzato per esprimere un senso di comunita e
inclusivita (Ratmann 2001: 13), di vicinanza (in particolare tra i giovani
scrittori), il secondo utilizzato per rivolgersi al destinatario del messaggio
con distacco e ironia: «Sich selbst miissen Sie mifstrauen! [...] Uns selb-
st miissen wir mi3trauen» (Aichinger 1946b: 588). Il soggetto scrivente
(Aichinger) si identifica nel soggetto inclusivo wir (la sua generazione)
poiché esiste un soggetto Sie da cui puo prendere le distanze e, per con-
trasto, prendere coscienza di sé€. Un pensiero, questo, ben evidenziato dal
linguista Emile Benveniste, che ha posto la «polarita delle persone» a
condizione fondamentale del linguaggio, osservando pero che tale re-
lazionalita «non significa uguaglianza né simmetria», ma rimanda a un
rapporto unico di trascendenza e complementarita tra i soggetti (1’ego ti-
spetto al fu)*. La studiosa Susanne Komfort-Hein apre un’altra pista inte-
ressante riguardo all’interpretazione del wir: in relazione al contenuto del
testo, questo pronome sembra voler scardinare la dicotomia Tdter-Opfer,
uno degli elementi fondamentali della costruzione dell’Opfermythos au-
striaco, e trasmettere 1’idea della Verstrickung, cioé di un generale irre-
timento del soggetto nella storia, in particolare nel nazionalsocialismo®.
Nella sua sconcertante semplicita — un dialogo tra 1’autrice e un pubblico
— I’ Aufiruf assume cosi una forte connotazione etica, storica e politica.

3. Po-etica

Il nucleo etico che sottende la produzione di Ilse Aichinger, a inco-
minciare dai suoi esordi programmatici, guida e sostiene 1’esperienza
estetica della letteratura. Dopo la frattura della guerra, ogni forma di
espressione artistica ha dovuto confrontarsi con la nuova fenomenolo-
gia del male inaugurata da Auschwitz; in questo senso ¢ possibile dire
che la riflessione etica ¢ diventata il presupposto di ogni nuovo modo di
fare poesia. Nella lezione inaugurale di Francoforte, intitolata Fragen
und Scheinfragen, Ingeborg Bachmann ragiona sul legame dialettico tra
etica ed estetica nei termini del rapporto tra I’io e la storia:

Mit einer neuen Sprache wird der Wirklichkeit immer dort begegnet, wo
ein moralischer, erkenntnishafter Ruck geschieht, und nicht, wo man ver-

22 Cfr. Benveniste (1971: 312). Sull’‘io’ come elemento costitutivo del ‘noi’ si veda

ancora: Benveniste (1971: 278).
% Cfr. Komfort-Hein (2001: 28).
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sucht, die Sprache an sich neu zu machen, als konnte die Sprache selber die
Erkenntnis eintreiben und die Erfahrung kundtun, die man nie gehabt hat.
[...] Eine neue Sprache muB3 eine neue Gangart haben, und diese Gangart
hat sie nur, wenn ein neuer Geist sie bewohnt (Bachmann 1982: 16)*.

Il rinnovamento della lingua, uno dei temi caldi della cosiddetta
‘letteratura delle macerie’, pud avvenire solo se la realta viene ripen-
sata, riscritta in termini etici e conoscitivi. Il riferimento al passato e
il confronto con la storia sono elementi imprescindibili per gli auto-
ri esordienti della lost generation di lingua tedesca®. Questo dialogo
tra passato e presente emerge con particolare chiarezza anche nel di-
scorso pronunciato da Aichinger in occasione del premio della citta di
Weilheim (1988). La scrittrice sottolinea 1’importanza di ‘pensare’ e
‘pesare’ (bedenken) le parole e invita 1 giovani studenti (il premio le
fu conferito da un liceo) alla massima circospezione nei confronti del-
le parole grandi e altisonanti, cariche di significato (gioia, gioventu,
speranza, patria). In questa allocuzione, che ¢ possibile leggere come
un altro manifesto di poetica, si assiste a un ritorno ¢ variazione sul
tema della diffidenza che caratterizzava gli scritti programmatici degli
anni *40. La riflessione ruota in particolare attorno a due assi: un atteg-
giamento di scetticismo linguistico (Sprachskepsis), che per Aichinger
coincide con la consapevolezza di uno scollamento tra la lingua, troppo
spesso usurpata, e la dicibilita del reale, ¢ la memoria del passato, qui
simbolicamente incarnata dai fratelli Hans e Sophie Scholl®.

“FREUDE, JUGEND, HOFFNUNG”, gerade diese Worte miissen im-
mer wieder bedacht werden. [...] Auch “VATERLAND” also, fiir viele

24 Corsivo mio.

2 A questo proposito va sottolineato che nel Gruppo 47, e piu in generale nel panora-
ma culturale bundesrepublikanisch, numerose sono state le voci “periferiche’, esterne
alla vita nella Repubblica federale: il 1952 ad esempio ¢ considerato un annus mirabilis
per la presenza simultanea, nel campo editoriale, di Ilse Aichinger e la sua Spiegelge-
schichte, Ingeborg Bachmann con il dramma radiofonico Ein Geschdft mit Trdumen,
Paul Celan con la raccolta poetica Mohn und Geddchtnis e Friedrich Diirrenmatt con il
racconto Der Tunnel. Cfr. Barner (2006: 163). Nel 1952 fu inoltre composto il ‘micro-
romanzo’ di Peter Weiss Der Schatten des Korpers des Kutschers, pubblicato pero solo
nel 1960. Sempre del 1952 ¢ la raccolta di racconti brevi di Wolfgang Hildesheimer
Lieblose Legenden. L’affinita poetica tra Hildesheimer e Aichinger ¢ sancita dall’il-
lustrazione e dall’introduzione che Hildesheimer fa al testo in prosa di Aichinger Der
Querbalken, uscito sulla rivista «Merkur» nel 1963.

26 Sul sodalizio personale e professionale tra Aichinger e la famiglia Scholl, in parti-
colare Inge Scholl, cfr. Ivanovic (2011).
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einschiitzendes und beschiitztes Wort, mufl man jeden Augenblick be-
denken. Sophie und Hans Scholl haben es bedacht und wieder sagbar
gemacht, und sie waren bereit, dafiir mit dem Leben zu bezahlen (Ai-
chinger 1995: 21).

La ‘frattura di civilta’ (Zivilisationsbruch)®’ rappresentata da Au-
schwitz, che alimenta ancora oggi il dibattito pubblico, ¢ stata per alcuni
uno stimolo e una possibilita di riavvio. Reagendo nei modi piu diversi,
con un’anti-parola, una ‘parola-contro’ (Gegenwort)®, con 1’adozione
di poetiche dell’assurdo, con la rifunzionalizzazione del mezzo radio-
fonico (da canale propagandistico a veicolo di trasmissione culturale)
e con il recupero del silenzio come momento fondativo del linguaggio,
gli scrittori dell’ Austria postbellica hanno cercato di dare voce al non-
senso di Auschwitz. Di questa cesura Ilse Aichinger ¢ stata testimone
e protagonista. E proprio nella vexata quaestio della legittimita di fare
poesia dopo Auschwitz e nella dolorosa cognizione del persistere di una
lingua vilipesa si radica il pensiero di Aichinger della scrittura come un
continuo ricercare, uno spingersi oltre, scrutando le zone d’ombra e li-
minali della lingua e dando voce, con un gesto di vis etica, al marginale,
agli emarginati.
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PAROLA INTERROTTA E AFASIA
NEL TEATRO DI JEAN-LUC LAGARCE

Antonietta Bivona

Abstract

This study focuses on Jean-Luc Lagarces dramaturgy and aims to in-
vestigate the evolution of an extremely original contemporary theatrical
path. Even though Lagarce was unknown during his lifetime, nowadays
he is one of the most played authors of the French repertoire. His drama-
turgy — ideally divided into two parts — is founded on language. The
purpose of this work is to analyse some plays in order to highlight the
passage from the phase of rien a dire to the phase of difficulté a dire of
which the most important element is the ‘retenu’, what it is not said.

1. Un dramma «avorté»'

Quando mori di AIDS, il 30 settembre del 1995, Jean-Luc Lagarce era
noto ai piu come regista, ma sconosciuto come autore. Alcune delle
sue opere furono rappresentate mentre era ancora in vita, ma molte ri-
masero ignorate. Dall’anno della sua scomparsa, tuttavia, la fama del
Lagarce-drammaturgo continua a crescere: oggi ¢ considerato un vero
e proprio classico del teatro contemporaneo, al fianco di Bernard Marie
Koltés, la cui notorieta fu piu precoce grazie all’influenza di Patrice
Chéreau, che metteva in scena le sue opere (Thibaudat 2008).
Portavoce della cosiddetta «génération du offy (Chauvet/Duchatel
2008: 9), Lagarce ¢ diventato in pochissimo tempo uno degli autori predi-
letti dei corsi di teatro in Francia e tra i piu rappresentati dalle compagnie
amatoriali. Autore poligrafo, fu scrittore di teatro, regista e romanziere.
Rappresentato in tutto il mondo, oggi ¢ tradotto in venticinque lingue.
Dire, mentire e tacere sono i principali assi attorno cui ruota il suo inte-
ro universo poetico. Un universo che affonda le sue radici nel non-detto,
dove lo scambio linguistico tradizionale spesso confina con ’afasia.
Ridurre le particolarita del linguaggio di Lagarce a un’unica dire-
zione sembra tuttavia restrittivo. L’esperienza del drammaturgo, infatti,

' Cosi lo ha definito Jean-Pierre Sarrazac (2016: 8) nella prefazione alla piece Juste
la fin du monde (Lagarce 2016).
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ingloba, digerisce e rielabora tutte quelle che, nel recente volume di
Mango (2019) sulla storia del teatro novecentesco, sono indicate come
le principali istanze artistiche del XX secolo: dalle avanguardie storiche
fino al teatro degli anni Settanta.

In particolare, la drammaturgia in questione sembra esemplifica-
tiva del passaggio linguistico, descritto da Le Pors in Le thédtre des
voix (2011), dal teatro dell’assurdo al «théatre de la parole» (2011:
passim).

Se il teatro del Novecento si ¢ caratterizzato per un’attenzione signi-
ficativa alla parola, ¢ anche vero che quest’ultima ha subito mutazioni
importanti nelle esperienze drammaturgiche di fine secolo. Se infatti i
personaggi di Samuel Beckett, negli anni Cinquanta, si sono imposti
come modello del rien a dire, ¢ negli anni Settanta che troviamo una
ripresa ¢ un’inversione di questa tendenza. Manifestandosi in quello
che, in Francia, viene definito «théatre du quotidien» (Ryngaert 2008:
passim), lo svuotamento del linguaggio lascia spazio a una difficolta del
dire sociale o psicologica (ibid.).

E bene chiarire che quella appena descritta non si configura come
una scuola o una corrente a cui gli autori del tempo aderiscono. Si tratta
piuttosto di un elemento drammaturgico, estetico, filosofico che, seppur
comune a diversi artisti, viene impiegato e codificato in piena auto-
nomia. Brillante interprete del suo tempo e profondo conoscitore del
teatro, crediamo che Lagarce s’inserisca perfettamente in questi muta-
menti, rispondendo a ciascuna di queste spinte innovative in maniera
del tutto singolare. Per tale ragione, 1’obiettivo di questo studio, che non
ha pretese di esaustivita, sara quello di concentrarsi sulla doppia veste
del linguaggio drammaturgico di Jean-Luc Lagarce.

Fin dall’inizio della sua attivita di scrittore, I’autore mettera in scena
dei veri e propri logo-drammi, dove la comunicazione tra personaggi
risulta sempre difficile o persino impossibile. Il risultato ¢ sempre un
dramma interrotto o, come lo definira Sarrazac, «avorté» (2016: 8). La
configurazione di questo modo di fare teatro assumera caratteristiche
diverse, a seconda del periodo in cui si collocano le opere in esame. Per
questo motivo, risulta necessario stabilire in partenza 1’esistenza di una
cesura ideale tra quelle che, d’ora in poi, chiameremo prima dramma-
turgia e seconda drammaturgia.

2. La prima drammaturgia: il teatro del rien a dire

Quella che segnaliamo come prima fase drammaturgica copre indicati-
vamente i primi dieci anni di attivita di Lagarce, a partire dal momento
in cui, ancora studente, si dedica alla stesura di una tesi di laurea sul
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rapporto tra potere e teatro in Occidente” e fonda la compagnia teatrale
La Roulotte, nel 1977. Come rilevato da Lucien Attoun, all’epoca diret-
tore del Théatre Ouvert di Parigi, questa fase si rifa apertamente agli au-
tori del teatro dell’assurdo (Lagarce 2007). Il legame con quest’ultimi
¢, sin da subito, dichiarato dall’autore ed evidente gia in Thédtre et Pou-
voir en Occident. Sferrando una critica feroce alla drammaturgia del
Novecento, Lagarce riconosceva nel teatro dell’assurdo la sola grande
innovazione del suo tempo. Di questo modo di fare teatro apprezzava,
in particolare, il linguaggio innovatore e I’economia dei mezzi*.

L’autore muove i primi passi come drammaturgo tra la fine degli anni
Settanta e I’inizio degli anni Ottanta, scrivendo testi come Erreur de
construction del 1977, Carthage encore del 1978, La place de [’autre
del 1980 e Les serviteurs del 1981. Si tratta di opere che, in maniera
celata o evidente, svelano i rapporti con le loro fonti e, in particolare,
con autori quali lonesco, Beckett e Genet.

Come sottolineato da Bonnier ¢ Sermon (2008), se nel 2007, in oc-
casione del cinquantesimo anniversario dell’autore?, Francois Berreur
scelse di mettere in scena 1’adattamento di Lagarce de La cantatrice
chauve® ¢ perché, trent’anni prima, nel 1977, il drammaturgo stesso
aveva scelto di fare il suo ingresso nel mondo della scrittura drammati-
ca sotto gli auspici di lonesco.

Il primo testo di Lagarce, Erreur de costruction, ¢ di fatto una «varia-
tion ouverte» (ivi: 138) de La cantatrice chauve. Del capolavoro ione-
schiano I’autore riprende gli elementi strutturali pit importanti: il tragi-
comico del linguaggio, la comunicazione impossibile tra i personaggi,
I’insensatezza del discorso, ’assenza di una trama vera e propria, la
rottura dell’illusione scenica. I cinque personaggi sulla scena sembrano
dialogare, ma la loro comunicazione ¢ fittizia, s’interrompe continua-

2 Latesi, considerata il primo testo teorico dell’autore ¢ pubblicata con il titolo Thédtre

et Pouvoir en Occident (Lagarce 2011a), ha I’obiettivo di rileggere la storia del teatro in
Occidente, dall’antica Grecia fino ai drammaturghi del dopoguerra. Il filo conduttore ¢
il potere: in che modo le diverse forme di teatro negoziano con I’espressione del potere
politico? Il testo si divide in cinque capitoli: il teatro greco, il teatro medievale francese,
I’eta classica francese, il teatro all’italiana e il teatro europeo del Novecento.

> Al teatro dell’assurdo Lagarce rimprovera il rapporto all’italiana con lo spettatore.
Una convenzione utile per i vantaggi finanziari che comporta ma che, al tempo stesso,
costituisce un freno in termini di innovazione (Lagarce 2011a).

4 Nel 2007, in occasione del cinquantesimo compleanno di Jean-Luc Lagarce, si or-
ganizzo ’Année (...) Lagarce, un periodo di incontri, convegni, spettacoli e letture
dedicati alla riscoperta della produzione dell’autore.

5 L’adattamento vide la luce solo nel novembre del 1991, al teatro comunale di
Montbéliard, dopo che Lagarce ottenne i diritti. Il successo fu grandissimo e, per tre
stagioni di seguito, la piéce fu rappresentata nei teatri francesi e internazionali.
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mente ¢ la presenza di alcuni qui pro quo disseminati nel testo genera
un effetto comico. In una delle prime scene assistiamo, ad esempio, al
seguente scambio di battute:

MONSIEUR AUGUSTE HERUT - C’est la vie, madame.

MADAME SOPHIE NOTIOR — A qui le dites-vous.

MONSIEUR AUGUSTE HERUT — Mais, a vous, madame (Lagarce
2011b: 24-25).

Tale malinteso, che si ripete piu di una volta nel corso del testo, ge-
nera un’interruzione in termini di comunicazione. Tuttavia, gia da que-
sto momento, emerge una volonta di emancipazione rispetto al testo di
Ionesco, superando 1’elemento inquietante dell’assurdo e puntando al
riso. A questo scopo, I’autore di Erreur de construction gioca con [’uso
ordinario della parola, ri-lessicalizzando alcune espressioni fisse, dando
loro nuovamente senso e slancio all’interno della conversazione:

S’amusant des rituels ordinaires de la parole, I’écriture tend aussi a leur
rendre corps. Dans cette optique, 1’auteur relexicalise un certain nombre
d’expressions figées, en les faisant prendre au mot par ses locuteurs. [...]
I ne s’agit plus, ici, de manifester ’absence de sens des phrases les plus
banales, mais bien, au contraire, de leur redonner du sens dans la conver-
sation, en travaillant a la confusion du sens propre et du sens figuré (Bon-
nier/Sermon 2008: 156).

Da questo gioco rimangono esclusi i personaggi che, seguendo il
filo delle incomprensioni e dei malintesi, interrompono diverse volte
la piéce, infrangendo la mimesis aristotelica. L’effetto comico che ne
deriva cela, tuttavia, un disagio piu profondo: i soggetti parlano, rac-
contano, ma restano bloccati all’interno del dramma, senza possibilita
alcuna di ribaltare la loro situazione iniziale. Essi permangono, fino alla
fine, nell’assenza di un’azione che non permettera loro di giungere a
una conclusione vera e propria.

Gli stessi meccanismi si presentano in Carthage, encore, opera tea-
trale che, pur nella sua brevita, risulta ricchissima di riferimenti inter-
testuali. Scritta nel 1978, si rifa principalmente a Beckett e, in partico-
lare, a En attendant Godot (1952) e a Oh les beaux jours (1963). La
dimensione interrotta del linguaggio, in quest’opera, risulta ancora piu
significativa alla luce del fatto che la sua conseguenza piu immediata —
come lo sara nelle opere piu tarde — ¢ la tragedia e, in ultima battuta, la
morte. Rinchiusi in una cattedrale, in un contesto post-apocalittico che
evoca quello che Née definisce «l’espace politique d’un gouvernement
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totalitaire» (2011: 34), i quattro personaggi tentano di passare il tempo
raccontandosi storie e facendo progetti per uscire. Cio nonostante, fi-
niranno per non comprendersi, per litigare, e la sabbia che minaccia di
schiacciarli continuera a invadere lo spazio, non lasciando loro scampo.
Come evidenziato da Sermon (2007):

Dans I’écriture de Lagarce, I’incertitude qui affecte en profondeur les
énonciateurs n’est autre que celle de leur position au sein méme de la pa-
role : ce sont des identités qui ont du mal a affirmer leur place et a trouver
leur équilibre — tant dans le rapport incertain qu’elles entretiennent avec
leurs propres mots que dans 1’économie générale des échanges (Sermon
2007: 66).

Anche in questo caso, l’incertezza che caratterizza 1’enunciazione
dei parlanti non fa altro che generare esitazioni e interruzioni, inciden-
do profondamente sullo svolgimento dell’azione.

Cio che tuttavia emerge, in maniera sempre piu chiara, a livello te-
matico e linguistico, ¢ quello che potremmo definire come fatalismo
lagarciano. Per questo, funzionale al nostro studio risulta, infine, il ri-
ferimento a Les serviteurs, un’altra piéce-variazione, che si lega a Les
bonnes (1947) di Jean Genet. In quest’opera, scritta nel 1981, emergono
le principali istanze della drammaturgia in analisi: la meta-teatralita,
la crisi della mimesis, gia menzionata per le opere precedenti, e della
fabula. Tuttavia, ¢ soprattutto dal punto di vista strutturale e linguistico
che questo testo risulta fondamentale per arricchire il presente studio.
Affiora qui, infatti, un tema che diventera preponderante:

L’auteur invente un théatre ou chacun joue, rejoue sa place, au moment
méme ou il prend la parole : la plupart du temps, les drames ont déja eu
lieu, les faits sont irrévocables, mais tout reste a raconter ; ce qui importe
vraiment, ¢’est ce qu’on en dit, et comment on le dit (Sermon 2007: 66).

Rifacendosi a Racine, di cui Lagarce adattera Phédre nel 1982, il
drammaturgo mette in scena personaggi gia condannati e incapaci di
comunicare, sospesi tra il costante bisogno di dire e la difficolta doloro-
sa di svelarsi. Come Fedra, «atteinte d’un mal qu’elle s’obstine a taire»
(Racine 2011, L.i.12), si consola confessando peccati balbettati nel se-
greto delle braccia di Enone, cosi i personaggi di Lagarce, imprigiona-
ti nello stesso «silence inhumaine» (ivi, 1.iii.24) dell’eroina raciniana,
tentano e tuttavia falliscono. Questa condizione esistenziale si riflette
sul linguaggio, che ne diviene la spia piu importante. Significativa, in
questo senso, risulta I’apertura della piece affidata alla Cuoca che recita:
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Ce que je veux dire... ce que je voulais dire... Moi...“a la fin”... “en
fin de compte”... Nous devions rester ici... Ne plus jamais, en quelque
sorte, en sortir, s’en sortir... s’égarer de 1a, s’évader aussi... (Elle
sourit.) Rester a la cuisine, ou I’office... s’y enfermer, y séjourner...
cloitrée... s’y complaire... (Elle sourit.) “Restez-ici!” (Lagarce 2011b:
183).

L’incespicare del parlato, 1’alternanza dei tempi verbali e 1’uso
dell’imperfetto ci restituiscono un senso di claustrofobia diffuso e, so-
prattutto, I’impressione che tutto sia gia stato deciso. Questo aspetto
narrativo della temporalita risulta particolarmente significativo per in-
trodurre la seconda parte della nostra analisi, dove vedremo come il
rien a dire si trasformi lentamente in una difficulté a dire.

3. La seconda drammaturgia: la difficulté a dire

Lincipit di Les serviteurs contiene in nuce i germi della cosiddetta ma-
turita drammaturgica® di Lagarce. Quest’ultima rivelera come alcu-
ni elementi narrativi delle opere giovanili dell’autore trovino la piena
espressione in un modo di fare teatro del tutto originale. Un teatro che,
benché risenta ancora delle sue principali influenze, riesce a superare
e a rielaborare i suoi modelli, per divenire un unicum nel panorama
europeo contemporaneo.
Come accennato, gli esiti dell’ultima fase della drammaturgia di La-
arce si collocano sulla scia del «théatre du quotidien» (2008: passim).
E, tuttavia, indispensabile precisare che la drammaturgia in questione
va al di 1a della semplice ambientazione borghese, rimettendo al centro
il testo. Se nelle piéces a cui abbiamo accennato precedentemente si po-
teva parlare di un linguaggio interrotto perché svuotato di qualsivoglia
scambio comunicativo, siamo qui di fronte a un’intenzione totalmente
differente. Lo scambio linguistico diventa ora un tentativo che, al pro-
prio interno, contiene gia I’idea del fallimento: sprofonda nel non-detto
e spesso confina con ’afasia. Proprio il refenu, il non-detto, diviene la
cifra stilistica della maturita del drammaturgo francese che — special-
mente nelle pieces legate al «cycle du fils prodigue» (Sarrazac 2008:
272)" — si fa motore dell’intera opera. Un’opera che, come sottolinea

¢ Secondo il regista Jean-Pierre Vincent, la maturita drammaturgica di Lagarce inizia
con Les Prétendants, opera che fu messa in scena da Vincent stesso al Théatre de la
Colline di Parigi, nel 2003 (Diaz 2008).

7 Tl ciclo comprende le pieces Juste la fin du monde (1990), J étais dans ma maison...
(1994), Le Pays lointain (1995) e Retour a la citadelle (1984).
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Py nella prefazione al primo tomo del journal di Lagarce, fa del suo
cavallo di battaglia «I’impossibilité de dire» (Py 2007: 14).

Per parlare di questa nuova fase, sembra indispensabile fare riferi-
mento a una delle ultime opere dell’autore: Juste la fin du monde, scritta
nel 1990 tra Berlino e Parigi, e pubblicata postuma nel 1995.

Un uomo di trentaquattro anni torna a casa, dopo un’assenza di dodi-
ci anni, per «annoncer... dire... seulement dire...» (Lagarce 2016: 24)
alla famiglia la propria morte imminente. La vicenda si svolge nell’arco
di una sola giornata e tutta I’opera si costruisce sulle interazioni difficili
tra i personaggi, che potremmo suddividere in soggetto (il protagonista)
e anti-soggetto (i membri della famiglia). In perfetta contrapposizione
con l’intenzione annunciata nel prologo dal personaggio principale, il
soggetto sara colui che tace, colui che pronuncia «a peine deux ou trois
mots» (ivi, 1.viii.57), mentre 1’anti-soggetto colui che parla.

La parola in questione, tuttavia, non ¢ mai efficace, e persino i sogget-
ti che vengono presentati come coloro che parlano risultano accumunati
da un’incapacita di fondo a comunicare. In questo senso, Talbot parla di
«ethos du personnage lagarcien» (2008: 255) e del suo modo di «se tenir
sur le seuil, au bord de sa propre présence et du drame» (ibid.). Monologhi,
dialoghi e soliloqui scandiscono cosi una piece priva di ogni didascalia, in
cui la tragedia ¢ sempre sul punto di compiersi, ma nulla accade mai.

In una complessa giustapposizione delle scene e delle parti, si arriva
cosi a quello che Sarrazac definisce un «échec dramaturgique» (2016:
13). 11 fallimento della struttura drammaturgica trova eco nel fallimento
degli intenti del protagonista, dichiarati nel prologo: grandi azioni previ-
ste — ritornare, annunciare la propria morte, saldare i conti col passato —e
nessuna di queste compiuta. [’azione si riduce a un mero scambio ver-
bale tra i personaggi che si rivelera, a sua volta, infruttuoso con una pa-
rola pietrificata, intessuta di luoghi comuni, stereotipi ed errori, che non
permetteranno né la comprensione né la comunicazione ultima tra i per-
sonaggi. A fine giornata, Louis se ne andra senza aver detto una parola.

La tragedia di Juste la fin du monde si compie allora nel silenzio. Si
compie nel fallimento di un linguaggio che si organizza per incisi e pa-
rentesi, per cesure e riformulazioni anaforiche ed epiforiche, per ripeti-
zioni e correzioni che interrompono continuamente 1’enunciazione. Al-
lontanandosi dal teatro piu tradizionale, I’autore mette in scena un non-
linguaggio che si fonda su procedimenti linguistici ed elementi retorici
selezionati. Primo fra tutti, la figura retorica dell’epanortosi, che riprodu-
ce nel testo un «mouvement singulier de la parole» (Talbot 2008: 256):

A peine prononcée, déja repentante, revenant aussitot sur ses pas dans le
vain espoir d’en effacer les traces ou d’en corriger la trajectoire. Inquicte
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des effets de son avénement, la parole se fait a la fois Ulysse et Péné-
lope: détissant sa toile a mesure qu’elle en noue les fils, elle multiplie les
“stations intermédiaires”, reformulations, gloses, incises et diffracte le
présente de I’énonciation jusqu’a implosion (ibid.).

L’epanortosi — la ripresa di una parola o di una frase per correggerla,
precisarla o sostituirla, interrompendo continuamente il flusso del discor-
so — ¢ un elemento linguistico che compare gia nel 1980 in Voyage de
Madame Knipper vers la Prusse Orientale, ma ¢ solamente qui che di-
venta la traduzione retorica pit accurata dello scarto tra detto e non-detto.

Come sottolineato da Brun, tra espansione e contrazione, la lingua
esibisce le sue possibilita, utilizza concessioni, modifiche, e rettifiche
(2009). Pavis, in Le Thédatre contemporain (2004), utilizza il termine
tuilage per descrivere questi movimenti della frase: «Il y a tuilage lor-
squ’un fragment de texte reprend ou est repris par un autre, chaque
avancée nouvelle se fondant sur les acquis précédents et servant ensuite
d’appui aux prochains ajouts, comme un toit de tuiles» (ivi: 192). Que-
ste strategie, che dovrebbero servire a rafforzare la comunicazione, al
contrario, finiscono solo per mostrarne la fragilita, il «caractére aléatoi-
re» (Brun 2009: 193) di ciascuna enunciazione.

Il ricorso insistente agli atti linguistici delle forme di cortesia ci sem-
bra, in questo senso, significativo e spia del disagio dei personaggi che
li spingera, in ultima battuta, a tacere. Quest’ultimi si arrenderanno
alle difficolta di comunicazione, dichiarando di non avere le parole per
esprimere un’opinione o, pill spesso, un sentimento. Succedera quando
Louis tentera di annunciare alla sua famiglia la propria morte, dicendo
letteralmente «je ne trouve pas les mots» (Lagarce 2016, [.v.50) ¢ am-
mettendo, nell’epilogo, il suo definitivo fallimento:

LOUIS — Ce que je pense

(et c’est cela que je voulais dire)

C’est que je devrais pousser un grand et beau cri [...],
Hurler une bonne fois,

Mais je ne le fais pas,

Je ne I’ai pas fait (ivi: 106).

Il «grand et beau cri» (ibid.) di Louis ci ricorda cosi quel grido so-
vente associato alla nascita, il primo tra i mezzi a disposizione per se-
gnalare la propria presenza nel mondo: la prova originale dell’esser-
ci. Nell’epilogo di Juste la fin du monde, questo elemento narrativo
diventa allora estremamente simbolico. A chiusura di un dramma, nel
quale i1 fiumi di parole dei personaggi hanno fatto da filo conduttore,
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il soffocamento di questo gesto — il solo autentico — rappresenta forse
metaforicamente la morte, 1’annullarsi di un’esistenza, il non-esserci e
la definitiva chiusura-morte del dramma.

4. Conclusioni

Questo breve studio, che ha preso in considerazione a titolo esemplifi-
cativo solo alcune delle opere del drammaturgo, ricostruisce il percorso
di Jean-Luc Lagarce autore di testi teatrali.

Cio che emerge dalla prima piéce all’ultima — apparse rispettivamen-
te nel 1977 e nel 1995 — sembra cosi un’evoluzione che ricalca, a grandi
linee, quella del teatro europeo del Novecento, con 1’aggiunta di ele-
menti di originalita che fanno di Jean-Luc Lagarce uno degli autori piu
interessanti e sperimentali di fine secolo.

Nello specifico, sara la fase della difficulté a dire a dare avvio alla
parte piu originale della produzione, dove il linguaggio, in bilico tra
la volonta di ricalcare la spontaneita del parlato e una letteralita che
sottrae il testo a qualsivoglia slittamento metaforico o metalinguistico,
si organizzera per cesure ¢ riprese che mineranno pericolosamente il
dramma fino all’implosione dello stesso, fino all’interruzione della tra-
gedia, che finalmente si compira nel silenzio.
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HO3THECOBETCKASA JIMTEPATYPA U OKOJIO:

HITPUXU K TEME®
Guido Carpi

Abstract

This paper takes a closer look at several key events that were crucial
in the development of post-WWII Russian literature. Among them, the
publication of Anna Akhmatova's Poem Without A Hero and Boris Pas-
ternak'’s Doktor Zhivago, often seen as attempts to deliberately deviate
from the canons of socialist realism, the singularity of literature from the
70s in its wealth of styles; finally, the complex role of literature during
the Perestroika and the laborious process of acquiring a new identity in
the present day.

1.

«ITocneBoeHHOE eCATHUIIETHE BO BCEX CMBICTIAX YHUKAIBHO: 68 HEM He
ovL10 ceema soobue: ceem Pesonroyuu yorce noeac, a ceem Ommenenu
ewe ne zaopesoicuny (Jloopenko 2020: 12); u Bc€ ke OKOHYATEITbHAS
(hopMOBKa COBETCKOW MACHTUYHOCTH 3aBEpIIAETCs KaK pa3 B HEMO-
CPEICTBEHHO IMOCIIEBOCHHBIE TOIBI: KaK MPHUCIIOCOONCHNE K JKU3HH B
HOBBIX YCIIOBHSX, KAK WX HOPMAJIM3AlWsA M PyTHHH3AIHSA («HUpBaHA
CTAJIMHU3MAY, 110 OTIpeAeNIeHH0 Toro e Jl0OpeHKo), o3 MHui cTanm-
HU3M OKa3bIBa€TCs HAa yAWBIEHHE >KM3HECITOCOOHBIM. Jlonras aroHus
CTAJIMHCKOW KyJIBTYPHOW CUCTEMBI 3aTPYIHSAET HE TOJIHKO BOSHHKHOBE-
HUE HOBBIX HIeH ¥ (OpPM Yy MOJIOAOTO MOCIEBOCHHOTO MOKOJIICHUS (K
TOMY JK€ CTpPAIITHO ITOTEPIIEBINIETO OT BOWHBI U PENPECCHil), HO Maxe
OCO3HAHHE CaMOW HEOOXOIMMOCTH TIEPEMEH: CTOJIb MOHOJUTHOW W
MIPOYHOI OBIIa KyJabTypa colpeain3Ma, Kak CTeTH3AIMs MTOJUTHKH U
YTONHS CO3/IaHMs TOCYIapCTBa, KaK TOTAJIHHOTO MPOU3BEICHUS UCKYC-
ctBa, i Gesamtkunstwerk (cm. I'poric 2013). K Tomy sxe BwImapu-
Jach M CIIOCOOHOCTD aJIeKBAaTHO OCMBICIIUTE JIUTEPATYPHBIE SBICHUS U

Crarbs coKycHpoBaHa Ha MaTepHajax, IPeJOCTaBICHHBIX PYCCKOii po3oii. Enun-
CTBEHHOEC UCKJIIOYEeHUE — axmaroBckas «Iloama» — paccMOTpeHO, Kak KpylHeiiee
SIBIGHHE KOHTHHYaJIbHOCTH M Pa3pbIBa Ha OOIIEKYIETYPHOM IUIAHE @ HE B YBOJIOIMOH-
HOM psly PYCCKOM MO33UH.
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MIPOIECCH, KaK B MPOIUIOM, TaK U B HACTOAIIEM, IIOCKOJIBKY K KOHILY
CTAJIMHCKOMW 3MOXH aKaJeMHUYeCcKoe JINTEpaTypOBEACHNE, KaK COBOKYTI-
HOCTB Hay4HBIX HABBIKOB, OBIJIO HAYUCTO CTEPUIIN30BAHO: OCTABIINNCS
JI0 KOHIIA JIOsUIbHBIM ['puropuii I'yKOBCKHI € TOpEYbI0 TOBOPHII CBOMM
acIHMpaHTaM O TOM, YTO «BHUANMO, BpeMs (PHIIOJIOTHH KaK HAyKH yIILIO,
u crpaHa (ctpanal!) Tpebyer myOnmumucTukd...» (Momnnasckuii 1996:
147. Cm. Hdpyxuann 2012).

[TosTomy 3ctadpera BpeMEHHO BO3BpAILAETCS K «CTapbIM» MOAEp-
HHUCTaM, YTO MPeJCTaBIsieT cOO0H PasHOBUAHOCTb TOTO, YTO OBUIO YiKe
XOPOIIO M3BECTHO PYCCKUM (hOpMasIMCTaM: HOBATOp IOJNE3EH TEM, YTO
OH HOBATOp, @ OPUTMHAJIBHBINA apXauCT — TEM, YTO €ro apXaukKa MOXKET
CTaTh OCHOBOW JJIsI HOBAaTOPCTBA Ha ciiexyrouieM BUTKe. CIIOXKMBIINCH
MHTEIUICKTYaJIbHO M MHPOBO33PEHUECKH 3aJ0JIT0 JI0 CaMOro 3aIycka
Tereph yXe 3aBEpLIAIOIIErOCs UCTOPUKO-KYIBTYPHOIO LHKIA, «apXa-
ucTe» AxmaroBa u [lacTepHak MOTYT M3JIOKUTH OOIIYIO OIIEHKY CTa-
JIMHCKOTO TEPUO/IA OTYETINBEE, YeM MOJIONIEKb, Ubs (POPMOBKA BCELIETIO
NPOXO/NJIA B paMKaX CTAJIMHCKOTO JTUCKYpCa, KOTOPBIA «CTPOMJICS Ha
3aMBIKAaHUHM HappaTuBa ‘B Kpyr’, U3 KOTOPOTO €CTh TOJIBKO OFNH BBIXOJ
— BoBHYTpPH» (oOpenko 2000: 658). Kak 51 y)xe oTMeuan HeJaBHO B
3aKJIFOYCHHH CTaThH O MPoOJieMaxX UCTOPUH PYCCKOW JIMTEPaTyphl MEXK-
BOCHHOTO BPEMEHH, HauaTble B BOGHHOE BpeMsl (MJTH B HEMOCPEICTBEHHO
MOCJTIEBOEHHOE ), TIPOIOJKEHHBIE B pa3rape MO3AHECTAIMHCKON peaKkinu
u nonwcanuklie pu Otreneny, «Iloama 6e3 reposi» u «JlokTop XKusaro»
OTBEYAIOT 00MIeH MOoTpeOHOCTH ODOPMHUTH U OCMBICIICHHO PE3FOMHPO-
BaTh I0JIBEKA OTEUECTBEHHOM MCTOPUM M, C OIVIAKON Ha 3TO MPOLUIOE,
HaMETHUTh JJMHUN JajibHeero pa3sutus (cM. Kapru 2019: 16-17).

U 3p1ech nuanekTHKa MEXAY «LEIbHOCTH» U «Pa3sHOPOJHOCTH» B
KyJBTYPHOH 3BOJIIOLMH, yXKe HaOIroqaeMasi HAMU B Pa3BUTUHU PYCCKON
MEKIYBOCHHON JIMTEPATYPhl, IPH OYEPTAHUH KaK IPAHHULl U BHYTPEH-
Hero wieHeHus1 TpuaAnaThIX ToJ0B TaK M BHIXOAOB U3 HHUX (CM. TaM XKe:
17), IUKTYeT CII0KHbIE B3aMMOOTHOLICHHUS MEXKy JIEMEHTaMH HeTpe-
PBIBHOCTH W APYTHMMH, YKa3bIBAIOIIMMH Ha Kak Obl BHE3aITHOE W He-
MpeABUICHHOE BO3HUKHOBEHNE HOBOM KOH(pUTypanuu. ¥ o0oux mpo-
W3BEACHUI HANMMIO P/l MPU3HAKOB, THIIOJOTHYECKH CBA3aHHBIX C HTO-
TOBBIMHU HappaTUBAMHU 3aMBIKAIOIIETOCS KYJIBTYPHOIO LIMKJIA, 0COOCH-
HO ¢ «Mactepom U Mapraputoi»: BoCcIpHsATHE MHpa, Kak (aHTacMa-
ropust («IToamay), anodeo3 uckyccTBa, Kak BbICIIEE OMpPaBAaHue MUpPa
(«IToamax, «OKuBaro») n xynoxkHuka, kak oopas Xpucra («’Knuparoy),
JIOBEpUE B HEKUX CIIACHTENILHBIX MpeicTaBuTeNne Biactu («OKusaroy),
OYEBH/IHBIX TPOCKIUSIX Box/Is1, MpsiMoe BMENIATEIbCTBO KOTOPOTO Chl-
rpajio HEMaJIOBaKHYIO poiib B >ku3HU U llacrepHaka u bynrakosa (cM.
Uymaxosa 1991: 16).
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Tem HEe MeHee, B UTOTOBBIX MpousBeacHusIX A.A. u b.JI. nomunanTa
y’Ke MHas, HEeMBICIMMAas JaKe B CAMbBIX KPaMOJIBHBIX MPOU3BEICHUSIX
NPEIbIAYIIero IHKJIA: Tereph BIEPBBbIE pPacTPECKUBAETCS BCEOXBa-
TBHIBAIOIAs HEIBHOCTH KYJIBTYpHl TpHALATHIX TO0B, T/I€ OOIIECTBEH-
HO-TIOJIMTHYECKAs PeajbHOCTh, KaK OBl HU OTHOCHJICS K He KOHKpET-
HBI TIHCaTeNb, JaHa pa3 ¥ HaBCEI/a, M OT Hee MOXKHO cOeXaTh JIUIIb
B YaCTHOE W JKCICHTPUIHOE MH(POTBOpUecTBO (BaruHoB, 003pHyTHI,
oT4acTH MaHIeIbpITaM), B MHTEIUICKTYaIbHBIA comuticusM (Kpiku-
JKaHOBCKHH, J[oObramH, otdyactu Ojermia), B MaHMH(OIOTH3AMMAIO Pe-
anpHOCTH (bynraxos, [ImaToHOB) MK B SNIMYECKYI0 OOPSTHOCTH «30Ba
kpoBu» (LllonoxoB). B «Ilosme 6e3 reposi» u B «KuBaro» MexaHusMm
HCTOPUH BHOBb 3aIlyIlEH, HCKYCCTBO MOKET ONHCATh €r0 YCTPOHUCTBO
1 MCCIIEA0BATh €r0 HANPABJICHUE BIICPEI.

«Iloama Oe3 reposi» — pa3BepHYTHIH 3aILUTHBIM ANOTPOIEH, Ubs
LeJb «HAaWTH, MpOW3HecTH molenuBiiee cMepTb ciaoBo» (Tomopos
1989: 16). Ee maBHbBIMH 0COOCHHOCTAMU SIBISIIOTCS «MHOTOBapUaHT-
HOCTb» U «OTKpHITOCTh» (LuBbsiH 1997: 742), paccuntanusie Ha yCT-
HYIO Tiepeniady ¥ Ha nepdopMaTHBHOE JCHCTBHE: 9TO «BpallaTelbHOE
JBUKEHUE, KOTopoe M o0pa3yeT Ty BOPOHKY, Kyda BTSATHBAeTCs BeCh
3epKajbHO oTpakeHHbIH Mup» (LluBbsa 1989: 126-127). Ilosma (wnu
*[IODMA, Kak NMOTEHIUAIbHO OCSCKOHEYHAsT COBOKYITHOCTh 3bIOKHX,
JIETKO TIePeXOsIInX APYT B JApyra BapHaHTOB) HACKIIIEHA CaMBIMU
pa3HBIMH MOTHBaMH ¥ BeIHUSAMH J[BaI1aToro Beka, YbUMH MpeieaMu
SIBIITFOTCSI CMEPTOHOCHEIE nopozu 1913 roga u bawms <...> 2oda copo-
K06020, C BBICOTBI KOTOPOH MOXHO HE TOJIBKO OIJISABIBATH [IPOILLIOE, HO
u npenyransiBarh Oynymiee. Janeie, yxxe nocne cmeptu Cranuna — y
wikamynky TOSIBISICTCS mMpotiHoe OHO: CYIIECTBYIOIINHM IUIACT TEKCTa
BIIUTHIBACTCSl HOBBIMU (pparMEHTaMH O HE MEHEE TParndeckoMm Onm3-
koM miporreieM Ctpansl (cMm. UykoBckas 2012: 227 u nanee).

Yro sxe kacaercs «JloxTopa XKusaroy, K04 K HCTOJIKOBAaHHIO PycC-
CKOH MCTOPUU M €€ MEPCHEKTUB 3[1eCh 3aJaH XPUCTHAHCTBOM B CIIEL-
n(pUUECKON MaCTEPHAKOBCKOW (OKOJIOTETeNIeBCKOM) HHTEPIpETalHu:
npuiiecTBue XpUcTa yTBEP)KAAET pa3 U HaBcerna aOCONIOTHYIO 3Ha-
YUMOCTB JINYHOCTH, KaK Hayajaa HOBOM HCTOPHH, TBOPUMOMN HapOJaMH,
CIIOCOOHBIMH K CBOOOHOMY CaMOOIIPECICHHUIO, B IPOTHBOIIOIOKHO-
CTH @aHTUYHOW UCTOPHH, COCTABIISIFOIIUMH KOTOPOH OBLITH JIHIIb BCETO-
IJIOLIAoIee TOCYIapCTBO U Oe3IMKHe Macchl. PeBomonus, mo ceoemy
W3HauaJIbHOMY U Hambosiee YMCTOMY MPHU3BaHMIO, Hecla B cede mpo-
pOUYECKU, )KEPTBEHHBIM U apTUCTUYECKUN MOPBIB UMEHHO TOIO XpH-
CTHAHCTBA ITPOTUB KOCHOCTH IOCYAapCTBa, HO OBICTPO OHA BHIPOJMIIACH
B MONBITKY MEXaHUUYECKOHN «IIE€PEAEIKH KU3HN», TO €CTh, 10 MHEHUIO
’Kusaro u camoro IlacrepHaka, B HOByt0 KocHOCTh. Kak u B «ITosme»
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AxwmaroBoi, y [lacTepHaka 3TOT UCTOPHUUYECKUN KPYT Pa3BUTHUS OOPbI-
BaeTcs BTopoil MUpOBOIi, B OTHE KOTOPOI CHOBA PAaCILIBIBAECTCS «J0-
XpUCTHAHCKasD» KOpa COBETCKOIo rocyapcTBa: B HACTYMAIOIIEM HCTO-
pUYECKOM ITUKJIE CTapble PaHbl 3AKUBIISIIOTCS U «HPABCTBEHHBIN IIBET
MOKOJIEHUs» 00peTeT MeCTo, MPUHA IekKaIllee eMy IO MPaBy.

OTUMH yX dYepecuyp ONTUMHUCTHMYECKHMH HO BO BCSIKOM Cly4ae
TSKKO BBICTPaJaHHBIMU Mporozamu, A.A. n B.JI. cnenanu uro 6b110
UM TOCHJIBHO, YTOOBI BBIXOAWTH W3 MPEAETIOB CTAIMHCKOTO «3J€Ch U
ceifuac», HAMETHB — €CJIM HEe OuepTaHHs BO3MOXKHOTO Oynymiero —
XOTs1 OBl BO3MOXKHOCTH €ro noucka. HemMHOTo mozxe MpopByTCs Ha
ABAHCIIEHY MEpEeXUBIIUE JIarepsi COpPOKa-TMATUAECATHIIETHIE, HEMHO-
rue BepHyBIIHECS ¢ BOWHBI TPUALIATHIIETHHUE, /1a U JIBaALATHIIETHHE,
JUTSE KOTOPBIX MEKBOEHHBIN KYJIBTYPHBIA IIUKJI — 3TO y’Ke UCTOPHUS, U
BCE BMECTE HA4YePTAT OPUEHTHPHI ITOTO BO3ZMOXKHOTO Oymymiero: «Ta-
JIAHTIUBO!» TOBOPUT AXMaTOBa 0 «3BE3THOM OHIIeTe» AKCEHOBA. «ITO
3aroBOPUIIO0 HOBOE MTOKOJIEHUE — YK€ He JAETH, Jake He BHYKH, a MPaB-
Hykm». U pagoctHO noGasinsiet: «[1osoBHHY CJIOB 51 HE MOHUMAIO. ..)»
(mmt B: Tumenunk 2005: 514).

2.

CocymiecTBOBaHHE KOHTHHYAJIbHOCTU 3BOJIOLHOHHBIX IPOLIECCOB C
MOJYac CKaYKOOOpa3HBIMHU «TpaHC()OpMaMOHHBIMU PHIBKAMI ITOBTO-
psieTcs BeIb elie He pa3 U B MOcIeBOeHHOE BpeMsi. VcTopus pycckoit
KYJBTYpBI 1ociie cMepTi CTannHa — 3TO AJUHHBIA U 3aIly TAHHBIA PsI
UACONOTHYECKUX (PIyKTyauui, TOUCKOB KaKoTro-HUOYIb MIE0I0rnye-
CKOTO CTEP3KHSI, CIIOCOOHOTO CKPEMUTH FOCYIapCTBO BMECTO OEe3Ha K-
HO MU3KMBLIETO ce0st cTannHcKoro «/luamaray: «IlocTcranuHckas smo-
Xa cTaja BpeMEHEM BBIPYIMBAHUS U3 JUIMBLICHCS MOJCTOJCTUS IPaXK-
JAHCKOW BOMHHBI [...] HO B IEJIOM — >KU3HH B3aHMBI 3a CUET CO3JaHHOTO
Cramuasivy (Joopenko 2020: 15).

U kak ObI TO HU OBLIIO, «3aKOH COXPAHCHUS MHTEIICKTYaIbHOM YHEP-
THH TPOSIBIISIETCS BE3/IE, T/ ee MoYeMy-To He qyumiam» (Itkung 2001:
581): ©IMEHHO B IaHHOM TI€PHOJIe HAYMHAIOTCS TITyOMHHBIC, MaCCOBBIE
MHUpOBO33peHUYecKre MeTaMopdo3bl. KynsTypHas cucrema JuTeporeH-
TPHUYHA, KAK HUKOT/IA paHblIe: AJIS MOJPACTAIONIETO MTOKOJIICHHUS JOCTH-
raeT aroresi 3aMECTHTENbHAs POJIb JIUTEPATyPHI TIO OTHOIIECHHIO K JPY-
UM KaHajiaM O(QOpPMJICHUS M TPAaHCIALUN OOLICCTBEHHOTO MHEHHS,
Tem OoJiee, UTO B MapajuIebHO «I03BOJICHHOW) JTUTEPAType HUPKYIH-
PYIOT Tenephb HEMOALICH3YPHBIC ANbTEPHATHBEI (CaMH3/IaT, TAMU3AT).

C Hauana OpEeXHEBCKOTO IMPABJICHUS KYJIBTypa MO CYyTH OCTaBieHa
0e3 npucmorpa: B 1965 Otnen Kynsrypsr LIK nepenan — Ha Oouee,
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yem 20 net! — auuroxkuermemy Bacunuio [laypo. OTHBIHE pa3HbIe
JUTEepaTypHble TPYNIIUPOBKH OyAyT MPOTUBOCTOSATH JPYT JPYTY BO
BCEOPYKUHU OJHOTO M TOTO K€ I30MUYECKOTO SI3bIKA, MOJ[ COHJIMBBIM
B3siioM [apTrm, o0naroaeTeIbcTBOBAaHHOM B OKTSIOpe Toro ke 1965
HobGenesckoit mpemueti [11010X0BY, HO B OOITIEM 3aHSATON JEIaMH I10-
Ba)KHEE; B KYJIBTYPHOU TMOJHMTUKE BPEMEH 3acTOsl COCYIIECTBYIOT pe-
rpeccust, KOHGOPMHU3M U U3BECTHAS OIS TOJIEPAHTHOCTH, PH POOKOU
HEHTpaTu3aIiy CTATMHU3MA U TTOTIBITKAMH TIOTHOBJICHHUS €T0 BHEITHEN
oytadopun (cMm. Zalambani 2009: 43-45): Heuro momoOHOE «OOHYIE-
HUIO CTallMHU3Ma», — Kak BbIpasuics EBrennit JloOpeHko B wacTHOU
Oecene, T.e. — «MBI JIeJIaeéM BH/I, YTO 3a0BLIH PO CTAITMHU3M, BBI JIeNa-
€Te BUJI, 4TO 3a0butH Tpo OTTENeNs | .. .| TO, 9TO TMHTBUCTHI HA3bIBAIOT
HYJIeBOH (IIeKCuei.

C KoHIIa TPOTHBOPEUNBOro onbiTa OTTENeNn U ¢ Hayana OpekHeB-
CKuX «10irux CeMHUIecsAThIX» BCEM CTaJIO SICHO, YTO MPHILIO K KOHILY
BpEMsI OTKPBITOIO TPaKAAHCKOTO aHTaKMPOBAHUS MHTEIICKTYalIoOB U
MUCaTeNsIM MPEACTOUT BEIOOP MEXIY HEMHOTMMH CIOKETHBIMH JTMHH-
SIMU: aTIOKAIMITHYECKUH KaTtacTpo(du3M, CIpOSMPOBAHHEII Ha BOOO-
paxaemoe Oynyiiee (Opatest CTpyraikue), Ha BoeHHoe Bpemst (BuxTtop
AcTadneB) WM BO3BEICHHBIN K 00111ei MeTadope COBPEMEHHOTO MUpa
(Benenukr Epodeen, Cama CokooB); BOCCTaHOBJICHHE HAIMOHAIb-
HOW TOYBHI T.€. HEKOETO SIKOOBI HAJBICTOPHUECKOTO «PYCCKOTO JIyXay
(«mepeBeHCKast TIp03a», HO U «TUXas TUPHUKAY); YIITyOIIeHUEe TICHXOJI0-
THYECKOTO aHAIN3a JTUIHOCTH, TONCKH U OTIPE/ICTICHUE €r0 BO3MOYKHO-
CTH aBTOHOMHOTO POCTa, IN00 B OIM3KOM mpormioM (Bemmkuit Teppop
st FOpust [lomOpoBckoro, OtedecTBeHHas BoitHa 11l Bacwst beiko-
Ba), 6o B HactosmeM (KOpuit Tpudonos, Anexcanap Bammmion),
1100 ¢ TOAYEPKHYTHIM «Ha0OOKOBCKUMY MHTEIUICKTyalTu3MoM (AHpen
burog); catupa-rporeck K03a AnenixoBckoro, Bnagumupa BoliHoBrua
u Dnyapna JInMoHOBa, Takke MPUCYTCTBYIOIIAS B periepTyape MoIry-
JSIpHEHIINX OapIoB SIOXH.

Becbma nanekue Apyr OT pyra B CBOCH «4UCTON» hopMme, TaHHBIE
YCTaHOBKHU JUTeparypbl CeMUIecIThIX — CYTh CPEACTBA BBIPAKECHUS
OJTHOTO O0IIEr0 HACTPOSHHS HCTOPHUUECKOTO OTIINBA, U, CIIEA0BATEIb-
HO, MOTYT COYETaThCs B Pa3HbIX Ipafganusix: ActapbeB — U JIEPEBEH-
MK ¥ BOEHHBIN KaracTpoduct, [LIyKmmH — U meuxonor-aHalIuTHK
u nepepeHmuk, ®azunp Vckannep u 3penblii AKCEHOB COBMEIIAIOT
IPOTECK C COIMAILHO-TICUXOJIOTHUECKUM aHAIN30M; allOKaIUIITHYC-
ckue 00epToHBI codyeTarTces ¢ rpoteckoM y Epodeesa u CokonoBa u
3By4YaT B IICUXOJOTHYECKOM aHajn3e y BUTOBa; HCKITIOUUTENHHO pa3-
HOPOJIHBIN COCTaB B K3UCTEHIINATFHO-MIHUMAIMCTCKAX IOMOPECKax
JloBnaToBa u T.1.
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Bue nuxoToMuu MEXIy «I03BOJCHHOI» IUTEpaTypoiu (mpu pas-
HOW CTENMEeHM H30MOBCKOW (DPOHABI) M TMOACIYIHOHW, BOWHCTBYIO-
e aHTHUCOBETCKOM JuTeparypoil, B CeMuaecsIThIe roabl HAUMHAET
CKJIQJIBIBaThCS TPETHUH BapHaHT: U3 MOCKOBCKOTO KOHIIENITyalllu3Ma,
M300pa3uTENHHOTO COL-apTa M HM30JMPOBAHHBIX IMPEIIIECTBEHHU-
KOB BPOJI€ JIMAHO30BLEB BO3HUKAET PYCCKHI MMOCTMOAEPHU3M, el
HavdaJIbHBIN MOPBIB — CBEXas CTPYs TPOTECKHO-TIAPOJUCTCKOTO ab-
Cypau3Ma — OY€Hb OBICTPO, yBBI, 3aryIIaeTCsl TOTOKOM KBa3u(pu-
n0copCKUX (aBTO)HCTOIKOBAaHUN CO CTOPOHBI CAMUX XYIO)KHUKOB U
KPUTUKOB MX Kpyra. Kak u Bcs MupoBas BOJIHA TOCTMOJEPHHU3MA
(KOTOPYIO MOXKHO OTIPENENUTh KaK MI00aIbHbIN «HEO-MaHbEPUZMY ),
PYCCKOE Pa3BETBICHUE CTPEMUTCS K PEISTUBU3ALUM, JEKOHCTPYK-
WA U THOPUAM3AINNN CUMBOJIUYECKUX CHCTEM, KOTOPBHIE BOCIIPH-
HUMAIOTCS KaK CHUMYJSKDBI, JUIIEHHbIE OHTOJIOTMYECKOH OCHOBBI,
CTpeMSIUEeCs K Mapa3uTHON KOJIOHM3AIUU KOJUIEKTUBHOTO BOOOpa-
xenus: «Jlrobast kynpTypa <...> 000 SI3bIK UMEIOT TOTAJIUTAPHBIC
aMOUIIUK 3aXBaTHTh BECh MUP, MOKPBITh €r0 CBOUMU TEPMUHAMH U
MOKa3aTh, YTO OH — a0COIIOTHAs UCTHHAY, — 3asBIIsIET TUOHEP PyC-
ckoro nocrMmoaepHusMa Jmutpuii IIpuros. Henb3s He yduThIBaTH,
YTO PYCCKHUI IOCTMOAECPHU3M pa3BUBaeTCs Ha OHE BCe ellie ObITYI0-
IIeTO COLMAIIMCTHYECKOTO peann3ma, T.e. MOJIeNIH KyJIbTyphl, KpaiiHe
MOAXOAIIEH I TMOJOOHBIX MaHUIYIANMH, BhIAAIOMEro cels «3a
a0COTIOTHYIO UCTUHY, CIYIICHHYIO ¢ HeOec» (muT B: I'aHmIIeBCKUN
1993: 5), mpuTOM HAXOIAIIETOCS B IIPOIlEcCe OBICTPOTO OIpSXJIe-
HHUSL U OKOCTEHEHUS: MO3TOMY PYCCKMI MOCTMOJEPHU3M C CaMOTo
Hayaja CTaHOBUTCA Kyna OoJiee paJMKadbHBIM, YeM aHaJOTHYHbBIC
sBJEHUS Ha 3amane, B MEPBYI OYEpedb H3-3a «CUMYISITUBHOCTH
COBETCKOW KyIbTYpbI, TO €CTh JOMHHUPOBAHUS (PAHTOMHBIX KOH-
CTPYKIUIA, 00pa3oB 0e3 peanbHBIX COOTBETCTBUU, KOMHH O€3 OpH-
ruHanoBy (Jlefinepman, JIumoserkuii 2010, 11: 390). K arpeccuBHoOM
JEKOHCTPYKIMU COBETCKOTO KaHOHA, MOCTMOJACPHHU3M [00aBiseT
ellIe Mo KpailHel Mepe TpU OCHOBHBIX MPU3HAKA: HEMPUITUE BCAKO-
IO CTPEMJICHUS K «OOIBIIOMY CTHIIIO», K «BEIUYHIO 3aMbICIIa» WU
K MacTepCTBY (UTO SIBJISIETCS MPU3HAKOM KOH()OPMHU3MA HE MEHBIIIE,
YyeM BCSIUECKHM HacaXk/J1aeMo€ B COBETCKOH KyJbType HpeKJIOHEHHe
nepes «MacTepcTBOMY KJIACCHKOB); COMHEHHE B TOM, YTO 3HAKOBbIE
CHUCTEMBl ONHUCHIBAIOT «PEAJbHOCTH» (COMHEHHE, IMepexojsiiee B
OTpHUIIaHUE KaKOH-INOO0 peallbHOCTH); MPEANOIOKEHNE, YTo 3a Oec-
KOHEUYHBIMU CHUMYJISIKpaMHu 0€3 0003HauaeMON PeajgbHOCTU JICIKHUT
mycToTa, (MPEeANnoIoKeHne MPUBOASIIEe K yHUUYTOKEHHUIO JIOOBIX
LIEHHOCTHBIX OPUEHTAIMMI, K OTKa3y OT KOHCTPYKTHBHBIX KPUTEPHUEB
«1o0pa ¥ 371ay, IPaBABl U JDKU» U T.1I.).
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3.

Hauarasi, kax KOpeHHOE BO300HOBJIEHHE COIMAIN3Ma, B TEUCHHUE IISTU
net Ilepectpoiika BeAer k ucuepnanuto coBerckoro ombita: CCCP —
numiet [leneBun B «Generation “TI™» — «y/TydIIWICS HACTONBKO, YTO
TIepecTalt CyIecTBOBATh (€CIH TOCYIapCTBO CIIOCOOHO MOMAaCcTh B HUPBA-
HY, 9TO OB KaK pa3 TakoH cirydaid)». B muteparype 9To 03Ha4aeT ynpasa-
HEHHeE TIeH3YPHI, BBIXOJ U3 3alIpeTa OrPOMHOTO MaCCHBA OT€YECTBEHHBIX
U HMHOCTPAHHBIX TPOM3BEIECHUH, HO M BPEMEHHOE 3aTOpPMa)kKUBaHHE
€CTECTBEHHOM JINTepaTypHOI IBOIOLNH IO/ TSHKECTHIO KOMIIIEKCa He-
MIOJTHOLIEHHOCTH, Cpa3y e BO3HUKIIETO Mepes] CTOJIb OLIETOMIISIONINM
KOJIMYECTBOM I11e/ieBpoB. KomiekTnBHas KyabTypHAst TaMATh HAXOTUTCS
IO/ TIOCTOSIHHBIM ILIOKOM: C OJJHOM CTOPOHBI, KOMY TIPHIIUIO OBI B TOJIOBY
NeOIOTUPOBATH TT0]] OJJHOM 00JI0KKOH ¢ Bragumupom HabokoBbIM mitH ¢
Jlyn-®epnunangom Cenunom? C apyroi, BHE3allHO BTOPTHYBIIMECS B
CepeIMHy JIUTepaTypHOro CO3HAHUS MPOU3BEICHUS MEKBOSCHHOTO Bpe-
MeHH JeficTBoBaii Bpoae OcBeHIMa, o GopMylie «HEMOHSATHO, KaKk
MOKHO THCaTh CTUXHU IOCIE...»: TIOCe MPOopbIBa TaKOW MOIIM U IIH-
potsl (IlmaronoB, Beenenckuit, mo3nauii MaHaenpmTaM U T.I1.) CTaJo
SICHO, YTO MHOTO€ U3 «HAMHCAHHOTO Tocie 30-x» mubo moTepsuio cBoit
CMBICIT, THOO0 TpeOyeT coBceM MHOTO BoctipusTHs. [IoTOk TeKcTOB U3 ca-
MBIX Pa3HBIX KYJIBTYPHO-UCTOPHUYECKHX IIACTOB «CHSUI “COOCTBEHHBIN
BpPEMEHHOH KOHTEKCT, B KOTOPOM MOXXHO OBUTO OBl MHTEpPIPETHPOBATH
TO WJIM UHOE MPOU3BEICHUE, U BMECTE C TEM “UCTOPUUECKUI’ IJIaH, TIe
€ro MO)XKHO OBLTIO TIOCTaBHUThH B TOW WM WHOH psamy (oOpenko, Tuxa-
HoB 2011: 540); mox naBneHueM Tex GakTopoB, onpeaesieMbix Pomanom
TuMeHYHKOM, KaK «KPH3HUC PETPOABTOMIECHTH(UKAIIMI» U «IIOK OT He-
ynpasiseMocTd npouuioro» (Tumenunk 1998), craHOBUTCS HEBO3MOXK-
HOM pa3paboTka Gosee Ui MeHee OOIENPHUHATOTO KaHOHA.

MOoKHO OBLITO 0XKHIaTh — J1a U MHOTHUE OKHJIAJIH, — YTO HOBas JINTE-
parypa MpoAoJDKHUT IiepecedeHHbIe B Tpuaarsie Tob TUHUH Pa3BUTHS
v HayHeT omsTh ¢ [ Imatonosa 1 HabokoBa, ¢ L{BeTaeBoii 1 ManenbiTa-
Ma, HO U C Hacleusl «OMpOOOBaHHBIX» aBTOPOB MPOILIOTO, TEMEPh YKe
BBICBOOOXKIEHHBIX OT UIEONOTHYeCKuX orpanndennii: «Ilo-Bumumomy,
MIPOMCXOAUT HOPMAJIbHBIM MPOLECC HACBIAHUsI KyJIbTYPHOTO CIOS», —
3ameTmia st cebs Mapuatra Uynakosa B staBape 1990. — «Heraernmame
MJIaJII1e IKOIBHUKH BOCIOJB3YIOTCA COKaMM 3TOW NOYBBI, KOTOpBIE
OyIyT moaBaThCsa K KOPHSIM €CTECTBEHHBIM ITyTEM»; HO YK€ Yepes3 TO/I
OHA XK€ MPU3HaBaJlach, YTO CTHIIUCTHYECKHE OOraTCTBa BO3BPAIAEMBbIX
KJIACCHKOB OCTAIOTCA UYXXHUMH JINTEPATypPHOU pEueBOM KYIbType, «He
CMEILNBAIOTCS C HEIO, KAK MaCJI0 C BOJIOM, OHU HE BIIUTHIBAIOTCS B HAIILy
MOYBY, a CKaTBIBAIOTCS C €T0 CIEKIIEHCs BepxHel kopkm» (Uymakopa
2007: 538, 553; cm. Taxke Uymakosa 1998).
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BecbMa mokazarenbHo, 10 ATOMY MOBOAY, neuatanue B 1990 mos-
Mbl «MockBa — lleTyuikny», MoCIeHEro «3alpeTHOro» KJIacCuKa, C
HayTCTBUEM YIIENEBIIEro cepanuoHa Benmamuna Kapepuna: kpyr
CMBIKAETCsl, KIIACCUKH J[BaIaThIX TOIOB OJIATOCIIOBIISIFOT aHACPTpayH/I
CeMuaecsaThIX, KaKk Obl Yepe3 roJIOBY IEJION «ITPOMEKYTOUHOM» JTUTEe-
parypHoii anoxu. B «kmoueBom» 1990 (cm. Bemmxes u ap. 2007), B
MOCIICIHAN pa3 pycckasi KyJbTypa aneJIMpyeT K JTUYHOCTSIM, SIKOOBI
npeObIBAIONIUM HaJ apTusiMu: k namsitu [lacrepraka (emy FOHECKO
MOCBSINACT TOJ, C TOPKECTBCHHBIMY MPA3HOBAHUSIMK) U K Kyna 00-
nee rpoMo3koMy COMKEHUIIBIHY, YbE€ TPABOCIABHOE TTOYBEHHUYECTBO
paszzenseTcs pu 3TOM Jlajieko He BceMu. [lomyuaercs, uTo y pycckoi
KyJIBTYpBl YK€ HET OOLICIPU3HAHHOM TOYKH OTCUeTa, U BEPOSITHO
Oonbiie He OyneT. Mneonoruueckue TUPEKTHBBI CBEPXY UCUE3AIOT, HO
C HUMH HCYE3aeT U JTUTEPOIECHTPHU3M, MMOCKOJIBKY B «3aMECTUTEIHHON
ponn» JUTEepaTyphl Oonbliie HeT HUKakoW Hyxabl: pacmag CCCP u
HCYE3HOBCHUE MOJUTUYCCKOTO, UCTOPUUECKOTO M KYABTYPHOIO IPO-
CTpaHCTBa, OOIIETO M1l PYCCKUX U IS T€X HAIlUil, C KOTOPBIMH OHU
BEKaMU HEPACTOPKMMO CPalllUBaIMCh, YHOCHT ¢ COOOW M IICHTpalib-
HYIO POJIb «BEIUKOTO MHUCATENID», KaK XPaHUTENs JaHHOW OOIIHOCTU
cynbObl. OKOHYATEIILHO MCYE3aeT M «PYCCKUH MECCHaHU3M» — OJIHA
U3 CTEPXKHEBBIX KaTerOpUil OTEYECTBEHHOM KyJIbTypbl IpUMEPHO ¢ [0-
roinst 10 Comxenunpiaa (cm. Carpi 2016: 307-313)%

4.

Korna xe B JleBsHOCTBIE TOABI JUTEPATYpHAs! BOJIOLMS BHOBb ITy-
CKaeTcsi B XOIl, 9TO NPOUCXOIUT IO 3HAKOM IIOCTMOICPHM3MA, yiKe
CTaBILETO0 MEMHCTPUMOM: 3TOT MTOI' OOYCJIOBJIEH YCBOCHHBIM IOflaMH
KOMIUIEKCOM HETIOJTHOLIEHHOCTH I10 OTHOIIEHHIO K BO3BPALIAEMbIM
KJIACCHKaM, KOTOPBIN JIETKO 000pauyuBaeTcsl B HEIIPUATHE JINTEPaTyphl
«CUJIBHOTO MBIIUIEHUSD» M yCTOWYMBBIX LIGHHOCTEH; K TOMY € MOCT-
MOJIEPHH3M aHAJIOTMYEH — Ha IJIaHE CTUIMCTUKU — U KaJICH 10 CKOTIH-
YECKOM CKOPOCTH COBEPIIAIOIINXCS IIEPEMEH, M HACTPOCHUIO Pa3ioMa,
OTCYTCTBHS OCHOB U II€PCHEKTUB, CKJIaJbIBAIOILEMYCS B CTPAaHE C OKOH-
yarenpHOTo pacmaga CCCP go monmmtudeckoro kpusuca okTsops 1993.

Pycckuii mocTMOnEpHU3M — M B CBOEM (GKECTKOM», M B CBOEM
«MATKOM» BapHaHTE, JOIyCKAIOLIEM «IMOLMOHAJIBHYIO CHUIIy U IIOJI-

0 CABUI'aX B OIPCACICHUN JIUTCPATYITHPOI'O «KYCII€Xa» U O CTAHOBJICHUN HOBOI1 JIH-

TepaTypHOH «>IUTHD» HadyMHAs ¢ KoHIa 80-x romos, cM. bepr 1997. Cm takxe auckyc-
cuto o crarbe Muxauna bepra B «HoBom Jluteparypuom O603perun» 1998, 6.
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JMHHOCTB, CKpBITYIO B cTepeotunie» (Epstein 1995: 371) — ecthb ca-
MOBBIpa)KEHHE OOILECTBa, IJIe TPYIIBlI U JIMYHOCTH YK€ He 00nagaroT
HUKAaKOW aKTUBHOMW POJIbIO, HU KAKUM-JTHOO OOIIUM I'PaXTaHCKUM TIPO-
€KTOM, HO SIBIISIIOTCS ¥ YYBCTBYIOT €05l BUPTYaJIbHBIMH TIEPEMEHHBIMH
HEKOETO CTOJIb K€ BUPTYaJIbHOIO MUPA, CIIPOEIIMPOBAHHOTO HEU3BECT-
HO KeM M ¢ KakuMH Hensimu. [lapagokcanbHeIM 00pa3oM, TOCTMOIEp-
HU3M 00NafaeT TOi ke BHYTPEHHEH CTPYKTYpPOM, 4TO M COLUAIUCTH-
YEeCKH pean3M, OTPUIIAHHEM KOTOPOTO OH U MPETEHAYET ObITh: U TOT
U IpYroil ABJISIOTCS KaCTPUPOBAHHBIMH ICTETUYECKUMHU OpraHU3MaMH,
KOTOpPBIM HE XBaTaeT €AMHCTBEHHO BO3MOYKHOTO T€HepaTopa cmuisi —
AKCHOJIOTMYECKOW OpraHM3allii MUpa, PUHIMIIA 0mbopa IEMEHTOB
SMITUPHU U UX €631, TO €CTh UX KOMOMHAIMH COTJIACHO IICHHOCTHBIM
KpUTEPUSAM OIPEeIEHHOTO Mupononumanus. bes cTuist — Toka3blBaeT
Junus I'mas3Oypr B 3anucsax 1943 roga — «He MOXKET POUTHCS HOBOE
CMBICIIOBOE KauyeCTBO, CJIOBa OCTAIOTCSI MO3THYECKH HE IMPETBOPEH-
HBIMI», TIPUTOM Ha BCEX YPOBHSX TEKCTa: U3 CIOJKETa «HAYNCTO CHATA
npoOiieMaTika BEIOOpa ¥ MOpaJIbHOW MepapXuu — OCHOBHas mpoOiie-
Ma MOBEJICHHS YeJIOBEKa, O/IHA U3 OCHOBHBIX MPOOIeM MUPOBOH KyIlb-
Typsl» (I'muz0ypr 2011: 204, 100). ¥ counaincTUYECKOro peainsma,
CTHJIb, KaK MMPUHIUI KOMOWHAIINY LIECHHOCTHBIX BBIPA3UTEIICH, 3aMeHSI-
eTCsl U3BHE HaBS3aHHBIM HJICOJIOTHYECKHUM 3a/laHHeM, a B Cllydae Io-
CTMOJICPHU3Ma — JCTETUYECKUM CO3EPIIaHUEM Xaoca, OECKOHEYHBIM
B3aUMHBIM OTPKEHHEM ITyCThIX CUMYJISKPOB: JJa’Ke B INIOCKOCTH CO0-
CTBEHHO $I3BIKOBOM, M 3/1€Ch M TaM CEMAaHTHUKA OCTAeTCA TBOPUYECKU HE

HPEIIOMIICHHO.
UTto e 0CTanoch U3 «BBICOKOW» nuteparypsl 3a 30 jmeT — menoe
MIOKOJIEHHE — TI0CJIE pachaja MpexHed KyapTypHO# cucteMbl? Ilo

MHEHHIO COLIMOJIOTOB, yYacTBOBAaBIIMX B KoH(epeHInu «Couuanb-
HbI€ MPAaKTUKHU JINTEPATYPBl: POJIb MHCTUTYTOB B HCTOPUHU PYCCKOU
JUTEpaTypbl», UMeBIIeH MecTo B ceHTs0pe 2015 mpu dak. ['ymanu-
tapubix Hayk BIID, y Hee nena u3 pyk BOH IUIOXH: HA 6 MUJUIMOHOB
MOJIb30BaTENICH COMMABHBIX CeTeil Bo3pacTa ¢ 16 mo 23 roma, Bcero
630.000 BbIpaXkaroT XOTh KaKHe-TO JTUTepaTypHbIe IPEAOUTEeHHUS, HO U
T€ OPUEHTHUPYIOTCSI B OCHOBHOM Ha Ype3BbIYaifHO O60raryro maHopamy
pycckosizpranoi pantactuku (1500 aBropos, 7000 npon3sBeaeHmit) Mpu
ITOYTH MOJTHOM PaBHOAYIIMU U K COBPEMEHHOM JIUTepaType u K JuTepa-
Type XX Beka B 001I[eM, ¢ UCKIIIOUEHHEM, COOTBETCTBEHHO, IlesneBruHa

2 B KJIACCHYECKOM M3JIOKEHHH HOcTMOoxepHucTckoi scretuku (Bepr 2000), mro6as

KyJIBTypHAas! IPAKTHKa CBEJCHAa K MOJIEIIIO UTPEI, Yepe3 KOTOPOTO MHICATeNIb U YATATENb
MOTYT MOBBICHTH CBOW COIMANBHBIA ypOBEeHb. JInTepaTypHbIe MO3UIUH U IPHEMBI SIB-
JIAIOTCS JIMIIb CTPATErusIMU aBTOJIETUTUMH3ALIUY.
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u bynrakosa. Texymiast muteparypa nepecraia CIIyKUTb TeHepaTopoM
U KOAM(UKATOPOM COIMAIBLHOTO BOOOpaXKEHUs, J1a U HE TOJIBKO Cpe-
T TIOJIPOCTKOB: TI0 BEPOSITHO eIle akTyalbHbIM qaHHbIM 2007-T0 rofa,
TONBKO 5% 1 TaK HE CTOJIb MHOTOYHCIICHHBIX B3POCIIBIX UATATENICH OeI-
JIETPUCTUYECKON JINTEPATyphl MPEANIOUYUTAET COBPEMEHHYIO PYCCKYIO
npo3y, npotuB 11% uurareneir coBeTckux u 9% MOPEBOIIOIMOHHBIX
KiaccukoB (cM. dyoun 2010: 238).

NTtak — «moKoneHus, YbM B3TIAAB U ACHCTBUS HYXTAJINCh B Ba-
JIOpU3AIlH, B TIOJIOKUTEITHHON OIIEHKE U COIMAIBEHOM OI00pEHUH de-
pe3 XyooXKeCTBEeHHYI0 uTeparypy, ynurmy (ILlyounckuit 2007: 758).
Kpowme Toro, tureparypHbIii psiJi HE TOJIBKO HE B COCTOSTHIH CBOJIUTH K
€IMHCTBY OECCBSI3HOCTh MacCOBOM MMa)KWHEPHUH, HO CaM CTAaHOBUTCS
Bcé€ Oosiee OECCBSI3HBIM, TaK YTO HEBOJIHHO BCIIOMHUIIIb MaH/IENIbIITa-
MoBckui «Brimaa» (1924) npo apyroe Bpems IiyOOKoH connaaibHON
U CTHJIUCTHYECKOW aHOMHHU: «YUuWTarenb mpuyyaeTcs 4yBCTBOBATbH
cebs 3puTeneM B mapTepe; nepeq HUM AepUINPYIOT CMEHSIOLINECs
mkosiel. OH MOPILUTCS, TPUMacHAYAeT, NpuBepeaHudaeT (Manaens-
mram 2009-2011, II: 150); xak u B [[Bamuareie roasl, pa3pbiBacTCA
CBSI3b JINTEPATYPHl C YUTATEISIMH: «pycCKas JIMTepaTypa HE TOJIBKO
NoTepsiyia CBOETO MPEKHETO YNTATENs], HO U JIMIIMIACH CBOETO MPEK-
HEro Mo4YeTHOro mecra. Kakoi-to ciydailHbI MOTpeOUTE b Y Hee,
KOHEYHO, €CTh, HO €1 3TOT0 MaJI0 — €¥ HYXCH JIOOUTEIIb-IHTY3HACT,
XOTsI OBI TAaKOH, KaKOTO 3a TIOCJICIHHE TOIBI MPUOOpEN cede KHHEeMa-
torpady (Ditxenbaym 1924: 281). CHOBa, Ha SA3BIKE COBPEMEHHOM CO-
LIMOJIOTHH, «HET TPOIECCYyaTbHON AMHAMUKA — €CTh MelbKaHue U
cMeHa ¢uryp Ha aBaHncuere» (dyowun 2010: 263), mpuTtomM Ha yCTOM-
YUBOM (JOHE TaK Ha3bIBAEMOTO «HOCTAIBSIIETO»: CTHIEBOTO THOPH-
JIa ACTETUKH COBETCKOTO TPOIIJIOTO W MIOCTCOBETCKOTO HACTOSIIIETOY.
«ITOT CTHJIEBOW THOPWJ, WIJIH, JIy4llle CKa3aTh, CTUIEBOW KEHTaBp,
OKa3aJics Ha YAWUBJIEHHUE KU3HECTIOCOOHBIM, HO TOJ 32 TOAOM, MECSIT
3a MecsleM, IeHb 3a JHEM, U3 HEerO BBITECHSUICS, BHIIAPUBAJICS CTEO
M OCTaBaJIach pag0CTh OCCIPUMECHOTO IOTPYKEHHS B KOJUICKTHBHBIHI
COBETCKHIA CTHJIb, KaK Obl JTUIIECHHBIN naeonoruu. Kak Obl ¢ BBIHYTHIM
xanoMm. Mnn — ockoruiennsiit. Ho co BcemMu BHEITHUMH, TOPOTUMHU
ciyxy W rnasy, arpuOytamuy (MBanosa 2005: 34. Cp. MBanosa 2002);
TOT ke 00pa3 ucnonb3oBan bopucom JlyOuHbIM: «B HUHEIIHBIX HH-
CTUTYIIMOHAIBHBIX CTPYKTypax coluyma u (opMax KOJUICKTHBHOTO
JEHCTBHSI POCCUSTH OTHOCUTEIBHO ‘HOBBIC® JIJISl COBETCKOTO COLMyMa
U ONBITA, 3aMMCTBOBAHHBIE DJIEMEHTHI KCHTaBPUUECKH COCTUHSIOTCS
co crapeiMm» (dyoun 2011: 263). Kazanocs 061 — mocienHue aecs-
TUJIETHS KaK HEJNb3s JIydIlle MOATBEPIKAAI0T U3BECTHYI0 MAaKCHUMY: B
Poccuu BcE MeHsieTcs 3a IeCATh JIET, © HHYEeTo — 3a JIBECTH.
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ITonBozst UTOTH ceTyeT OTMETUTh, YTO JINTepaTrypa, B Kakol-To cTe-
MICHW OTBEYAIOLIasi CaMOOLIYIIEHHIO W BUICHUIO MHpa 0Opa30BaHHON
YUTATENbCKON MyOJIMKH, BBIPAXKACT MOTEPI0 CAMOYBEPEHHOCTH U TIIy-
OOKMIT KPU3UC UIICHTUYHOCTH, O KOTOPOM Iia pedb Bbimie. Jlecstuie-
TUSMH UJiesd UCTOPHH, KaK MIPOrPECCUBHOTO JABMKEHHS, TOTEHIIMAIBLHO
BKJIFOUYAIOLLETO BCEX CyObEKTOB, 3aMEHEHA YCIIOBHBIMH 1 IIPOU3BOJIbHBI-
MU HappaTWBaMH, KOTOPBIE YEPEAYIOTCS U COUETAIOTCs 0e3 HaCTOSIIETo
B3auMozeiicTBus. TeM He MeHee, KaKUM HeOIaronpusITHIM Obl HE OBbLIIO
BJIMSIHME KOHTEKCTA, OJIHAa U3 BEJIMKHUX CBUICTEIbHUL] BEKAa HATIOMUHAET
HaM, YTO «YEJIOBEKYy MOXKET HaJaoecTh BCE, Kpome TBopuecTBay (I'mH-
30ypr 2011: 167); u «TBOPUTH» — 3HAYUT MOAOUPATH, OOBEIUHSITH U
IPYIIHMPOBAaTh OECKOHEYHO Pa3HOOOPa3HBIC 3JIEMEHTHI OIbITA ITPU CBETE
OIIPEAETICHHON LICHHOCTHON CUCTEMBI, YTOOBI B IIPOLIECCE OPraHU3aALUH
3THX «3JIEMEHTOB» OCYIIECTBHJIOCH IMapajuIeIbHOE CaMOIOCTPOCHHE
KaK MHIUBHIYaJbHON CyOBEKTUBHOCTH, TaK U MOJEIH SMIUPUICCKON
peanbHOCTH, KaK IMPOEKLUs IPEACTABICHUH U COLIMAIBHON CyabObI He-
KOETO KOJUIEKTHBA: HECITyIaifHO CaMbIi 3HAYUTEIBHBIA U 00000
pYCCKUI poMaH MOCHeHUX ABaauaru jet («Jloxures mria Ha cTapsle
ctynean» Anekcannpa Yynakosa, 2000) sBisieTcss Takxke — T0-Ha00-
KOBCKH — OTYETOM CBOETO K€ CO3J[aHMsI, TOBECTBOBAHHEM O TOM, Ha-
CKOJIbKO HEOOXOAMMBIM OBIIO €ro MosiBieHHe Ha cBeT. HeoOxommumast
auteparypa B Poccun Obiia, ecTh 1 — BepuTcs — Oydem.
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SULLA CESURA DELL’ENDECASILLABO

Luca Zuliani

Abstract

The article examines, through the ami database, the hendecasyllables in the
lyric poetry of Giacomo da Lentini, Dante, Petrarca, Giovanni Della Casa
and Torquato Tasso. The analysis focuses on the procedures that lead to
the gradual exclusion of hendecasyllables with a dactylic rhythm. Based
on the data collected, the author formulates an initial hypothesis on the
nature of the mechanisms that regulate the functioning of the central part
of the hendecasyllable between the Middle Ages and the Renaissance.

Presentero qui qualche osservazione su un problema di cui da secoli di-
scutono 1 metricologi: esiste la cesura nell’endecasillabo? Se si, quali
sono le sue caratteristiche? Si tratta soltanto di un primo sondaggio, sulla
base di alcune ipotesi che, come si vedra, vanno soppesate con cautela.
Purtroppo il lavoro non potra essere proseguito in tempi brevi: lo stru-
mento principale di cui si € avvalso, ossia la preziosa banca dati dell’ Ar-
chivio Metrico Italiano (am) creata nel 2000 dal Gruppo Padovano di
Stilistica, da alcuni mesi ¢ disattivata per un problema informatico'.

In teoria, I’aM1 non dovrebbe essere lo strumento adatto: la scuola
padovana che I’ha creato (e di cui faccio parte) non da importanza alla
cesura dell’endecasillabo, né ritiene che sia necessario definirla. Tut-
tavia, nel volume Metrica dei fragmenta (Praloran/Soldani 2003), ha
formalizzato una serie di regole che permettono di sviluppare un siste-
ma oggettivo per scandire lo schema accentuale di un verso, tenendo
tutti gli accenti (a parte il decimo) sullo stesso piano. L’ami contiene la
scansione di un ampio corpus di opere poetiche dal Duecento al Cin-
quecento e risultera qui indispensabile per rintracciare i casi anomali di
cui ci occuperemo. In questa panoramica, ci baseremo soprattutto sulla

! Non ¢ ancora nota la data entro cui sara risolto il problema informatico che ne

impedisce la consultazione e richiedera una nuova progettazione dell’intera piatta-
forma. Una descrizione dei suoi contenuti rimane disponibile, ad esempio in Porena
(2013). L’am1 ¢ stato consultato per i dati del presente saggio nel dicembre del 2019
e ad esso (o alla citata pagina riassuntiva) ¢ necessario rimandare per le edizioni di
riferimento dei versi citati. L’edizione di riferimento dei versi di Petrarca non tratti
dall’amr ¢ Petrarca (1996).



166

LUCA ZULIANI

lirica, dove ¢ piu probabile che il verso sia curato dal punto di vista rit-
mico, ossia corrisponda a un modello astratto percepito come canonico.

Con queste premesse, il problema prende la seguente forma: esiste,
di regola, la cesura nell’endecasillabo lirico che viene perfezionato da
Petrarca e diventa canonico nei secoli successivi?

11 problema sarebbe piu facilmente risolvibile se sapessimo come ve-
nivano pronunciati gli endecasillabi nel Medioevo e nel Rinascimento.
Esisteva infatti, una pratica comune e condivisa di recitazione che giunse,
evolvendosi, almeno fino all’Ottocento: anche i1 non letterati la conosce-
vano e la praticavano, cosi come erano usuali e conosciute da tutti, anche
a livello popolare, le musiche che sugli endecasillabi erano basate. La
situazione ¢ cambiata solo nel secolo scorso. Per citare i celebri giudizi di
Contini, a partire dalla seconda meta del Novecento «gli scolari odierni
non riconoscono piu a orecchio, nemmeno se si dedicano alla filologia,
un endecasillabo o un novenario» (Contini 1970: 593) e quindi oggi non
¢ facile per noi capire in che modi si esplicasse 1’«abilita sonettistica a noi
negatay», ma «erogata un tempo all’ultimo chirurgo o notaio»?.

Oggi, di conseguenza, dobbiamo affrontare la questione con altri
metodi. Come prima cosa, in modo molto moderno, possiamo appunto
provare a contare sistematicamente gli accenti e classificare le possibili
tipologie di verso. Se il nostro obiettivo ¢ studiare i modi della cesura
nel Medioevo, come prima cosa dobbiamo isolare le regole di funzio-
namento della parte centrale dei versi petrarcheschi.

Cio che stiamo indagando — ¢ banale ma serve premetterlo — non € una
cesura normale: 1 due emistichi che essa ritaglierebbe nell’endecasillabo
sono di lunghezza variabile e possono essere uniti tramite sinalefe. La ce-
sura italiana regolare, ad esempio negli alessandrini o nei quinari doppi,
non permette la sinalefe e prevede emistichi sempre della stessa misura.
Quindi, se esiste, quella dell’endecasillabo ¢ piu sfuggente ¢ meno rigida.

C’¢ poi il problema che, a volte, la parte centrale degli endecasillabi
antichi segue regole di funzionamento per noi poco intuitive. Ad esem-
pio, ce n’¢ una che oggi € poco nota e non ¢ piu seguita, di solito, da chi
cerca di imitare a tavolino gli endecasillabi della tradizione: se 1’accento
cade sulla quarta sillaba metrica, la parola che reca I’accento in questione
non puo essere sdrucciola (cft. ad es. Menichetti 1993: 469).

Al massimo, di rado e non in Petrarca, la sdrucciola puo comparire se €
posta in sinalefe con il secondo emistichio. Casi di questo tipo sono pre-
senti nel Dante non lirico (d’ora in poi, 1 fenomeni di cui trattiamo saran-
no sempre evidenziati tramite un corsivo e, eventualmente, un accento):

2 Cfr. ad es. Giovannetti/Lavezzi (2010: 13), e Beltrami (2011: 158).
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per cui tremavano ambedue le sponde (/nf. IX, v. 66)

a tale imagine eran fatti quelli (Inf. XV, v. 10).

Nel Dante lirico, pero, non ci sono eccezioni neppure di questo tipo,
come non ci sono in Petrarca e tantomeno in Della Casa e Tasso.

Si potrebbe pensare che questa caratteristica derivi da una piu gene-
rale resistenza verso le sdrucciole nella parte centrale del verso. Invece
no: una parola sdrucciola, anche in Petrarca, puo tranquillamente com-
parire prima, con I’accento in terza posizione, come in «Ma del misero
stato ove noi semo» (RVF 8, v. 9); o dopo, in sesta: «che per cosa mi-
rabile s’additay (RVF 7, v. 7). 1l veto riguarda soltanto la quarta sillaba
metrica. [ poeti e i trattatisti medievali e rinascimentali non parlano
cosi in dettaglio — e con simili categorie — del ritmo dei versi, quindi
non possiamo sapere se fossero consci di questa regola. Di sicuro, gli
endecasillabi di questo tipo erano percepiti come anomali, tanto che
alcuni secoli dopo, nel Settecento, divennero un tipo a parte, non ca-
nonico. Furono infatti usati in serie per rendere 1’endecasillabo falecio
catulliano e, dal nome del loro propugnatore, sono detti ‘endecasillabi
rolliani’ (Rolli 1742: 33):

Cui dono il lépido novo libretto

Pur or di porpora coperto e d’oro?
Solo a te donisi Bathurst che suoli
In qualche prégio tener miei scherzi.

Il problema connesso a tale tipo di verso sembra appunto il fatto che
lo schema accentuale introduce una cesura vera, di quelle regolari. La
lettura in serie continua, infatti, fa ben sentire che qui I’endecasillabo ¢
trasformato in un doppio quinario con i versi dispari sdruccioli.

Ci sono poi altri fenomeni di difficile classificazione nella zona centra-
le del verso. Il piu marcato riguarda la struttura generale degli accenti: a
partire da Petrarca, 1’endecasillabo tende (attenzione a questo ‘tende’) a
non avere accenti di 4* ¢ 7%, cio¢ a non avere un ritmo dattilico nella parte
centrale. Cio0 invece accade talvolta in Dante, anche nelle Rime, dove si
trovano versi come «e sospirando pensoso venia» (Rime 8, v. 7). Questo
tipo di endecasillabo ¢ appunto detto ‘dattilico’ e a partire dal Cinquecen-
to fu evitato con ancora piu cura.

Tale evoluzione ¢ ben nota fra i moderni metricologi e parrebbe ab-
bastanza lineare. | problemi di interpretazione cominciano ad apparire
quando si osservano da vicino i casi di 4* e 7* dal Medioevo al Rinasci-
mento. Preparando questo saggio, come prima cosa, ho isolato tramite
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I’amr tutti gli endecasillabi di questo tipo nel Canzoniere di Petrarca’.
Come si diceva, non € un tipo comune, ma comunque si raggiunge una
cifra ragguardevole: hanno questa conformazione 539 versi su 7023.
Osservandoli piu da vicino, si nota che presentano una particolare
caratteristica, che ¢ gia stata notata in passato, ad esempio da Umberto
Pirrotti (cfr. Pirrotti 1979) e Marco Praloran (cftr. Praloran 2003: 147-
48): di solito hanno un monosillabo — dal punto di vista metrico — in
sesta posizione, subito prima dell’accento in settima sede. I due studiosi
si concentrano in particolare sui casi in cui il monosillabo ¢ semantica-
mente significativo, come nel caso dell’avverbio «si» o di un possessivo:

furon materia a si giusto disdegno? (RVF 28, v. 45)

si desti al suon del fuo chiaro sermone (RVF 28, v. 71).

Per entrambi gli studiosi non si tratta di un fatto ritmico davvero rile-
vante: I’accento principale resta sulla 7¢, ma il monosillabo ¢ comunque
«in grado, col suo piccolo peso, di modificare la percezione del ritmo»
(Praloran 2003: 147). Non si tratterebbe, quindi, di una particella in
grado di recare un accento alla pari con quello successivo.

Gia Pietro Beltrami (cfr. Beltrami 2011: 185) di fronte ai risultati di
Pirrotti si pone un dubbio: c¢’¢ forse la possibilita che, almeno in una
parte dei casi, questi monosillabi fossero del tutto accentati? L’ende-
casillabo, di conseguenza, ricadrebbe nel molto piti comune tipo con
accento ribattuto in 6* ¢ 7* sede («favola fui gran témpo,”dnde soventey,
RVF 1, v. 10), frequente in Petrarca ma ancora di piu nei petrarchisti.

A conclusioni simili & gia giunto anche Furio Brugnolo in un saggio
(Brugnolo 2007) che pero si occupa di un sottocaso particolare € molto
limitato: i versi in cui un possessivo monosillabico in teoria atono, po-
sto prima di un accento di 7, ¢ la sede che meglio riceverebbe 1’accento
principale (in 4* o in 6*) che ¢ necessario per rendere canonico 1’ende-
casillabo. Si tratta di una tipologia che ricorre dal Duecento («e par che
de la sua labbia si movay, in Dante), ma diventa rara in Petrarca, per poi
quasi scomparire nel Cinquecento e venire riammessa ai piani alti della
lirica con Leopardi («quel tempo della fza vita mortaley).

3 Frairisultati, alcuni, inevitabilmente, sono sviste di scansione. Altri, ancora piu rari,

sono casi dubbi: ad esempio puo non essere chiaro se la parola ‘simile’ o ‘Prasitele’
siano piane o sdrucciole. In casi del genere, si ¢ sempre optato per la soluzione che for-
nisce il tipo di schema accentuale piu comune. Si tratta per fortuna di occorrenze cosi
limitate che le statistiche non possono risentirne.
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In questo caso specifico, sembra a molti (me compreso) ragionevol-
mente sicuro che il possessivo monosillabico debba prendere, nella re-
citazione, un accento almeno pari come forza al successivo. Tuttavia,
come si puo facilmente notare, siamo entrati in un ambito in cui rischia
di vincere la soggettivita, ossia il modo in cui ciascuno percepisce la
struttura astratta dell’endecasillabo e semplifica i casi incerti che sono
inevitabilmente contenuti nella nostra tradizione.

Come ottenere basi piu solide su cui formulare un’ipotesi? Oggi che
ci restano solo testi scritti, non rimane che un metodo: contare meglio.
In Petrarca, gli endecasillabi dattilici con un qualunque monosillabo
prima dell’accento in settima sede sono 445 su 539, ossia 1’82,6% degli
endecasillabi dattilici.

Come secondo passo, vanno esaminati i restanti 94. Subito si nota
che molti non sono propriamente endecasillabi dattilici. Sono fatti in
questo modo:

et Hanibal al terrén vostro amaro (RVF 360, v. 92)

allontanarme, et cercar terre et mari (RVF 331, v. 2).

Ossia sono casi in cui gli accenti di 4* e 7* sono seguiti da un forte
accento di 8% Nell’endecasillabo, in presenza di un accento ribattuto ¢
sempre possibile attribuire 1’accento principale nella sede piu naturale.
Ad esempio, un endecasillabo di Petrarca (e di qualunque altro poeta
formalmente impeccabile) puo avere accenti di 5* e 6* (come in «Era-
no i capéi d’oro a I’aura sparsi», RVF 90, v. 1) e non essere anomalo,
perché in casi del genere ¢ 1’accento di 6 che si sobbarca il compito di
rendere canonico il verso.

Di conseguenza, poiché stiamo cercando gli endecasillabi sicura-
mente dattilici, anche questo tipo si puo eliminare. Ne restano allora
solo 29, che non lasciano dubbi:

et viene a Roma, seguéndo ’l desio (RVF 16, v. 9).

Sono quindi sicuramente endecasillabi del tipo puro di 4* e 7°. Ma sono
solo 1o 0,4% dei versi del Canzoniere: una percentuale ridottissima.

Il lettore potrebbe chiedersi che cosa abbia a che fare questo fatto con
la questione della cesura. Ma ¢ necessario chiedergli ancora un po’ di
pazienza. Come passo successivo, € necessario controllare se cio avvie-
ne solo in Petrarca: la lingua letteraria della lirica ¢ ricca di monosillabi,
molto piu che la normale lingua attuale, quindi la presenza frequente di
monosillabi prima dell’accento in 7* sede potrebbe non essere poi cosi
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marcata. La prima opera da controllare sono le Rime di Dante. Ecco il
risultato:

» In Petrarca, se si escludono le due tipologie sopra esaminate (0s-
sia 1 casi in cui I’accento di 7* ¢ preceduto da un monosillabo
oppure, piu raramente, ¢ seguito da un accento ribattuto in §*
sede), gli endecasillabi dattilici si riducono al 5,4% dei versi di
partenza, e allo 0,4% di quelli complessivi.

* Nelle rime di Dante, se si escludono i due tipi in questione, re-
sta il 29,2% degli endecasillabi dattilici (87 versi su 298), ossia
quasi sei volte di piu. Se si confronta questa rimanenza con gli
endecasillabi complessivi (2301), la percentuale ¢ 3,8%: piu che
nove volte di piu rispetto a Petrarca.

Di conseguenza, si puo dire con ragionevole sicurezza che Petrarca,
rispetto a Dante, preferisce molto pit spesso attenuare 1’accento in 7°
sede, soprattutto introducendo prima di esso un monosillabo.

Per rafforzare questa tesi, va considerato un ulteriore elemento: fi-
nora abbiamo usato solo astratte statistiche, alle quali si puo far dire
molte cose che non esistono in realta. In questo caso, pero, esse sono
solo il riflesso di una situazione ancora piu netta. Infatti, se si prova a
sfogliare la schedatura, si nota che i casi danteschi hanno spesso, prima
dell’accento di 7%, un monosillabo al quale ¢ davvero difficile attribuire
un qualunque peso accentuale:

Tu risomigli a /a voce ben lui (Dante, Rime 19, v. 3)
ché li avvien, ci0 che /i dona, in salute (Dante, Rime 14, v. 39)

quelle che vanno con lei son tenute (Dante, Rime 23, v. 3).

I casi petrarcheschi, invece, hanno di solito un monosillabo netta-
mente pit pesante:

ch’a dir il ver non fu degno d’averla (RVF 325, v. 77)
che fu principio a s7 lungo tormento (RVF 356, v. 6)
et non turbo la sua fronte serena (RVF 357, v. 14).

Puo capitare, talvolta, che Petrarca ponga in tale sede una preposizio-
ne («Il mio adversario con agre rampogne», RVF 360, v. 76), ma rispet-
to a Dante € molto piu raro che si tratti di un articolo o di un pronome
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atono. Quindi, in realta, il distacco fra i due autori & ancora piu netto di
quanto appaia dalle statistiche.

Come ulteriore conferma, si puo provare a risalire alle origini, ossia
a Giacomo da Lentini. Com’¢ prevedibile, rispetto a Dante si accentua
ancora di piu la distanza da Petrarca: la percentuale complessiva fornita
dall’amr di endecasillabi dattilici € il 20,3% (93 su 458), mentre in Dan-
te sono il 12,9% e in Petrarca il 7,7%.

Se poi si considerano gli endecasillabi non riducibili, il distacco si
accentua ulteriormente: in Giacomo sono il 5,2%, in Dante il 3,8% ¢
in Petrarca lo 0,4%, meno di un decimo. Anche in Giacomo, come in
Dante, sono frequenti i versi dove il monosillabo che dovrebbe contra-
stare 1’accento di 7* € in realta debolissimo: «lo ben parlante, e /o muto
parlare» (Rime 10, v. 36).

Prima di avviarsi verso la conclusione, serve solo un ulteriore, breve
passo: va verificata la situazione nel Cinquecento. Tramite 1’ami, sono
state controllate le rime di Torquato Tasso (nell’edizione Gavazzeni et
al. del 1993) e di Giovanni Della Casa. La situazione ¢ ancora piu sem-
plice, perché in questi due autori gli endecasillabi dattilici non riducibili
quasi scompaiono:

* Nel Casa gli endecasillabi dattilici forniti dall’ami sono 56 su 1381,
ossia il 4%, quasi la meta rispetto a Petrarca. Di questi, 15 hanno
un accento ribattuto di 72 e 8 e tutti 1 restanti, tranne uno, hanno
un monosillabo prima dell’accento di 7°. L’unica eccezione ¢ «né
basto i’ solo a soffrirli ambiduey» (Rime 13, v. 14), dove forse —ma ¢
improbabile — potrebbe avere un qualche peso accentuale «ambiy.
A voler fare la statistica, si tratta soltanto dello 0,07% dei casi. O
appena un po’ di piu, considerando che in uno degli altri casi il mo-
nosillabo preposto ¢ un semplice articolo: «tessendo in rime, e /e
notti serene» (Rime 25, v. 3). In ogni caso, una percentuale minima.

* In Tasso I’evoluzione ¢ ancora piu accentuata. Risultano ende-
casillabi dattilici solo 22 versi su 2226 (ossia meno dell’1%),
e quasi tutti si rivelano del tipo con accento ribattuto di 7* ¢ 8%
«Facelle son d’immortal lzce ardenti» (Rime 42, v. 1); ma alcuni
continuano il tipo con un monosillabo pesante prima dell’accento
di 7*: «sguardi e sospiri, miei dolci messaggi» (Rime 81, v. 138).
Di endecasillabi dattilici del tipo puro ne risulta solo uno (ossia
lo 0,05%): «la qual m’infiamma cosi dolcemente» (Rime 105, v.
12). Questo caso ¢ cosi isolato in Tasso che forse si puo supporre
che fosse inteso come un verso che va accentato anche su «dol-
ce» (e quindi ¢ del tipo con ribattuto di 7* e 8%), secondo un tipo
ritmico bene attestato in altri contesti.
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Si puo ora tirare le somme, prima su questa caratteristica metrica, e
poi sulla cesura. Come si ¢ ben visto anche in questi veloci sondaggi,
le regole che sovrintendono alla parte centrale dell’endecasillabo fra
Medioevo e Rinascimento sono complesse e poco intuitive. Di sicuro
derivano da una percezione del ritmo che si basava innanzitutto sull’o-
recchio: fino al tardo Quattrocento non risulta neppure che qualcuno
abbia mai provato a formalizzarle, neanche per quanto riguarda la ca-
ratteristica piu evidente, ossia la necessita di un accento principale in
quarta o in sesta sede, ma non in quinta. Il fatto che poi tutte queste re-
gole ammettano, in rari o rarissimi casi, eccezioni, ¢ un ulteriore indizio
della loro natura di regole non formalizzate, ma percepite come oppor-
tune tramite la competenza metrica acquisita con 1’ascolto e I’esercizio.

Nel breve sondaggio finora condotto, abbiamo visto che la ben nota
tendenza ad abbandonare gli endecasillabi dattilici di 4* e 7%, se & os-
servata piu da vicino, si rivela molto piu accentuata di quanto risulti in
apparenza: a partire da Petrarca, si riducono enormemente gli endeca-
sillabi dattilici che non siano attenuati da un monosillabo prima della
settima sede, o da un accento ribattuto dopo di essa*. In Tasso e nel
Casa, gli endecasillabi dattilici non attenuati sono pressoché scomparsi.

Prima di Petrarca, invece, ¢’¢ piu variabilita, ma gia il Dante lirico
appare annunciare chiaramente gli esiti futuri.

Questi sono 1 dati oggettivi. I problemi nascono al momento di in-
terpretarli dal punto di vista dell’effettiva prosodia. Alcuni anni fa ebbi
occasione di occuparmi di questioni affini studiando il rapporto fra sin-
tassi e metro nella lirica fra Medioevo e Rinascimento’® e sulla base
dei dati raccolti formulai la seguente ipotesi: la poesia medievale era
concepita per essere recitata in un modo molto piu legato al ritmo del
verso rispetto al modello moderno. In pratica, per la sensibilita attuale,
era cantilenata secondo profili intonativi fissi che solo nel Cinquecento,
anche seguendo I’esempio della poesia classica, furono ricondotti a una
recitazione piu attenta al ritmo naturale della lingua.

I dati qui raccolti sono allora interpretabili nel seguente modo: a par-
tire dalla variabilita duecentesca, nella quale contava ancora il modello
del decasyllabe della lirica provenzale e francese, verso la fine del seco-
lo comincio a consolidarsi un modello italiano di endecasillabo.

4 Ovviamente, ¢ possibile che I’accento di 7* sia attenuato anche tramite un netto

accento ribattuto di 6° In questa prima ricognizione ¢ risultato opportuno escludere in
partenza questo tipo di casi, perché non sono rilevabili tramite la ricerca degli endeca-
sillabi dattilici nella maschera dell’am1.

5 Cfr. il primo, il secondo e il quarto capitolo di Zuliani (2009).
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II ritmo di tale verso derivava da quello del decasyllabe, che aveva una
cesura ben definita. Tuttavia, non conteneva pitl una cesura in senso proprio:
doveva invece battere in quarta o in sesta. Col tempo, emerse poi un’altra ca-
ratteristica, di cui parlano i trattatisti a partire dal Cinquecento (cfr. ad es. Bel-
trami 2011: 183): se I’accento principale batteva in quarta, I’attacco successivo
doveva prevedere un accento secondario anche sulla sesta o sull’ottava sillaba.

In Petrarca, questo modello ritmico comincia a stabilizzarsi. Siamo
pero ancora nel Medioevo: di conseguenza, all’altezza di Petrarca il ritmo
puo ancora fare forza sulla lingua in modo piu marcato rispetto ai secoli
successivi. Quindi, se ’accento principale batte in quarta, I’accento di se-
sta puo essere ottenuto enfatizzando una sillaba che puo riceverlo, ma di
solito non avrebbe rilevanza ritmica. I monosillabi accentabili che abbia-
mo trovato in Petrarca prima delle parole nettamente accentate in settima
sarebbero una delle conseguenze di questa possibilita prosodica.

Un’ipotesi del genere, a ben soppesarla, non ¢ da poco: cambia il
modo in cui leggiamo i versi di Petrarca. Esaminiamo, ad esempio, le
quartine di RVF 62:

Padre del ciel, dopo i perduti giorni,

dopo le notti vaneggiando spese

con quel fero desio ch’al cor s’accese
4 mirando gli atti per mio mal si adorni,

piacciati omai, col 7zo lume, ch’io torni
ad altra vita et a pit belle imprese,
si ch’avendo le reti indarno tese,

8 il mio duro adversario se ne scorni.

In questi versi pit di una volta, com’¢ normale, non ¢’¢ un chiaro accento
in 6* posizione. Tuttavia, di solito, ¢’¢ comunque un accento secondario
secondo le consuete regole della prosodia italiana, in verso e in prosa, che
prevedono una struttura base in cui, in assenza di altre costrizioni, gli ac-
centi principali e secondari tendono a disporsi ogni due sillabe. E quello che
succede ad esempio, al v. 2, per ’accento secondario in sesta sede nell’am-
bito di una parola di quattro sillabe: «dopo le notti vaneggiando spese».

C’¢ poi il v. 5, che & quello che ci interessa. La struttura che abbiamo
ipotizzato prevede un accento su «Tuo», che dovrebbe essere abbastanza
forte da prevalere su quello successivo su «lumey. In questo caso, I’intro-
duzione di tale accento ribattuto influenza anche il significato della fra-
se, ponendo un’enfasi semantica sul possessivo. Come capita spesso con
questi accenti in Petrarca, si intravede un guadagno: I’enfasi prosodica su
«Tuoy sottolinea il desiderio di cambiare strada e rivolgersi a Dio.
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Purtroppo non ¢ sempre cosi. Prendiamo un altro celebre verso iniziale:
Zephiro torna, e ’1 bél tempo rimena (RVF 310, v. 1).

In questo caso, non si vede perché «bel» debba ricevere enfasi tra-
mite un accento: ¢ possibile, ma sarebbe un fatto soltanto metrico, che
piega la struttura naturale della lingua.

Ci sono poi — piuttosto rari — casi come

Se la mia vita da 1’aspro tormento (RVF 12, v. 1)

dove un accento metrico su «da» sarebbe solo una sgraziata forzatura
della lingua. Forse, questi casi estremi andrebbero tolti dal conto e spo-
stati a ingrandire lo 0,4% di endecasillabi sicuramente dattilici. Ma si
porrebbe allora il problema di dove fare il taglio: ¢’¢ sempre un margine
di soggettivita in queste valutazioni.

Ipotizzare invece che queste sillabe avessero un accento significa sup-
porre che nel Medioevo, persino in Petrarca, la recitazione dei versi potes-
se subire forzature simili a quelle che tuttora il ritmo della melodia induce
nei versi per musica, endecasillabi compresi. Per fare un esempio celebre,
si puo prendere I’aria iniziale della Cavalleria rusticana di Mascagni,
ossia O Lola ch’ai di latti la cammisa, che ¢ composta da un’ottava di en-
decasillabi, a imitazione di quelle ancora comunissime nei canti popolari
all’inizio del 900. La musica, in questo caso, vuole sempre un accento di
sesta e nel v. 6 questo ¢ ottenuto accentando, contro la normale prosodia,
la congiunzione «si», ovvero, in italiano, «se»: «ma nun me mpuorta si
ce muoru accisu» (Mascagni 1934: 7). Un esempio ancora piu netto si
puo trovare nella Canzone di Marinella di Fabrizio De André (dove tutti i
versi tranne il primo e ’ultimo sono endecasillabi). Anche in questo caso
la musica induce un accento di sesta e nel penultimo verso esso ¢ ottenuto
accentando I’articolo «le»: «e come tutte /e piu belle cose».

Si tratta pero di casi sporadici persino nei versi per musica: la melodia
puo, ogni tanto, prendere la prevalenza sul ritmo della lingua senza che
I’ascoltatore neppure se ne accorga. Ben diverso ¢ ipotizzare che queste
forzature, nel Medioevo, potessero comparire a volte persino nei versi di
Petrarca, che erano concepiti per la recitazione. Sicuramente ¢ un’ipotesi
non verificabile: si pud al massimo, come nel presente saggio, ritenere
che sia la soluzione piu economica per spiegare alcune anomalie.

Simili forzature sarebbero poi progressivamente scomparse nella lirica
letteraria a partire dal Cinquecento, in favore di una prosodia piu vicina
ai ritmi usuali dell’italiano. Le uniche, sporadiche sopravvivenze erano
limitate a versi in cui la forzatura non era troppo forte e, soprattutto, pote-
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va suonare appropriata all’orecchio del poeta: sono i casi sopra citati che
ha studiato Brugnolo, ossia il tipo «quel tempo della tiza vita mortaley.

In versi come questi la cosiddetta cesura si troverebbe dopo il mono-
sillabo accentato a forza e sarebbe quindi del tutto anomala, in confron-
to a quelle sicuramente presenti negli altri tipi versali della tradizione
italiana, come il doppio quinario o il doppio settenario. Ma, per 1’ap-
punto, in base all’ipotesi qui sviluppata, I’endecasillabo perfezionato da
Petrarca non ha una cesura.

La sua regola di funzionamento nella parte centrale ¢ differente: bi-
sogna porre un accento principale in quarta o in sesta posizione; se I’ac-
cento principale ¢ in quarta, allora deve seguire un accento in sesta, che
talvolta ¢ un accento secondario rispetto a quello in ottava. Un simile
meccanismo di funzionamento puo causare spesso una sorta di pausa al
centro del verso, dopo la parola che reca I’accento principale, ma si tratta
solo di fatto accidentale. Alcuni trattatisti (cfr. Menichetti 1993: 471),
per spiegare i casi in cui ¢id non avviene, parlano, per I’endecasillabo, di
una cesura che puo essere inarcata. In realta vale piuttosto il contrario: le
regole d’accentazione della parte centrale spesso creano un effetto simile
alla cesura, ma il verso ¢ concepito come un’unica arcata, accentata al
centro in una o due sedi, e quindi non possiede una cesura vera e propria.

Il fenomeno da cui siamo partiti € un forte indizio in tal senso: gli
endecasillabi rolliani a minore con una parola sdrucciola alla fine del
primo emistichio, come «cui dono il /épido nuovo libretto», sono gli
unici in cui € presente una cesura del tipo piu canonico. Il verso, infatti,
¢ diviso in due quinari (di cui il primo ¢ obbligatoriamente sdrucciolo) e
la struttura che abbiamo qui ipotizzato, quella ‘a doppio accento’, sia in
quarta che in sesta sede, ¢ del tutto impossibile. Di conseguenza, questo
tipo di endecasillabo fu sistematicamente evitato.

In luogo della cesura, quindi, sarebbe presente una conformazione ritmi-
ca piu variabile e complessa, basata solo sugli accenti, che pero rende co-
munque possibile la gestione ad orecchio di un verso cosi lungo. Una delle
conseguenze ¢ la possibilita di sporadiche eccezioni, pitt 0 meno rare a
seconda di quale intacchino fra le molteplici caratteristiche di tale modello
ritmico: ad esempio, quella che vieta un accento isolato in 5* sede ¢ rispet-
tata piu rigorosamente di quella che non consente gli accenti di 4* e di 7%

Come ho premesso fin dall’inizio, la teoria qui sviluppata ¢ solo un’i-
potesi di partenza, che avra bisogno di ulteriori riscontri. Gia da queste
prime pagine, ¢ evidente che il modello che ne risulta rischia di essere
troppo complesso e poco intuitivo. Questo, pero, vale solo se lo conce-
piamo come un modello teorico che sia poi stato applicato alla pratica.
Invece, nello studio dei meccanismi di funzionamento del linguaggio,
il percorso ¢ piu spesso quello inverso: gli studiosi faticano a trovare
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I’intricato algoritmo di funzionamento di fatti grammaticali che invece
il normale parlante applica d’istinto, in base alla competenza attiva del-
la propria lingua materna. La competenza metrica collettiva che ¢ alla
base della nostra tradizione, forse, non era qualcosa di molto diverso.
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DALLA FRONTE ALLA SIRMA:
PARTIZIONI METRICHE, SINTASSI E RETORICA
NELLA CANZONE DEL SECONDO CINQUECENTO.

UN SONDAGGIO SUI CALCHI DI RVF 50

Sara Moccia

Abstract

Studies in 16th Century Petrarchism abound with inquiries into each
text s relationship with the model established by the Fragmenta, both in
terms of their external components (i.e. genres and themes) and their han-
dling of specific forms. In this respect, Guidolin’s work is particularly
illuminating: building from Gorni's repertory and Praloran s monograph
on Petrarch’s canzone, the scholar explores the way in which Petrarchism
informed the argumentative and syntactic construction of the stanza in
the early 16th Century. This article is aimed at assessing the relationship
between meter and rhythm in the management of the cesura between the
fronte and the sirma, through a comparative reading of lyrics from the
second half of the 16th Century built on the scheme of RVF 50.

Il modello astratto della canzone petrarchesca prevede che il tessuto ri-
mico venga disposto in modo tale da isolare due porzioni metriche prin-
cipali all’interno della stanza: la fronte e la sirma. Il cambiamento rimi-
co che si predispone a cavallo delle due partizioni viene interpretato di
norma come una cesura (nel senso etimologico di ‘taglio”), un confine
che influenza I’intonazione, la gestione sintattica del periodo, I’artico-
lazione tematica della stanza. Confine certo valicabile, ma, segnalano
le nostre analisi stilistiche, solo a costo di registrare un’asincronia tra lo
scheletro metrico e la sostanza linguistica che lo informa, tra la norma
e la sua effettiva realizzazione'. A supporto di tale interpretazione si
pone il dato oggettivo che la canzone sia tra le forme chiuse una delle
piu aperte all’arbitrarieta delle scelte del singolo: i vincoli formali a cui
il poeta si sottopone, nel rispetto ovviamente di alcune norme di tra-

' In definitiva tra il metro come «insieme di regole-vincoli che si caratterizzano per

essere preliminari o piu astratti dei fatti linguistici» e il ritmo inteso come «il discorso
nella sua enunciazioney, I’«elemento soggettivo e mobile» (Praloran 2011: 5).
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dizione, sono per molti aspetti (primo tra tutti la quantita della stanza)
autonomamente stabiliti.

Il rilievo dell’esistenza di due sezioni principali della stanza ¢ gia nel
De vulgari eloquentia (11, x, 2), dove Dante (1979: 211) usa il termine
‘diesis’ per definire «il passaggio che conduce da una melodia all’altra
(che chiamiamo “volta” quando parliamo ai profani)»? (trad. italiana di
Pier Vincenzo Mengaldo). Ma in quale modo questo elemento metrico
influisce sul piano sintattico? Per rispondere alla questione vorrei partire
da un contributo di Guidolin (2013) che, sulla scorta di Soldani (2003),
isola una casistica delle possibilita di connessione sintattica® tra le parti
della stanza, riconducibili sostanzialmente a quattro macrotipi:

1. P+P=1idue piedi sono collegati; c’¢ uno stacco tra fronte e sirma;

2. P+S=1due piedi sono divisi; il secondo piede ¢ collegato alla sirma;

3. P+P+S =i due piedi sono collegati; la fronte e la sirma sono
collegate (in questa categoria rientrano anche le stanze monope-
riodali);

4. P/P/S =1 due piedi sono divisi; ¢’¢ uno stacco tra fronte e sirma.

L’analisi sui Fragmenta produce i seguenti risultati:
1. P+P=25%
2. P+S=7%
3. P+P+S=16%
4. P/P/S =52%.

Si potra dunque dire che in Petrarca la diesis metrica coincide quasi
sempre con I’interruzione della frase. Infatti, stando a questi dati, nei
Fragmenta la divisione tra la fronte e la sirma ¢ segnata da una pausa
sintattica nel 77% dei casi, contro il 23% in cui si presenta una prose-
cuzione del periodo*. Se ne desume che Petrarca una volta stabilito lo
scheletro metrico tende ad accomodare la sintassi su di esso e quando

2 Sebbene ricordiamo con Mengaldo (in Dante 1979: 211) che Dante, «scorciando la de-
finizione isidoriana, lascia in ombra proprio la nozione di pausa, intervalloy». Essendo al
centro di questo contributo il rapporto tra le due macrosezioni metriche principali della
stanza si utilizzera per semplificazione, contro la norma dantesca, il termine ‘fronte’ riferito
anche alla somma dei due piedi. Per una analisi completa sulla morfologia della canzone
si veda Beltrami (1991), per una storia dell’evoluzione della forma Bausi/Martelli (1993).

> «Due o piu comparti metrici adiacenti sono ritenuti connessi quando contengano
segmenti testuali appartenenti al medesimo periodo» (Guidolin 2013: 114). Dove con
medesimo periodo si intende un’«unita sintattica composta di una sola frase principale,
piu un numero indefinito di frasi subordinate» (Renzi 1988: 190).

4 Per uno studio puntuale sul rapporto tra sintassi e metro nel sonetto petrarchesco cff.
Zuliani (2003), dove il confronto con Bembo e Della Casa fa emergere un maggior utiliz-
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cio non accade introduce volontariamente una lettura perturbata con
obiettivi diversi a seconda dei casi specifici. Contrariamente a quanto
avviene talvolta nella disposizione dei sonetti, tale norma strutturale
non lascia tracce nell’impostazione grafica delle canzoni, né nei ma-
noscritti antichi, né negli incunaboli, né nelle cinquecentine’. Alcuni
critici moderni invece, nell’editare testi anche cinquecenteschi, si av-
valgono del rientro o della sporgenza nel primo verso della sirma, ad
indicare il valore fondativo della pausa metrica al termine della fronte.
Ammesso che in origine vi fosse la tendenza ad accomodare la sin-
tassi sulle compagini metriche interne alla stanza (fronte e sirma, ma
anche volte e piedi) cido non implica che le forme attraversino inerti il
corso della storia. E possibile cio¢ che le strategie metrico-retoriche
della canzone mutino nel corso del tempo, e che tali mutamenti possa-
no, a loro volta, determinare variazioni e finanche capovolgimenti degli
orizzonti d’attesa del lettore. Allo stesso fenomeno non ¢ detto che, in
diversi periodi storici, venga attribuito lo stesso significato.

L’analisi sulla frequenza dei fenomeni, e dunque sulla loro marcatez-
za, ci fornisce alcune risposte rispetto all’evoluzione diacronica delle
forme. Ritorniamo allora alla monografia di Guidolin® e osserviamo in
che modo si comportano i poeti del primo Cinquecento interrogati sugli
stessi parametri prima indicati:

1. P+P=25%
2. PS=13%
3. P+P+S=33%
4. P/P/S =29 %.

Nonostante nella maggioranza delle stanze si rilevi ancora un’inter-
ruzione della sintassi, rispetto a Petrarca si registra una contrazione sen-
sibile dei casi in cui la sirma ¢ isolata dalla fronte (54%) a vantaggio di
una continuita sintattica (46%).

L’analisi di Guidolin suggerisce che ci sia la tendenza progressiva a
sentire come meno vincolanti i comparti metrici; solo un esame puntua-
le su un corpus secondo-cinquecentesco potra confermare o smentire
tale tendenza.

zo negli epigoni di enjambements sintattici in tutte le categorie analizzate (nei distici, tra
distici, nelle terzine, tra quartine e terzine — benché quest’ultimo caso rimanga molto raro).
> Per il sonetto gia nell’ed. di Petrarca di Vindelino da Spira (1470) il passaggio dalle
quartine alle terzine ¢ segnato da una sporgenza, cosi come nella prima edizione a
stampa delle opere di Della Casa (1558) I’inizio di ogni terzina e di ogni quartina ¢
segnalato tipograficamente.

¢ L’analisi € su un campione di centotrenta testi.
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Vista la brevita dell’intervento e lo stato embrionale della mia ri-
cerca in merito, non posso che cercare di trarre qualche osservazione
generale a partire da un caso specifico. Vorrei quindi osservare come si
comportano alcune riprese di Ne la stagion che 'l ciel rapido inchina,
che per varie ragioni puo essere una canzone esemplare per osservare
I’evoluzione del processo di nostro interesse’.

La canzone 50 dei Fragmenta, com’& noto persino ai commentatori
antichi, ha come fonte esplicita /o son venuto al punto della rota di
Dante da cui prende lo spunto tematico e formale. La petrosa dante-
sca ¢ modulata su due movimenti argomentativi principali cuciti sullo
scheletro metrico-sintattico che si susseguono all’interno delle stanze
in posizioni fisse®. Ne la stagion che 'l ciel rapido inchina tratta della
possibilita di diverse figure umane (e poi piu in generale del mondo na-
turale tutto) di trovare ristoro dalle fatiche, al contrario dell’io lirico che
non vede in nessun momento mutare la propria condizione di dolore®.

Ne la stagion che 1 ciel rapido inchina
verso occidente, et che ’1 di nostro vola
a gente che di 1a forse I’aspetta,
veggendosi in lontan paese sola,

la STANCHA VECCHIARELLA pellegrina
raddoppia i passi, et piu et piu s’affretta;
et poi cosi soletta

al fin di sua giornata

talora ¢ consolata

d’alcun breve riposo, ov’ella oblia

la noia e ’I mal de la passata via.

Ma, lasso, ogni dolor che ’1 di m’adduce
cresce qualor s’invia

per partirsi da noi I’eterna luce (RVF 50, vv. 1-14)'°.

Anche nelle prime tre stanze di Petrarca ¢ possibile individuare due
momenti argomentativi che iniziano e finiscono all’interno di posizioni
quasi del tutto fisse. Ad essere precisi il primo momento ¢ passibile di es-
sere scomposto a sua volta in due porzioni. Lo scheletro ¢ il seguente: una

7 Cfr. Bianco (2002) per un esempio di uno studio puntuale delle riprese cinquecente-
sche di una specifica testura petrarchesca (la 206).

8 Per un commento puntuale cfr. almeno Baldelli (1970) e Carrai (2012).

 Per tutti i testi analizzati da qui in avanti sono riportati in maiuscoletto i soggetti
della stanza e in corsivo gli snodi sintattici presi in esame nel commento.

10" Ed. di riferimento: Petrarca (1996).
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prima parte, che si esaurisce nella fronte'!, dove viene introdotto 1’elemen-
to temporale e la figura umana; una seconda, dove vengono descritte le
modalita con cui il soggetto di volta in volta diverso trova pace in separata
sede, determinata metricamente dal passaggio tra la fronte e la sirma con
la congiunzione temporale «et poi» — con una sorta di staccato-legato che
trova conferma nella scelta d’inserire il primo settenario della stanza in
questo punto, ad innesco per altro di una sequenza settenaria'> —; una terza
dove I’avversativa introdotta sempre da «ma» segna I’alterita del soggetto
lirico rispetto al quadro prima delineato, in una posizione, non diretta-
mente implicata nello scheletro metrico, che oscilla dal v. 10 (nella prima
stanza) al v. 11 (nella seconda e terza stanza).

Poste queste consuetudini metrico-sintattiche e argomentative, Pe-
trarca, nella quarta stanza, introduce un cambiamento repentino di rotta:
I’io acquista assoluta centralita occupando lo spazio solitamente desti-
nato alle altre figure'®. T primi due snodi vengono contratti, I’avversati-
va ha una risalita improvvisa'*. Proprio per via di questo cambiamento
si € riconosciuta a Petrarca una capacita inedita di dialogare liberamen-
te con le forme, al contrario di Dante che non sconfinando mai dalle po-
sizioni dimostrerebbe una gestione eteronoma ¢ arcaica della stanza'’.

" Nelle prime due stanze la divaricazione tra la fronte e la sirma ¢ rimarcata dal-

la costruzione cataforica della frase che spinge il soggetto sempre nel secondo piede,
compattando la fronte.

12«1 famoso settenario in rima con 1’endecasillabo precedente di fo son venuto, col-
locato ad ogni verso 10 di ogni stanza, non dunque in attacco di sirma metrica ma di
quella che possiamo definire la sirma retorico-narrativa (quella che stacca con I’e av-
versativo la parte oggettiva da quella soggettiva-commentativa), potra senz’altro avere
ispirato la concatenatio settenaria petrarchesca, che non di rado ¢ incaricata di demar-
care nettamente due diverse unita tematico-narrative (mettiamo R.v.f., 50 0 323 e altre)»
(Afribo 2016: 563).

3 Fubini (1962: 283) constatava una «parte maggiore che nella stanza prende il per-
sonaggio del poeta, per cui, a poco a poco quegli altri vengono a scomparire e rimane
egli solow; tuttavia, acquistando 1’io nella seconda e terza stanza il vantaggio di un solo
verso, la risalita di otto versi che si verifica nella quarta stanza non sembra inserirsi
nella logica di una progressione graduale ma sembra piuttosto un segnale di netta di-
scontinuita rispetto ad un modulo reiterato, seppur con minime variazioni.

4 «Egli tendenzialmente, nelle canzoni maggiori, in quelle che rispondono allo schema
classico di fronte + sirma, crea un’intonazione dominante e su questa intonazione [...]
“convenzionale”, fonda un orizzonte d’attesa, un’intonazione riconoscibile che accom-
pagna la costruzione dei motivi. Quando questa intonazione si ¢ insediata, di solito nella
seconda meta del componimento, spesso nella penultima stanza, egli la spezza, affidando
solitamente ad una sola strofa una divisione che rompe il ritmo atteso, spesso, nelle riu-
scite maggiori, in relazione ad un deciso virare dei valori semantici» (Praloran 2013: 50).
15 Ultimamente pero, testi alla mano, Bozzola (2021, c.s.) ha constatato come la reite-
razione dei due tempi della stanza in posizioni fisse — che esprime ed ¢ al tempo stesso
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E 1 NAVIGANTI in qualche chiusa valle

gettan le membra, poi che ’l sol s’asconde,
sul duro legno, et sotto a I’aspre gonne.

Ma 10, perché s’attuffi in mezzo 1’onde,

et lasci Hispagna dietro a le sue spalle,

et Granata et Marroccho et le Colonne,

et gli uomini et le donne

e ’l mondo et gli animali

aquetino i lor mali,

fine non pongo al mio obstinato affanno;

et duolmi ch’ogni giorno arroge al danno,
ch’i’ son gia pur crescendo in questa voglia
ben presso al decim’anno,

né poss’indovinar chi me ne scioglia (RVF 50, vv. 43-56).

La lunga sequenza enumerativa che travalica il confine tra fronte e sir-
ma genera una frizione con la lettura consolidata precedentemente dove
la pausa intonativa coincideva con un’aspettativa sintattico-retorica pre-
cisa. Nella quinta stanza dalle figure umane si passa ai buoi che indicano
metonimicamente 1’intero mondo animale (proletticamente anticipato
nella quarta stanza), come a dire che tutti gli esseri sensibili, perfino le
bestie, godono di momenti di serenita, con la triste eccezione del poeta,
a cuil invece continua ad essere negata. Gli argomenti sono mischiati e
sovrapposti: la sintassi torna a poggiarsi in modo forte sul metro, ma il
legame metro-sintassi-argomentazione ¢ venuto totalmente meno'®.

La domanda che qui ci poniamo ¢ se I’indebolimento registrato da
Guidolin della coincidenza tra i punti metrici della stanza e la sintassi si
verifichi anche nelle riprese di una canzone, come la 50, basata proprio
su questo gioco di coincidenza ed elusione.

«fissita psicologica dell’idea» (Contini in Dante 1965: 150) — a segmentare retorica-
mente e sintatticamente la sirma indivisa sia infrequente nel Duecento. Per un’analisi
puntale su analogie e differenze tra la canzone di Petrarca e il suo antecedente dantesco
si vedano i contributi di Albonico (2001) e Velli (2002), tesi entrambi ad evidenziarne i
rapporti con la tradizione classica.

16 «Nella quinta stanza ritorna I’intonazione non marcata: 3+3+8 (sempre tuttavia a
tre membri e con I’autonomia sintattica, come nella strofa precedente, del primo piede)
ma |’argomentazione ¢ cambiata in modo radicale: ora lo spazio dell’io, con la sua
tensione negativa, e il paesaggio sono fusi insieme, la descrizione naturale vi appare
solo per un attimo, pur di stupefacente nostalgia. [...] E come se il primo cedimento del
soggetto all’onda emotiva creata dalla rappresentazione di sé, della propria infelicita
nella quarta strofa, non gli consentisse di ripristinare 1’equilibrio e le distinzioni inizia-
liy (Praloran 2013: 49).
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Lo schema ABC BAC cddEEFeF di Ne la stagion che 'l ciel rapido
inchina godette di un successo abbastanza limitato: stando alle attestazioni
di Gorni (2008) tredici riprese'’, a cui se ne aggiungono almeno altre sei'®.

Lo schema tuttavia si presenta, proprio per la marcatezza indivi-
duata, come particolarmente vischioso. Infatti, nella maggior parte dei
casi, I’imitazione della testura comporta la ripresa anche di altri aspetti
formali e contenutistici, come il macroelemento sintattico-tematico al
centro della nostra indagine, ma anche singoli tasselli come le rime, le
parole-rima, la ripresa di alcuni soggetti delle stanze e/o della loro col-
locazione anastrofica nel secondo piede, ecc.

Ma concentriamoci con veloci incursioni sugli esempi secondo-
cinquecenteschi. Nel Sesto libro delle rime di diversi eccellenti auto-
ri (1553), fin troppo zelante nell’imitare il modello potrebbe sembrare
Silvio Pontevico che, in Ne la stagion, che ’l Sol piu breve [’'ombra,
non rinuncia, anche li dove Petrarca I’anticipa o I’elude, all’avversativa
del decimo/undicesimo verso e quindi a un terzo tempo della stanza.
Tuttavia nella quinta strofa Pontevico non ritorna alla scansione rego-
lare della prima parte della canzone e travalica la diesis, costruendo di
fatto una stanza molto simile a quella della svolta. Piu propriamente
si potrebbe dire che Pontevico recuperi in questa sede alcuni elementi
della quarta stanza della canzone 50 prima trascurati (nonostante affio-
rino anche dei riferimenti alla quinta petrarchesca a partire dall’attacco
causale «e perchéy).

E ’l corrier lasso in qualche ombroso loco
le franche membra a riposar invita

s’avien ch’i campi il Sol percuota, e scindi;
ma 10 perché s’inalzi a la finita

del salir meta, e col celeste foco

7" Esempi quattrocenteschi in Giovanni Badoer (Ma perché io vedo cum li usati modi),

Giovan Francesco Caracciolo (// mio pianto angoscioso homai te mova e Quando Phebo
dal ciel caccia ogne stella), Giovanni Gherardi da Prato (Nella dolce stagion, che verdi
colli), Bernardo da Siena (Donne pietose, a pianger m aiutate), Mariotto Davanzati (In-
vitto, eccelso e strenuo monarca); cinquecenteschi in Giovan Francesco Arrivabene (Ne/
dolce tempo che la vaga Aurora), Girolamo Britonio (Quando I’Aurora con vermiglia
fronte), Francesco Maria Molza (Da poi che portan le mie ferme stelle), Girolamo Muzio
(Ne la stagion che piu s affretta il sole), Silvio Pontevico (Ne la stagione che 'l sol piu
breve I’'ombra), Jacopo Sannazaro (Quando che Febo in Ariete alberga).

¥ Giovan Battista Amaltheo (Dunque fia ver, che la mia verde spoglia), Ottaviano
Maggi (Mentre d’Irene la bell’alma eletta), Ludovico Paterno (Ne la stagion, che piu
benigno e bello, Poscia ch’invida Morte ombrando estinse e Quando forza maggior
riprende il sole), Ottaviano Salvi (Gia per tornar vicino al nostro polo).
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colori il Mauro, e gli Etiopi, e gl’Indi,

e quei, che non lunge indi

da I’Ocean profondo

mostransi un novo mondo,

finir non spero [’ostinata doglia;

ma sormontando il Sol, monta la voglia;

che perch’io veggia il meglio, e ’l mio gioire,
si di saper mi spoglia

Amor, ch’ei pur mi spinge entro al martire.

E perché ragionando si rinova

I’altro principio de’ miei lunghi mali
(empia cagion, perch’io sempre sospiri)
veggio gli augei, le fere, e gli animali

a l’aure, a I’ombre, a le fontane a prova
tornar, per donar pace a’ lor martiri

quando piu ad alto giri

Febo il tuo carro aurato;

a me perché non dato

d’aver dal Sol mio scampo un giorno, e poi
sottrarmi a ogn’altro ben, ch’¢ qui fra noi?
ma al mio mal pria porgera pace, o triegua
chi co 1 pie giusti suoi

le picciol case a le gran torri adegua (Silvio Pontevico, Ne la stagion, che
'l Sol piut breve [’ombra, vv. 43-70)".

La canzone di Pontevico ¢ preceduta, nella stessa raccolta e in stretta
contiguita, da Nel dolce tempo, che la vaga Aurora di Giovan Fran-
cesco Arrivabene. Il recupero petrarchesco anche qui ¢ esplicito nella
scelta del tema portante e nelle singole tessere, ma la struttura in tre
tempi cosi com’era nella canzone 50 trova un’aderenza metrica sostan-
zialmente solo nella prima strofa. Cosi ad esempio, gia nella seconda
stanza, lo spazio dell’io lirico invade I’ultimo verso del secondo piede ¢
inarca il periodo a cavallo tra la fronte e la sirma («e tu perché non puoi
/ scopriry, vv. 7-8).

19 T testi desunti dal Sesto libro delle rime di diversi eccellenti autori si restituiscono
nella veste dell’edizione cinquecentina (D’Azzia et al. 1533) con alcuni adattamenti
grafici (eliminazione di h etimologiche, a (preposizione) > a, 0 (congiunzione) > o, se
(riflessivo) > s¢, perche > perché). Nella canzone di Pontevico (D’Azzia et al. 1553:
cc. 101r-101v) il punto e virgola del quartultimo verso della V st. ¢ sostituito con un
punto interrogativo.
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Quando dal volto de la terra ogni ombra

scuote colei, che con le man di rose

porta la luce in Cielo, e qua giu a noi,

ogni FIOR” apre sue bellezze ascose,

et il soverchio umor da sé disgombra;

Ahi tristo cor, e tu perché non puoi

scoprir i dolor tuoi?

perché il bel Sole santo

non asciuga il tuo pianto?

ben veggio a I’apparir de i duo Levanti

I’angoscie raddoppiarsi, e i martir tanti;

ma come questo, e quel bel lume faccia

diversi effetti, e quanti?

L’un Sol m’arde lontan, 1’altro m’agghiaccia (Giovan Francesco Arriva-
bene, Nel dolce tempo, che la vaga Aurora, vv. 15-28)%.

E ancora in Ne la stagion che piu s affretta il sole di Girolamo Mu-
zio*!, anche se la ripresa ¢ molto scolastica, la pausa tra fronte e sirma
¢ piu debole sintatticamente ¢ argomentativamente rispetto a Petrarca,
perché diluita dalla presenza di altre coordinate e perché il ristoro viene
trovato anche prima e altrove®. Nella terza stanza ad esempio, I’inizio
del secondo tempo sintattico e argomentativo ¢ senza dubbio da retro-
cedere al quinto verso.

Quando vede ’1 PasToR a i tardi mesi
nuda la terra d’erbe, e i rami d’ombra,
e stare i filumi per I’acuto gelo,

lascia le selve e le capanne ingombra;
e, con I’ardor de gli interi olmi accesi,
del pigro aere dissolve il grosso velo
e scaccia il grave cielo

e neve e pioggia ¢ vento

dal suo lanuto armento

2 D’Azzia et al. (1553: ¢. 98v).

2l Ed. di riferimento: Muzio (2007).

2211 dato ¢ tanto pil notevole perché Muzio teorico si dimostra restio all’asincronia
metro-sintassi tanto da formulare nelle sue Annotazioni [1582] (ed. di riferimento: Mu-
zio 1994) la «legge dei punti». Si veda in merito anche Afribo (2001: 199): «Basti per
questo un’antologia commentata che mostrera senz’ombra di dubbio come 1’allergia
muziana fosse diretta non solo ad un fenotipo forte d’inarcatura ma, appunto, a tutta
I’asincronia metro-sintassi nel suo complesso».
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né rinchiude ’1 fenil tutta la bruma.

Ahi, crudo Amor! Me piu ad ognior consuma

tuo disir. Né mi dai pace o tregua

quando piu ’l di n’alluma,

né quanto piu veloce si dilegua (Girolamo Muzio, Ne la stagion che piu
s affretta il sole, vv. 29-42).

Nella canzone di Muzio si assiste ad un’espansione progressiva della
sirma che non puo non attenuare la variazione introdotta nella quarta
strofa. L’effetto di risalita del soggetto e il mischiarsi del tema della
fronte con i due della sirma ¢ attutito non solo dalla non perfetta aderen-
za metro-sintassi-tema nelle stanze precedenti, ¢ quindi dal crearsi di un
orizzonte d’attesa piu sfumato, ma anche dalle rime che in questo caso
fungono da divaricatore® e che, opponendo al sistema consonantico
della fronte quello vocalico della sirma, smussano in qualche misura il
senso di continuita dato dalla prosecuzione sintattica.

E i NavIGANTI a 1 travagliati legni

donan riposo poi che ’l crudo verno
inaspra ’l mar di tempestosi venti.

Ma, perché ’1 ciel riversi un nembo eterno
e ’l crudele Orione armato regni

e sian tutti d’intorno i lumi spenti

e gelin gli elementi

ed ogni anima viva

in piano, in monte e 'n riva

s’acqueti, i’ non acqueto i miei disiri.
Anzi, pur con furor d’alti sospiri,

in pioggia di dolor e in cieco errore,

per mar d’aspri martiri,

al piu freddo aere mi trasporta Amore (ivi: vv. 43-56).

Per concludere questa breve rassegna osserviamo il comportamento di
una canzone che non ¢ forgiata sulla testura petrarchesca ma che a essa fa
riferimento esplicito fin dall’incipit, ossia Ne la stagion che piu sdegnoso il
cielo di Stefano Santini**. Motivi di difformita rispetto al modello si posso-

2 11 termine, introdotto da Menichetti (1975) in uno studio sul sonetto, indica gli
elementi che sottolineano la discontinuita tra la fronte e la sirma. La funzione opposta
¢ rivestita dagli unificatori.

24 Ed. di riferimento: Auzzas/Pastore Stocchi (1995).
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no rintracciare gia a partire dallo schema adottato (ABC BCA ADEEDFF-
GHHilIGQG), atipico rispetto all’uso medio per diverse ragioni tra cui la
copiosita della stanza — per altro quasi completamente endecasillabica —, la
concatenatio in rima A, rara nei Fragmenta, e il susseguirsi di tre coppie di
rime baciate in chiusura della strofe di cui Iultima, seppur in rima identi-
ca solo nella sesta stanza (in «donoy), sembra rimandare piu all’antigrafo
dantesco che a Petrarca. Ma ben altre e piu profonde ragioni segnano delle
radicali innovazioni rispetto al modello e derivano dalla volonta del poeta
di omaggiare Scipione Gonzaga per i favori da lui ricevuti. In particolare il
fine encomiastico rovescia I’antitesi in analogia. La canzone di Santini in-
fatti tematizza la coincidenza tra il percorso di trasformazione della natura
e quello del poeta nel passaggio da una condizione sfavorevole a una favo-
revole. Cosi come le cose naturali — e la «vecchiarella» diventa la «madre
anticay, cio¢ la terra —, sono soggette ad un miglioramento della propria
condizione, il poeta, precedentemente in disgrazia, grazie ai favori del suo
protettore puo tornare a «riacquistarey i suoi «perduti onori.

Ne la stagion che piu sdegnoso il cielo
si mostra e Febo con turbato aspetto
breve n’apporta e nubiloso il giorno,

la MADRE ANTICA da I’afflitto petto
manda sospiri e del suo ingiusto scorno
si duole avolta in tenebroso velo
vedendo sé¢ dal pigro orrido gelo
d’ogn’onor priva e quasi in tutto estinta
la gloriosa sua diletta prole;

ma quando torna a noi piu vago il sole
e la rabbia brumal distrutta e vinta

il di piu lungo rende e piu giocondo,
gioisce allor la TERRA e nel fecondo
ventre virtu riceve onde di fuori

con ogni pianta sua se stessa adorna.
Simil gioia, Signor, in me soggiorna,
che dopo tanti guai

or consolato al fin da’ vostri rai

spero per voi, mio sol, far frutti e fiori
e racquistare i miei perduti onori (Stefano Santini, Ne la stagion che piu
sdegnoso il cielo, vv. 1-20).

L’avversativa nella canzone di Petrarca introduceva I’esclusione del
poeta dalla possibilita di trovare ristoro in opposizione a cid che accade
a tutto il resto dell’esistente. In Santini, I’avversativa segna il passaggio
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nella natura da una condizione infelice a una benefica. In un secondo
momento, tale processo ¢ comparato, tramite I’introduzione di una si-
militudine, a quello del poeta che, grazie all’intervento del protettore, ¢
soggetto alla stessa legge benevola della natura.

Anche Santini dunque costruisce le sue stanze su snodi sintattici fissi.
In questo caso pero, al contrario di Muzio, non ¢ I’argomento della sirma
a straripare nella fronte, ma viceversa I’argomento della fronte ad espan-
dersi nella sirma. 11 risultato ¢ tuttavia analogo, la gestione dello spazio
dei temi non ¢ piu aderente allo scheletro metrico, cosi come la sintassi.

L’asincronia registrata in tutti i testi avviene in canzoni che emulano
un componimento che ha come caratteristica peculiare proprio I’ade-
renza tra il metro, la sintassi e I’argomentazione. Se ne deduce che que-
sti esempi possano essere una spia di un indebolimento generale della
forza della cesura tra la fronte e la sirma durante I’arco del Cinquecento
e quindi di una minore marcatezza del fenomeno di continuita sintat-
tica e d’inarcatura, sebbene questa elusione sia pienamente ascrivibile
a quella dinamica tutta rinascimentale di innovazione nell’imitazione.
Dr’altronde il modello stesso di Petrarca nelle stanze costruite secondo
una «formidabile oscillazione dei punti di sutura» indica gia «la tenden-
za alla disgregazione della forma, a minarne 1’elemento oggettivo sotto
la pressione della soggettivita» (Praloran 2013: 51).
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MODELLI DI DEMARCAZIONE
DELLA META DEL VERSO

NEL METRO RINASCIMENTALE® ROMANZO
Mirella De Sisto

Abstract

The present paper discusses two types of mid-line marking attested in
Romance tradition instantiations of Renaissance metre and outlines an
explanation for their structural differences. On the one hand, some po-
etic traditions, namely, French and Catalan, preserved the caesura of the
source form. On the other hand, Italian, Spanish and Portuguese poetry
developed a kind of mid-line marking which is based on the obligatory
prominence of a metrical position in the middle of the line. A further
distinction can be made when considering that French and Catalan cae-
surae are not exactly the same: in French, this plays the role of the only
metrical element smaller than the line; in Catalan, instead, a prominent
position line-medially is also dividing the line in two hemistiches. Cata-
lan caesura constitutes a hybrid form between a proper caesura, in the
French way, and a prominence mid-line marking system.

1. Introduzione

La fonte del metro rinascimentale, ovvero il verso occitano (cfr. Beltra-
mi 1986, Di Girolamo/Fratta 1999 e Billy 2000) ¢ caratterizzato da una
cesura metrica. Nonostante cid, tra le tradizioni poetiche che si sono
sviluppate a partire da esso nelle varie lingue romanze, solo quella fran-
cese ¢ catalana hanno mantenuto I’uso di una cesura vera e propria.
Le forme poetiche delle altre tradizioni hanno sviluppato una sorta di
marcatura della meta del verso ovvero la presenza di una posizione pro-

Nel presente contributo con il termine ‘metro rinascimentale’ si intende la forma
metrica di dieci (piu una sillaba) che dalla poesia occitana si ¢ diffusa in numerose
tradizioni europee, canonizzandosi nel verso petrarchesco. Le differenze terminologi-
che nelle varie tradizioni poetiche (ad esempio si parla di endecasillabo nella poesia
italiana ma di decassilabo in quella portoghese) rendono 1’uso di un termine univoco
problematico. Da qui la scelta di usare un termine piu generale come quello di ‘metro
rinascimentale’.
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minente che designa la fine di un emistichio e I’inizio dell’altro. Inoltre,
nessuna tradizione poetica in lingua romanza che abbia incorporato il
verso rinascimentale da una delle tradizioni sviluppatesi da quella occi-
tana ha sviluppato una cesura metrica.

11 presente contributo si propone di esplorare gli elementi che distin-
guono i due tipi di interruzione a meta verso e di delineare le ragioni che
hanno portato alla preservazione della cesura, da un lato, e allo sviluppo
della marcatura della meta del verso, dall’altro.

Se da un lato risulta evidente che la poesia francese abbia mantenuto
una cesura obbligatoria a causa della mancanza di altri elementi me-
trici in grado di definire il ritmo del verso, e che ci0 sia conseguenza
diretta della mancanza di accento della lingua stessa (Rossi 1979; Féry
2001, 2003), d’altro canto, non risulta immediatamente chiaro perché
la tradizione catalana abbia preservato la cesura e non I’abbia comple-
tamente sostituita, invece, con una forma di marcatura della meta del
verso, come ¢ avvenuto nella versificazione di altre lingue romanze che
presentano accento. La peculiarita del decasillabo catalano rivela come
il metro possa preservare un tratto metrico anche quando le caratteri-
stiche fonologiche permetterebbero lo sviluppo di un tratto differente.

Questo contributo ¢ strutturato come segue. Innanzitutto (§2) viene deli-
neata la tipologia dei due tipi di divisione del verso attestati nelle tradizioni
poetiche in lingua romanza e sono descritte alcune differenze generali tra i
due tipi. Successivamente (§3) viene descritta la differenza tra le tradizio-
ni poetiche per quanto riguarda il presentare un verso unitario o bipartito.
Vengono poi (§4) descritte le differenze tra la cesura nel metro francese e
nel metro catalano e viene proposta una spiegazione per tali differenze.

2. Caesura o marcatura della meta del verso: variazione tra le
tradizioni poetiche in lingua romanza

E stata a lungo riconosciuta una differenziazione tra cesura metrica e
cesura sintattica, la prima facente parte dello schema metrico, come, ad
esempio, nel verso francese, la seconda in quanto conseguenza della
sintassi, come nel verso italiano.

Duffell (1991: 207) elabora tre modi per definire la cesura. Innanzi-
tutto, secondo una definizione metrica, solo il decasillabo del francese
antico e 1 versos de arte mayor castigliani posseggono una cesura (ivi:
208). Questo tipo di cesura ¢ soggetto agli stessi vincoli e requisiti del
fine verso (Beltrami 2015: 297). In questo caso né la sinalefe né 1’elisio-
ne di vocali adiacenti possono verificarsi tra i due emistichi. La seconda
definizione descritta da Duftell (ivi: 208) ¢ quella di cesura grammati-
cale, la quale consiste nel confine di due unita sintattiche (e emistichi).
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I1 posizionamento del confine di parola in una posizione fissa ¢ anche
esso parte della cesura grammaticale; ad ogni modo, non tutti i confini
di parola presenti in un verso sono necessariamente parte di una cesura
grammaticale (ivi: 208). Una terza possibile definizione ¢ basata sulla
performance, ovvero una cesura in quanto pausa che avviene durante la
lettura o I’interpretazione del verso (ivi: 209).

Considerando le definizioni di cesura di Duffell (1991), le tradizioni ri-
nascimentali romanze possono essere divise in due gruppi in base al tipo di
divisione che presentano a meta verso: le tradizioni che presentano una ce-
sura, da un lato, e quelle che sono caratterizzate, invece, da una marcatura
della meta del verso basata su una divisione prosodica ¢ sintattica a seguito
di una posizione accentata o prominente. La definizione della meta del ver-
S0 attraverso posizioni prominenti si € sviluppata inizialmente nell’endeca-
sillabo italiano per poi diffondersi nelle tradizioni influenzate da esso.

Seguendo Beltrami (2015: 298), la marcatura della meta del verso ¢
stata elaborata nella tradizione italiana come adattamento della cesura
che caratterizzava la fonte, il decasillabo occitano. Una cesura vera e
propria che separava fortemente un verso bipartito ¢ stata sostituita dal
requisito di una posizione prominente a meta verso che causa una rot-
tura sintattica (ivi: 298).

Una differenza particolarmente significativa tra cesura e marcatu-
ra della meta del verso ¢ che, mentre la cesura tende a corrispondere
sempre con il confine di una parola, la marcatura della meta del verso
non ha questo requisito e spesso tale corrispondenza ¢ assente. Si con-
frontino i versi in (1) e (2)": nell’esempio in (1) la cesura coincide on
il confine di parola; nell’esempio in (2), invece, la sillaba prominente
che definisce la fine del primo emistichio ¢ seguita da una sillaba non
accentata, conseguentemente non si ha una divisione netta del verso.

(1) Caesura in occitano
Can vei la FLOR, ’erba vert ¢ la folha
Et au lo cHAN dels auzels pel boschatge (Bernart de Ventadorn 1915, vv. 1-2).

Traduzione*: ‘Quando vedo il fiore, I’erba verde e la foglia / e odo il
canto degli uccelli nel bosco’.

(2) Marcatura della meta del verso in italiano

! Negli esempi il maiuscoletto ¢ usato per indicare la sillaba prominente che delimita

il primo emistichio e il corsivo 1’eventuale sillaba non accentata seguente.
2 La seguente ¢ una mia libera traduzione.
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del vario sti/e in ch’io piango et ragiono
fra le vane speranze e ’l van dolore (RVF 1, vv. 5-6)°.

Inoltre, la cesura, oltre ad essere generalmente molto marcata, ten-
de ad avere una posizione fissa all’interno del verso; la marcatura del-
la meta del verso, invece, non ha necessariamente una posizione fissa
e, anzi, in alcune tradizioni, puo presentarsi in punti diversi del verso
all’interno dello stesso componimento.

3. Verso bipartito e verso unitario

Gli elementi che distinguono la cesura e la marcatura della meta del
verso diventano evidenti quando si considera la funzione dei due ele-
menti all’interno del verso e il tipo di verso, bipartito o unitario, in cui
essi si presentano.

Seguendo Beltrami (2015), una differenza significativa tra I’endeca-
sillabo e la sua fonte consiste nel fatto che nel primo il verso tende ad
un’unita sintattica mentre il secondo presenta un verso bipartito (ivi:
173; un’osservazione simile ¢ stata elaborata da Billy 2016).

Come descritto da Beltrami (2015), nel processo d’incorporazione
della nuova forma poetica, il verso italiano ha dovuto adattare una forma
poetica, quella della tradizione gallo-romanza, caratterizzata unicamente
da un numero fisso di sillabe e dalla presenza della cesura. Il risultato ¢
stato un verso caratterizzato da una cesura indebolita che normalmente
consente la sinalefe tra i due emistichi (cosa possibile in occitano solo
con versi con cesura epica; ibid.). Questo ha differenziato fortemente
I’endecasillabo dalla sua fonte che consisteva in un metro chiaramente
bipartito con un’interruzione necessaria tra le due parti del verso.

Secondo Beltrami (2015), il sistema italiano non poteva semplice-
mente seguire lo schema gallo-romanzo a causa dell’alta concentrazione
di parole parossitone nel suo lessico che, quando in posizione di cesura,
oscuravano ’aspetto bipartito del verso. Questo elemento, insieme alla
tendenza ad avere un’unita metrica del verso, ha reso il metro italiano un
sistema in evoluzione. Gradualmente 1’accento di parola ha acquisito il
ruolo prominente nello schema metrico fino alla formazione della mar-
catura della meta del verso. Di seguito, cito Beltrami (ivi: 175):

L’operazione che consente la percezione dell’endecasillabo come tale
non consiste dunque piu nell’identificare mentalmente le due parti, ma

3 Ed. di riferimento: Petrarca (1964).
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nel cercare 1’accento a distanze memorizzate (¢ comunque inferiori al
limite del settenario).

A tale riguardo ¢ importante menzionare quello che afferma Cornulier
(1982: 311), ovvero che la capacité métrigue che rende un verso ricono-
scibile nella poesia francese limita la lunghezza del verso ad un massimo
di otto sillabe; questo vincolo rende la presenza della cesura necessaria
per I’elaborazione di versi piu lunghi. Oltre a questo requisito, il verso
¢ puramente sillabico (ivi: 311). Seguendo questa idea, Beltrami (2015:
175) afferma che per il verso italiano, invece, la lunghezza massima ¢ di
sei sillabe, quindi il verso necessita di una pausa non oltre la sesta sillaba
e la presenza dell’accento di parola in una posizione specifica ha reso le
unita di piu di sette sillabe facilmente percepibili. Per questo motivo, la
posizione prominente a meta verso ha sostituito la cesura nel suo ruolo
di definizione della struttura del verso e ha acquisito un ruolo importante
fino a diventare 1’elemento caratterizzante del metro rinascimentale, se-
condo per importanza solo alla prominenza sulla decima posizione me-
trica e al requisito di avere dieci posizioni in un verso.

Le forme poetiche francesi e occitane hanno una cesura obbligatoria
dovuta alla presenza di una divisione metrica e sintattica e al numero
elevato di parole ossitone nel lessico delle due lingue; quelle italiane
e spagnole, invece, non hanno una cesura obbligatoria e la definizione
della meta del verso ¢ basata sull’importanza della posizione promi-
nente a delimitare la fine dell’emistichio. I fattori che contribuiscono a
questo tipo di divisione sono la ricchezza di parossitoni delle due lingue
e la tendenza all’unita metrica. Da questo punto di vista, il decasillabo
portoghese ¢ passato dal seguire il modello francese-occitano allo svi-
luppo di un modello basato sulla presenza della posizione prominen-
te a meta verso, esattamente come quello dell’endecasillabo italiano.
Questo passaggio da una categoria all’altra verificatosi nella tradizione
portoghese ¢ motivato dal fatto che, durante il rinascimento, I’influen-
za del modello di versificazione italiano ha portato ad un adattamento
estremo del verso portoghese (riguardo I’adattamento della lirica porto-
ghese, cfr. Saraiva/Lopes 1998: 58). Inoltre, questo adattamento era in
linea con la fonologia della lingua portoghese, dato che il portoghese,
come la maggior parte delle altre lingue romanze, presenta un sistema
di accentazione; conseguentemente, il ruolo caratterizzante della pro-
minenza metrica si puo sviluppare indipendentemente dalla definizione
del margine dell’emistichio e una pausa forte come quella creata dalla
cesura non ¢ 1’unica possibilita per designare la meta del verso.

Infine, la forma poetica catalana rinascimentale presenta un tipo di cesu-
ra obbligatoria che rappresenta una forma ibrida tra i due gruppi, siccome
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il verso non ha necessariamente un’unita sintattica e il numero di parole
ossitone presenti nel lessico ¢ relativamente alto nella lingua catalana. Il
carattere bipartito del verso francese e occitano ¢ in un certo senso preser-
vato nel verso catalano. Allo stesso tempo, la posizione della cesura viene
definita non solo dal confine di parola ma anche dalla presenza di una pro-
minenza obbligatoria sulla quarta posizione metrica e dalla possibilita di
avere una prominenza sulla quinta posizione, la quale accentua il caratte-
re bipartito del verso evidenziando 1’inizio del secondo emistichio. Si puo
quindi affermare che il metro utilizza un elemento ulteriore per rinforzare
la divisione del verso in due unita. La corrispondenza con una pausa sintat-
tica, invece, non sembra essere un forte requisito (Duffell 1991: 436). Ne
consegue che, se da un lato il modello catalano non puo essere considerato
come basato su un’unita metrica, dato che la cesura ¢ ancora fortemente
presente e tende a coincidere con un confine di parola, dall’altro lato esso
non ¢ neanche caratterizzato da una divisione metrica puramente bipartita,
siccome non ¢ necessaria la coincidenza con la pausa sintattica.

Un altro aspetto che identifica 1’unita o divisione del verso ¢ rappre-
sentato dalla presenza o assenza di sinalefe. Infatti, quando la sinalefe
puo avere luogo sul confine tra due emistichi ¢’¢ una continuita piu
forte tra le due parti del verso che comporta la sua percezione come un
elemento unico. Nel caso, invece, che la sinalefe non sia permessa in
tale posizione, i due elementi del verso vengono percepiti piu chiara-
mente come distinti. In un certo senso, questa distinzione si rispecchia
nella differenza tra il verso catalano e quello delle altre tradizioni ro-
manze scritte in lingue che presentano accento di parola: nel catalano
I’uso della sinalefe ¢ evitato e non sembra essere permesso sul confine
tra 1 due emistichi, mentre in italiano, spagnolo e portoghese ¢ molto
comune. Seguono, in (3) e (4)*, degli esempi dei due gruppi.

(3) Iato in catalano

y entenbrA millor sa qualitat.

Atal son yo en estrany loch posat,

c’altre sens vos ja no-m pot dar valenga (March® 2000, vv. 6-8).

4 Nei seguenti esempi, il maiuscoletto € usato per indicare la sillaba prominente che

delimita il primo emistichio, il corsivo indica lo iato e il sottolineato la sinalefe.

> Sebbene si potrebbe osservare che Ausias March non sia stato influenzato dal pe-
trarchismo e che faccia invece parte della tradizione poetica autoctona precedente (ve-
dasi, ad esempio, Duffell 1994), vale la pena sottolineare che la tradizione successiva,
influenzata dalle forme rinascimentali, ha mantenuto la stessa struttura metrica (Duffell
1994; De Sisto 2020: 101), per cui il presente esempio rimane pertinente.
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Traduzione®: ‘E capira meglio il suo stato / a tal punto’ sono io, mi ri-
trovo in posto cosi strano / che nessuna se non voi puo ridarmi la buona
salute’.

(4) Sinalefe in portoghese

Busque Amor novas ARtes, novo engenho,

para maTArR-me, € novas esquivangas;

que ndo pode tiRAR-me as esperangas (Luis de Camdes 2010, vv. 1-3).

Traduzione®: ‘Che Amore trovi pure nuove arti, nuovi stratagemmi /
per uccidermi, e nuove frustrazioni; / ma non puo allontanarmi dalle mie
speranze’.

Gli esempi in (3) e (4) mostrano come, da un lato, il catalano pre-
serva lo iato al confine tra due emistichi e, dall’altro, il portoghese uti-
lizza la sinalefe in diverse posizioni metriche. Il testo in maiuscoletto
indica le posizioni prominenti a meta verso sia nell’esempio catalano
sia in quello portoghese. In (3), il testo in corsivo indica i punti in cui
due vocali adiacenti sul confine tra emistichi rimangono distinte e rap-
presentano ciascuna una posizione metrica (si guardi il secondo verso
dell’esempio catalano). In (4), la sottolineatura ¢ usata per i casi in cui
¢ presente la sinalefe, ovvero dove due vocali adiacenti vengono consi-
derate come un’unica posizione metrica; laddove sottolineatura e maiu-
scoletto coincidono, nel terzo verso dell’esempio, la sinalefe ha avuto
luogo sul confine tra due emistichi.

4. La cesura in francese e in catalano

Come descritto nei paragrafi precedenti, c¢’¢ una grande differenza tra
i tipi di cesura presenti nelle due tradizioni poetiche. In entrambe le
forme decasillabiche la cesura ha una posizione fissa subito dopo la
quarta posizione metrica e coincide con il confine di parola ma la sua
correlazione con la pausa sintattica e la sua forza non sono esattamente
identiche. La cesura in catalano non consiste necessariamente in una
pausa molto marcata che coincida strettamente con una pausa sintat-
tica, come in francese; piuttosto, ¢ preceduta da una prominenza sulla

¢ La seguente ¢ una mia traduzione basata sulla traduzione in castigliano di Jorge de
Montemayor (March 2005). Ringrazio uno dei revisori per avermi fatto notare delle
imprecisioni e per avermi aiutato a migliorarla.

7 Come osservato da Di Girolamo (1997: 397) e suggerito da uno dei revisori.

8 La seguente € una mia libera traduzione.
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quarta posizione metrica e coincide con un confine di parola. Inoltre, la
presenza della cesura nel catalano ¢ spesso rinforzata con la presenza
di una prominenza sulla quinta posizione metrica che evidenzia I’inizio
del secondo emistichio.

La cesura in francese ¢ I’unico elemento metrico che marca la meta
del verso, in assenza di qualsiasi altra unita metrica ed ¢ quindi un ele-
mento necessario all’interno del verso. In catalano, invece, la cesura ¢
solo uno dei modi in cui viene marcata la meta del verso, infatti, anche
la prominenza sulla quarta posizione ricopre lo stesso ruolo. La cesura,
dunque, non &, in teoria, un elemento essenziale nel verso catalano.

Questa distinzione riflette una differenza fonologica tra le due lingue.
Il francese non ha accento di parola (Rossi 1979; Féry 2001, 2003) e
quindi il piede poetico non puo essere costruito su alcun materiale fono-
logico; di conseguenza, il suo schema metrico ha bisogno della cesura
per creare uno schema ritmico all’interno del verso. In altre parole, la
cesura, dividendo il verso in due parti, sfrutta la presenza di accento fra-
sale sul confine destro della frase fonologica in francese; questo com-
porta che la prominenza venga posizionata sul confine destro di ogni
emistichio e che possa quindi identificarne le parti all’interno del verso.

11 catalano ha un forte accento di parola, quindi le posizioni metriche
riempite da sillabe accentate possono definire la struttura ritmica inter-
na al verso. In altre parole, la posizione metrica puo avere la sua promi-
nenza espressa dall’accento di parola e, solo successivamente, [’accen-
to si manifesta ad un livello piu alto, a caratterizzare 1’emistichio. Ne
consegue che la cesura in catalano ¢ interconnessa con la posizione pro-
minente a meta verso. Non essendo essenziale, la cesura ¢ preservata
puramente come scelta stilistica non motivata linguisticamente. La do-
manda che sorge ¢ perché solo il catalano abbia preservato questo tratto
stilistico, a differenza delle altre tradizioni rinascimentali romanze.

Quando la tradizione poetica italiana ha incorporato il verso occitano,
il requisito della fonte di avere una cesura a meta verso ¢ stato convertito
in quello di presentare una posizione prominente (Beltrami 2015: 299).
Allo stesso modo, la necessita del decasillabo occitano di avere una sil-
laba accentata nell’ultima posizione metrica del verso per sottolineare
I’isosillabismo ha portato, nella tradizione italiana, alla conversione del
requisito isosillabico nella prominenza obbligatoria della decima posizio-
ne, escludendo dal conteggio dello schema metrico la sillaba non accen-
tata che normalmente la segue (ibid.). Se da un lato il decasillabo catalano
ha seguito il modello italiano di adattamento del requisito isosillabico,
permettendo la presenza di sillabe extrametriche (le quali sono rare nel
verso catalano, ma possibili; cfr. Duffell 1991: 442; De Sisto 2020: 111),
dall’altro lato, per quanto riguarda 1’adattamento della cesura nel requi-
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sito di prominenza, si ¢ fermato in una fase intermedia, dove la cesura ¢
preservata e la prominenza obbligatoria ¢ gia presente, spesso insieme
alla prominenza sulla quinta posizione. In altre parole, la rianalisi della
prominenza frasale dovuta alla cesura a prominenza dovuta alla sillaba
accentata e, quindi alla marcatura della meta del verso, non si € comple-
tata. Un possibile fattore di questa fase ibrida ¢ la ricchezza di lessico
ossitono in catalano, il quale potrebbe aver contribuito al mantenimento
della coincidenza di cesura e confine di parola. Ad ogni modo, questa non
puo essere una spiegazione esaustiva per la peculiarita del catalano.

Il metro catalano si trova al centro tra due forze: il cambiamento
naturale da cesura a posizione prominente, da un lato, e la scelta cultu-
rale di preservare la tradizione, dall’altro. Il risultato ¢ una forma ibrida
dove la preservazione culturale blocca il completamento del processo
di adattamento. La cultura blocca quello che la fonologia favorirebbe.
Dal punto di vista dello schema metrico, la forma metrica blocca il pro-
cesso e oscura le caratteristiche fonologiche che interferirebbero con la
sua struttura. Esso puo, quindi, intervenire e bloccare lo sviluppo della
forma poetica. Cido dimostra come I’interazione tra struttura metrica e
struttura fonologica sia bidirezionale: non solo gli elementi fonologici
riempiono la struttura metrica, ma, anche, la struttura metrica sceglie
quale elemento fonologico rinforzare o oscurare in base ai suoi stessi
requisiti (De Sisto 2020: 20). Quindi, il metro catalano avrebbe potuto
sviluppare una forma piu simile a quella delle altre tradizioni romanze
ma lo schema metrico ha creato tensione tra struttura metrica e struttura
fonologica e ha bloccato il completamento del processo.
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RIPETIZIONI E INTERRUZIONI

NELLA POESIA DI PASCOLI
Marco Villa

Abstract

This article analyses the interactions between lexical repetitions and
syntactical interruptions in Pascoli’s poetry. First, it focuses on tradi-
tional repetitions which, due to Pascoli’s innovative use of syntax, shift
their position through the verse and highlight its internal pauses. Then,
it focuses on repetitions which are located across a metrical or syntacti-
cal pause, such as parenthetical elements or strophic interruptions. The
analysis will show how repetitions can either enhance the interruption or
help the discourse to restart in spite of it.

Parlare, come si fara qui, di ripetizioni lessicali e di pause (sintattiche,
metriche, intonative) nella poesia di Pascoli' significa prendere in con-
siderazione due elementi cardine del sistema stilistico-espressivo su cui
questa poesia si regge. E un’acquisizione di lunga data presso la critica che
I’opera di innovazione della lingua poetica italiana compiuta da Pascoli
investa in modo decisivo anche il livello retorico-sintattico, cosi come il
rapporto tra la sintassi e la metrica. La dominante e a tratti I’esasperazione
paratattica, la frantumazione sintattica in frasi brevi e talora brevissime, la
conseguente interruzione reiterata della linea del verso, lo sfasamento tra
sintassi e partizioni metriche sono solo alcune tra le elaborazioni stilistiche
pascoliane che hanno largamente inciso sulla scrittura dei poeti successi-
vi. Quanto alle ripetizioni di parole, poi, non c¢’¢ forse tratto formale piu
appariscente?, rilevabile tanto nel Pascoli frammentista, quanto in quello
piu diffusivo, tanto nei testi a dominante lirica, quanto in quelli narrativi.
In questa indagine ci si soffermera su alcune modalita di interazione tra
ripetizioni lessicali e interruzioni, distinguendo preliminarmente tra due

! In particolare, saranno prese in considerazione tre fra le principali raccolte poeti-

che pascoliane: Myricae, Canti di Castelvecchio e Primi poemetti (edd. di riferimento:
Pascoli 1974; 1994; 2001). Anche se gli esempi verranno tolti da queste tre opere, le
riflessioni che si svolgeranno qui valgono per gran parte del Pascoli poeta.

2 Ein effetti ormai considerata un’«ovvieta» che «lo stile di Pascoli sia eminentemen-
te fondato sulle ripetizioni» (Mengaldo 2014: 16, corsivo del testo).
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possibilita: nel primo caso, la ripetizione potenzia, marca ulteriormente le
interruzioni, € a sua volta ne ¢ vivificata; nel secondo, la ripetizione, pur
contribuendo a segnalare I’interruzione, spinge verso un suo superamento.

1. Ripetizione potenzia interruzione

Per quanto riguarda la prima possibilita, si puo fare innanzitutto riferi-
mento a un tipo di interruzione citato sopra: la frantumazione del verso
in virtu della paratassi esasperata, con conseguente moltiplicazione delle
pause interne. Questo mina la lettura tradizionale del verso, o meglio crea
una doppia possibilita di lettura (Debenedetti 1979): da un lato quella isti-
tuzionale, che segue le partizioni metriche, per esempio endecasillabiche;
dall’altro quella che segue i percorsi inediti creati dalla sintassi. Ne deriva
una ritmicita nuova pur in presenza di versi tradizionali.

Ora, per il discorso che interessa qui, la nuova articolazione tra metro e
sintassi fa si che figure di ripetizione classiche, quali I’anafora, 1’epifora,
I’anadiplosi ecc. perdano la loro fissita posizionale (all’inizio o alla fine
del verso) e si dispongano piu liberamente. Avremo quindi molte anafore,
epifore, anadiplosi ecc. che individuano segmenti sintattici e non pit me-
trici (segnalo con le barrette verticali le pause sintattiche interne)*:

quand’ella rise; | rise, | o rondinelle
nere, | improvvisa: | ma con chi? | di cosa?

rise, | cosi, | coN gli angioli; | con quelle
nuvole d’oro, | nuvole di rosa (Con gli angioli, vv. 5-8)

e Sole avanzi contro Sole, | e prenda
gia mezzo il CIELO, | e come un CIELO immenso
su noi discenda, | e tutto in lui discenda... (// ciocco 11, vv. 157-159)

Morta! | Si, | morta! | Se TESSO, | TESSO
per te soltanto; | come, | non so (La tessitrice, vv. 22-23)

A monte, | a mare, | e/la GUARDO; | GUARDATO
ch’ebbe, | ella disse | (udiva sui marrelli
a quando a quando battere il pennato) (L alba, vv. 36-38)

3 Le ripetizioni saranno di volta in volta segnalate con il corsivo, il maiuscoletto e il

sottolineato. Ove non diversamente specificato, queste marche sono da considerarsi mie.
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I’addormentava. | £ Rosa rifu sola.

Pensava... | i licci della tela, | il grano
della sementa, | il cacciatore... | e Rosa
lo ricercava. | Dove mai? | Lontano (La notte, vv. 35-38)

Si fece buio, | e la lucerna, | piena
d’olio, | brillo, | piu vivo il focolare
brillo; | si cosse ¢ si mangio la cena (La veglia, vv. 29-31).

Come si vede da questi esempi, la linea del verso ¢ particolarmente
spezzata: la sintassi frantuma la ritmicita tradizionale dell’endecasillabo
creando quella doppia lettura di cui si € parlato. In un contesto simile, le
ripetizioni lessicali accentuano le slogature metrico-sintattiche, poten-
ziano la pausa, la sottolineano, e cosi facendo mettono ulteriormente in
rilievo la presenza di percorsi alternativi rispetto alla scansione metrica
istituzionale.

Ma I’influenza ¢ reciproca: le pause interne propiziano I’instaurarsi
di configurazioni iterative nuove, pit mosse ¢ imprevedibili rispetto a
quelle determinate dalle figure di ripetizione tradizionali. Questo feno-
meno ¢ particolarmente apprezzabile nei casi in cui la ripetizione sia
funzionale all’amplificazione patetica. Si confrontino queste terzine:

O casa di mia gente, unica e mesta,
o casa di mio padre, unica e muta,
dove I’inonda e muove la tempesta;

o camposanto che si crudi inverni

hai per mia madre gracile e sparuta,
oggi ti vedo tutto sempiterni (I giorno dei morti, vv. 7-12)

con:
Nell’orto, a Massa - o blocchi di turchese,
alpi Apuane! o lunghi intagli azzurri
nel celestino, all’orlo del paese! (// lauro, vv. 1-3)

O con:

E Piangi... Pensa... Dorui... Egli, sotterra
DORME! ed in TERRA appena benedetta!
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DORME sotterra, e non nella sua TErRrA! (11 soldato di San Piero..., vv. 77-719)".

Nel primo esempio ’anafora vocativa ¢ regolarmente all’inizio del
verso, secondo una configurazione statica che 1’estensione orizzontale
del segmento ripetuto e il parallelismo sintattico dei primi due versi
contribuisce a rafforzare. Nei versi dal Lauro e dal Soldato di San Piero
in Campo succede qualcosa di differente. Innanzitutto gli endecasillabi
sono piu accidentati, ricchi di interruzioni, laddove nelle terzine del
Giorno dei morti le uniche pause interne non facevano che rafforzare
simmetricamente il parallelismo. In un simile contesto le anafore voca-
tive ed esclamative risultano sfasate rispetto alla disposizione canonica.
A proposito dell’esempio dal Lauro, Debenedetti (1979: 128-129) ha
sostenuto che «quei due vocativi attraversano la terzina, ne violentano
la continuita, sovrapponendo la loro prepotente inflessione alla musi-
ca e simmetria della strofe». E quanto si & visto prima: la ripetizione,
marcando le pause interne, impone una scansione diversa alla sequenza
regolarmente endecasillabica. A questo rilievo si puo aggiungere ora
che proprio la disposizione asimmetrica dell’anafora, dinamizzando
una configurazione iterativa tradizionale — com’era quella del Giorno
dei morti — e cosi dissimulando il dispositivo retorico, salva 1I’amplifi-
cazione patetica di questa terzina dal rischio del cliché, della ripropo-
sizione di strutture fissate nel codice poetico e ormai abusate. Cid vale
a maggior ragione per la terzina dal Soldato di San Piero in Campo: si
ha li una congestione di ripetizioni lessicali che interagisce liberamente
con le numerose pause del verso, e in tal modo si ottiene un notevole di-
namismo nonostante la saturazione iterativa. Lo stesso pathos, portato
dalla proliferazione delle esclamative, ne risulta piu vivo.

Un altro caso notevole di potenziamento reciproco tra ripetizioni e
interruzioni ¢ quello di figure iterative ancora tradizionali, che grazie a
pause sintattiche e intonative conoscono una rifunzionalizzazione, an-
che sul piano argomentativo e pragmatico: possono cio¢ essere portate
a esprimere una (auto)correzione, una reticenza, un’allusione, un’esita-
zione ecc. Cio vale in particolare per le epanalessi®, quando accade — e
non ¢ raro in Pascoli — che le due occorrenze siano separate dai puntini
di sospensione.

Lo stilema puo servire per mimare le movenze del parlato, magari in
corrispondenza di una battuta di discorso diretto:

4 Qui il corsivo ¢ del testo.

> Per epanalessi si intende il raddoppiamento a immediato contatto di una parola o di
un sintagma (Mortara Garavelli 2015: 189-190).
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Ma voleva dirmi, io capiva:
—No... No... Di’ le devozioni! (La voce, vv. 27-28).

Un sottogruppo di queste epanalessi dialogiche ¢ rappresentato dalle
duplicazioni mosse da un intento didascalico:

Dunque UN HAMMERLESS! UN... HAMMERLESS! (dono
del vostro babbo, o Percy, o Valentino («The Hammerless Guny, vv. 1-2).

Qui I’aspetto didascalico ¢ motivato dal fatto che gli interlocutori
sono bambini, ai quali I’io poetico sta insegnando una nuova parola,
che ha bisogno di essere ripetuta e scandita.

Un altro impiego del modulo sottende un’esitazione da parte della voce
poetante, un’insicurezza che la ripetizione della parola cancella o prova a
cancellare. Cosi nella volontaristica illusione di Canzone d’aprile:

Quest’anno... oh! quest’anno,

la gioia vien teco:

gia I’odo, o m’inganno,

quell’eco dell’eco (Canzone d’aprile, vv. 19-22).

Oppure nell’indugio, superato da una rassegnata consapevolezza, del vec-
chio castagno nel poemetto eponimo, quando annuncia il proprio destino:

Quanto a me... Quanto a me, mi schiapperanno
per il metato. Prima li nel mezzo
due ciocchi soli col pulacchio d’anno;

poi tutto v’entrero, pezzo per pezzo (Il vecchio castagno, vv. 162-165).

Un’altra funzione della pausa ¢ quella di propiziare una messa a fuo-
co percettiva o un’autocorrezione:

O mia vite... no, o mia vita,
cosi torta meglio riscoppi! (La vite, vv. 21-22)

Oh! non hai pace!... lo so chi sei... chi eri.
Tu sei colui che uccide e che poi muore (7ra San Mauro..., vv. 22-23).

Infine, il modulo si presta, soprattutto quando collocato in chiusura
del movimento sintattico e/o metrico, alla creazione di aloni di indefini-
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tezza intorno alle parole iterate, per cui i puntini di sospensione avranno
soprattutto 1’effetto di sfumare ed evocare:

tante tante cose che vuole
ch’io sappia, ricordi, si... si... (La voce, vv. 9-10)

Serrano. Solitaria
s’ode una capinera,
1a, che canta... che canta... (Temporale, dai Canti, vv. 16-18)°.

2. Ripetizione supera interruzione

Finora si sono visti casi in cui ripetizione e interruzione collaborano.
Ma le ripetizioni lessicali possono anche servire per superare le interru-
zioni, connettendo segmenti testuali e travalicando cosi la pausa.

Un caso interessante ¢ quello delle interruzioni portate da incisi e pa-
rentetiche, un altro fenomeno che rientra nella generale tendenza allo
spezzato sintattico. L’inciso, pit 0 meno ampio, rompe la continuita di
una linea frasale, e per riprenderla Pascoli ricorre volentieri alla ripeti-
zione della parola o del sintagma che precedeva I’inciso stesso’. Myricae
esibisce il fenomeno proprio in apertura di libro, nell’incipit del Giorno
dei morti: «lo vedo (come ¢ questo giorno, oscuro!), / vedo nel cuore,
vedo un camposantoy. Alla base di questa e di altre ripetizioni simili® puo

¢ A questo proposito ¢ interessante 1’incontro tra I’epanalessi e I’interruzione che la segue:

quella che chiude un periodo, una strofa, al limite I’intera poesia. Se si confronta I’abitudine
pascoliana con I’usus dannunziano, per esempio, si trovera che mentre il secondo predilige
i raddoppiamenti in attacco, spesso per ottenere effetti magniloquenti, di amplificazione
patetica (si pensi all’incipit dell’ Annunzio: «Udite, udite, o figli della terra, udite il grande /
annunzio ch’io vi reco, o della Laus vitae: «O Vita, o Vita, / dono terribile del dio; cito da
D’ Annunzio 1993), Pascoli ricorre piu spesso alle geminazioni in chiusa, puntando sull’e-
vocativita ¢/o sullo smorzato malinconico (¢ generalmente riconosciuto che la geminazione
sia piu enfatica in attacco e piu malinconica in chiusura, cfr. per esempio Fonagy 1982:
18): «chini gli occhi, chino il viso, / ella cuce, cuce, cuce» (La cucitrice, vv. 19-20), «Nel
bel giardino il bimbo s’addormenta. / La neve fiocca lenta, lenta, lentay (Orfano, vv. 7-8).
7 Per questo fenomeno cfr. anche Beccaria (1970: 72) e, con una prospettiva pit am-
pia, rivolta alla lirica italiana tra Otto e Novecento, Zoccarato (2015: 160-162).

8 Cfr. «Noi, mentre il mondo va per la sua strada, / noi ci rodiamo, e in cuor doppio &
I’affanno» (I cane, vv. 1-2), «— Sola (o Dio! bubbola e tuona!) / sola va la reginella»
(4 nanna, vv. 7-8), «dritto e solo (passava in fretta / ’acqua brontolando, Si beve?); //
dritto e solo, con un gran pianto / d’avere a finire cosi, / mi sentii d’un tratto daccanto»
(La voce, 19-23), «Pregava (tuo padre non c’era) / pregava; ma quella preghiera / s’¢
forse smarrita laggiu» (La messa, vv. 16-18), «Non pero questa (io m’interruppi) questa
/ che non ha frutti ai rami e fiori al piede» (I vischio, vv. 34-35).
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senz’altro esserci un’esigenza di incremento patetico, oppure di sottoli-
neare, a fini descrittivi o argomentativi, un’immagine o un concetto. Ma
c’¢ anche il bisogno di assicurare una maggiore coesione del testo che
I’accavallarsi dei piani portato dagli incisi rischia, se non proprio di com-
promettere, certo di complicare. Sempre in Myricae si trova una poesia, il
madrigale 7i chiama, interamente strutturata su questo modulo:

Quella sera i tuoi vecchi (0di? ti chiama
la cara madre: al fumo della bruna
pentola, con irrequieta brama,

rissano i bimbi: frena tu, severa,
quinci una mano trepida, quindi una
stridula bocca, e al piccol volgo impera;

si che in pace, tra un grande acciottolio,
bruchi la sussurrante famigliola),
quella notte i tuoi vecchi un dolor pio
soffocheranno contro le lenzuola.

Il testo si apre con una notazione temporale e un soggetto subito
presentato ma tenuto in sospeso da una lunga parentetica, che si esten-
de dal v. 1 al v. 8; successivamente, il v. 9 riprende il sintagma iniziale
variando leggermente il riferimento temporale (con allusione, forse, al
tempo trascorso durante la sera domestica descritta nella parentesi) e
iterando il soggetto, che nel verso conclusivo trovera il proprio com-
pletamento verbale. Con la dilatazione portata dalla parentetica, che
interrompendo sul nascere la frase principale minacciava di far perdere
quella linea, sembra rendersi necessaria la ripetizione lessicale per rian-
nodare il filo del discorso e chiuderlo.

Se il fenomeno appena visto ¢ si emblematico del superamento
dell’interruzione mediante ripresa lessicale, ma resta tutto sommato cir-
coscritto, lo stesso meccanismo pud essere meglio apprezzato in corri-
spondenza dell’interruzione strofica. Pascoli dispiega un’ampia gamma
di moduli iterativi che servono a collegare, tramite il richiamo lessi-
cale, due strofe consecutive. Si va dalle anadiplosi in senso stretto, in
una riproposizione del meccanismo delle coblas capfinidas provenzali:
«stingesi, e muore. // Muore? Anche un sogno, che sognai! Germoglia»
(Germoglio, vv. 36-37), «Non so; non ricordo: piangevi. // Piangevi: i0
sentii per il viso» (I bacio del morto, vv. 13-14), «fiamma che scoppia.
/I Scoppia con gioia stridula la scorza» (I castagno, vv. 52-53), «ch’¢
cio che ci vuole. // Si, cio che ci vuole. Le loroy (Canzone di marzo, vv.
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30-31), «bisbigli, con le sue dolci parole: // dolci parole dette per gli
assenti» (La mia malattia, vv. 13-14), «d’un vago ricordo che dorma; //
che dorma nel cuore ed esali» (I/ sogno della vergine, vv. 28-29), «dor-
mono in lunghe file, come stanchi; / stanchi di voli, ora sognati almeno»
(Diario autunnale 1V, vv. 6-7), «gettan ombre di pii segni di croce... //
segni di croce, sul morir del giorno» (/I soldato di San Piero in Campo,
vv. 12-13), «tra un lungo dei fanciulli urlo s 'inalza. // S’inalza; e ruba
il filo dalla mano» (L aquilone, vv. 27-28), «una fanfara / che corre il
cielo rapida? E il fiinguello. // Fringuello ¢ cincia ognuno gia prepara»
({taly 11, vv. 29-30). Gia da questa esemplificazione parziale, peraltro, €
possibile riconoscere la varieta di esiti stilistico-retorici a cui il modulo
viene piegato, dalla messa in dubbio alla conferma, dalla precisazione
ragionativa al rilancio narrativo alla messa a fuoco sensibile dell’ente.
Seguono le anafore: «venne il suo bimbo e chiese la novella. // Venne
ai suoi piedi: ella conto del Topo» (Dopo?, vv. 3-4), «quando vi sente,
pensa alle grasce: // quando vi sente, pensa ai padroni» (Primo canto,
vv. 22-23), «Via via/ si senti la campana di San Vito, // si senti la cam-
pana di Badia» (L ’Angelus, vv. 6-7), «vanno a far 1’erba sul cader del
sole. // Vanno, appuntata al fianco la gonnella» (Le armi, vv. 148-149).
Per arrivare poi a casi pit complessi, con riprese combinate:

Il giorno ¢ coperto di brume.
Quel flebile suono ¢ del vento,
quel labile tuono ¢ del FIUME.

E il FiuMmE ed ¢ il vento, so bene,
che vengono vengono, intendo,
cosi come all’anima viene (Notte d’inverno, vv. 37-42)

canta PASSANDO a pi¢ dei monti il fiume.

Passa sotto la gran Pania alla Croce
cantando, ed una lunga nube appare,
bianca di sole, al suo passar veloce.

Passa cantando: Al mare! Al mare! Al mare!
e I’Alpe azzurra ne rimbomba in cerchio,
e il cielo azzurro vede la fumare (Italy 11, vv. 136-142).

In tutti questi casi ¢ facile vedere come la presenza di una o piu ripe-
tizioni lessicali contribuisca a segnalare la pausa dello stacco strofico,
marcando ulteriormente I’interruzione metrica e sintattica, oltre che gra-
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fica. Allo stesso tempo, pero, proprio la ripetizione funziona da segnale
di ripresa del discorso interrotto, fornendo 1I’impulso, tanto concettuale
quanto latamente ritmico, perché il movimento che si era arrestato riparta.

Anche al di la delle figure retoriche tradizionali, comunque, I’attacco
di strofa ospita spesso una ripresa lessicale. Uno stilema molto diffuso
¢ quello di collocare in apertura di una strofa una parola presente in
posizione libera nella strofa precedente:

Si sente un galoppo lontano
(¢la...?),

che viene, che corre nel piano
con tremula rapidita.

Un piano deserto, infinito;
tutto ampio, tutt’arido, eguale (Scalpitio, vv. 1-6)

E nella notte, che ne trascolora,
un immenso iridato arco sfavilla,
e 1 portici profondi apre 1’aurora.

L’arco verde e vermiglio arde, zampilla,
a frecce, a fasci; e poi palpita, frana (// transito, vv. 13-17).

Oltre a rilanciare il discorso, il procedimento comporta una messa in
evidenza dell’elemento designato. In particolare, se la parola ripetuta
¢ pregnante quanto a significato nell’economia del testo, la ripresa in
attacco strofico ne promuove un ulteriore ispessimento semantico, ag-
giungendo eventuali strati allegorici o simbolici. Si veda il «pianoy» di
Scalpitio, che con la ripresa viene corredato di una serie di attributi volti
a qualificarne meglio il significato allegorico, relativo alla vita intesa
come squallido deserto solo alterato dalla minaccia, lontana ma sempre
percepibile, della morte.

La funzione di messa in rilievo ¢ ulteriormente esaltata nei casi in
cui al termine ripreso in attacco di strofa ¢ fatta seguire una pausa sin-
tattico-intonativa immediata. Lo stilema si presta a diversi esiti, dalla
precisazione ragionativa o ragionativo-memoriale:

A uno a uno tutti vi ravviso,
0 miei compagni! e te, si, che abbandoni
su I’omero il pallor muto del viso.

St: dissi sopra te ’orazioni,
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e piansi: eppur, felice te che al vento (L aquilone, vv. 40-44),
alla messa a fuoco descrittiva, non senza eventuali risonanze metaforiche:

Ma non v’era che il cielo alto e sereno.
Non ombra d’uomo, non rumor di péste.

Cielo, e non altro: il cupo cielo, pieno
di grandi stelle; il cielo, in cui sommerso
mi parve quanto mi parea terreno (// bolide, vv. 44-48),

ma anche a uno sviluppo di tipo lirico-narrativo:

Si taglio da una siepe — era un mattino
triste ma dolce — il suo bordone, e, volta
la fronte, mosse per il suo cammino.

Si: mosse. E quella era la siepe folta
d’un camposanto, ed era il camposanto (// bordone, vv. 1-5).

Quello di collegare due strofe tramite una ripresa lessicale ¢ un mec-
canismo largamente diffuso in poesia, quasi topico. Nel caso di Pascoli,
pero, I'insistenza quantitativa e la varieta qualitativa (della quale qui non
si ¢ potuto dare che un assaggio), rivela una funzionalita non meramente
esteriore. Queste ripetizioni rispondono a un’esigenza tipica della scrittu-
ra pascoliana, ossia quella di stabilire collegamenti in un mondo poetico
e in una sintassi del discorso altamente frammentati e a-gerarchici. Con
le parole di Soldani (1993: 72), che si riferiscono nello specifico alle ana-
diplosi ma che valgono per molti tipi di ripetizione pascoliani:

un fenomeno che andra in prima istanza connesso alla gia vista ricerca di
una sintassi del periodo elementare, che, rifuggendo dai nessi subordinativi,
si deve necessariamente affidare a delle figure iterative, che fungano da con-
nettori frasali e siano in grado di “rilanciare”, di far progredire il discorso.

Questa necessita ¢ tale da giungere, talvolta, a investire 1’intera com-
pagine testuale. Si prenda Valentino® (corsivo del testo):

Per esempi analoghi cft., sempre dai Canti, L usignolo e i suoi rivali. Da Myricae si

vedano invece, tra i possibili, Dalla spiaggia (soprattutto la parte 11), I/ piccolo mieti-
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Oh! Valentino vestito di nuovo,
come le brocche dei biancospini!

Solo, ai piedini provati dal rovo
PORTI la pelle de’ tuoi piedini;

PORTI le scarpe che mamma ti fece,
che non mutasti mai da quel di,

che non costarono un picciolo: in vece
costa il vestito che ti cuci.

costa; ché mamma gia tutto ci spese
quel tintinnante salvadanaio:

ora esso ¢ vuoto; e canto pit d’un mese,
per riempirlo, tutto il pollaio.

Pensa, a Gennaio, che il fuoco del ciocco
non ti bastava, tremavi, ahime!,

€ LE GALLINE cantavano, Un cocco!
ecco ecco un cocco un cocco per te!

Poi, LE GALLINE chiocciarono, € venne
Marzo, e tu, magro contadinello,

restasti a mezzo, cosi, con le penne,
ma nudi 1 piedi, COME UN UCCELLO:

COME L’UCCELLO venuto dal mare,
che tra il ciliegio salta, e non sa
ch’oltre il beccare, il cantare, I’amare,
ci sia qualch’altra felicita.

Senza contare le corrispondenze meno esposte ma pur sempre su-
scettibili di creare un collegamento, quasi ogni strofa si apre ripren-
dendo un termine della strofa precedente, creando una sorta di flusso
continuo che attraversa 1’intera poesia pur in presenza della consueta
parcellizzazione sintattica.

11 discorso fatto fin qui € del resto applicabile anche alle interruzioni
intrastrofiche. E quanto accade per esempio nei casi in cui un’anafora si
dispone a cavallo di due versi coincidenti rispettivamente con la chiusu-
ra ¢ con I’apertura di un periodo sintattico. La forma strofica ideale per

tore, Lo stornello, Lontana.
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questa configurazione ¢ la quartina, quasi naturalmente portata all’arti-
colazione sintattica in due distici'®, per i quali I’anafora ai vv. 2-3 puo
fungere da punto di snodo:

Non si prepara a rifiorire il prato:

VIENE LA BRINA € mangia ogni suo stelo.
VIENE LA BRINA, ed anche viene il gelo. ..
— E cosi dunque non accadde allora? —

Ma il monte allora ritorno turchino,

e fiorirono i peschi e gli albicocchi.

Era fiorito il mandorlo e il susino,

metteva il melo foglie e fiori agli occhi (Nell orto, vv. 21-28)™".

Ma si veda anche questa sestina, articolata dal punto di vista sintat-
tico in tre distici:

E gracido nel bosco la cornacchia:

il sole si mostrava a finestrelle.

1l sol dorod la nebbia della macchia,

POI si nascose; ¢ piovve a catinelle.

Por tra il cantare delle raganelle

guizzo sui campi un raggio lungo e giallo (Pioggia, vv. 2-7).

In tutti questi casi I’effetto statico, di blocco della corrente informa-
tiva, che ogni ripetizione porta naturalmente con sé convive con una
spinta propulsiva, per cui I’elemento ripetuto ¢ al contempo ritorno al
gia detto e impulso per un nuovo sviluppo del discorso. Disponendosi
a cavallo della pausa, cosi, la ripetizione finisce al tempo stesso per
metterla in rilievo e per superarla.

3. Conclusioni

Altri fenomeni stilistici potrebbero essere citati. Gia da questa pur bre-
ve indagine, comunque, si pud riconoscere come ’unione tra ripeti-
zione lessicale e interruzione metrica o sintattico-intonativa intercetti
elementi ed esigenze profondi della poesia pascoliana.

10 E particolarmente in Pascoli, cfr. Pazzaglia (1974: 93 e n. 23).

" Corsivo del testo.
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Innanzitutto lo spezzato impressionistico'?, dove una sintassi giu-
stappositiva e frammentata corrisponde a un modo peculiare di per-
cepire la realta e produce effetti ritmici inediti rispetto alla versifica-
zione tradizionale. Nel primo paragrafo si ¢ visto come le ripetizioni
possano supportare queste nuove configurazioni: figure retoriche del
tutto tradizionali finiscono cosi per contribuire alla messa in evidenza
dell’innovazione, e al tempo stesso conoscono un nuovo dinamismo
quando non proprio una rifunzionalizzazione. In secondo luogo, pro-
prio in questo clima di frammentazione generalizzata, si impone la
necessita di istituire un nuovo tipo di coesione testuale, per rispon-
dere alla quale le ripetizioni, in virtu della loro funzione connettiva,
anaforica e cataforica, si rivelano uno degli strumenti privilegiati e
maggiormente efficaci.

Non ¢ questa la sede per affondi comparativi, ma mi sembra inconte-
stabile che il lavoro pascoliano di rifunzionalizzazione delle ripetizioni
lessicali abbia avuto ricadute anche sui poeti immediatamente successi-
vi. Per tenersi a un solo esempio, lo sfruttamento delle pause in contesti
dialogici e in corrispondenza di iterazioni, con valorizzazione pragma-
tica di queste ultime, ¢ ampiamente riscontrabile in poeti crepuscolari o
para-crepuscolari come Moretti ¢ Gozzano, oppure in un Saba. E se cer-
tamente le fonti di simili procedimenti possono essere rintracciate in un
ampio spettro di autori, da certi minori dell’Ottocento ai post-simbolisti
francesi e belgi, ¢ difficile credere che le elaborazioni pascoliane non
siano state tenute presenti, con buona pace delle eventuali negazioni da
parte dei diretti interessati (si pensi alla dichiarata estraneita di Saba).
La stessa paratassi spinta, quando non esasperata, di molti poeti primo-
novecenteschi, puo aver guardato all’esempio di Pascoli per le modalita
di impiego della ripetizione a fini strutturanti e coesivi. Si pensi qui, €
sia detto come mero spunto comparativo, alle iterazioni ossessive di Pa-
lazzeschi (in particolare quello pre-incendiario), o all’importanza che le
ripetizioni hanno per la strutturazione della frase nella sintassi spesso
elementare di Corazzini o, ancora, di Moretti.
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