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della norma generale, centralizzatrice e in fieri, della lingua
nazionale. La derisione delle peculiarita dialettali, la contraf-
fazione dei modi linguistici e espressivi della popolazione del-
le diverse regioni e cittd d’'un paese appartengono al piti an-
tico fondo delle immagini della lingua di ogni popolo. Ma nel
Rinascimento questa reciproca contraffazione dei vari grup-
pi di un popolo alla luce della reciproca illuminazione gene-
rale delle lingue e nel processo di creazione della norma ge-
nerale d’una lingua nazionale acquista un nuovo significato
sostanziale. Le immagini parodiche dei dialetti cominciano a
ricevere una piti profonda sistemazione artistica e a penetrare
nella grande letteratura.

Cosi, nella commedia dell’arte i dialetti italiani si saldano
a determinate maschere tipiche. La commedia dell’arte, in
questo senso, puo essere chiamata commedia dei dialetti. Es-
sa & un ibrido dialettologico deliberato.

Cosi, dunque, le lingue si illuminavano reciprocamente
nell’epoca in cui si creava il romanzo europeo. 1l riso e il plu-

rilinguismo prepararono la parola romanzesca dell’eta mo-
derna.

Nel nostro articolo abbiamo affrontato solamente due fat-
tori della preistoria della parola romanzesca. Un altro pro-
blema capitale & lo studio dei generi di discorso, soprattutto
degli strati familiari della lingua popolare, che hanno svolto
un ruolo importantissimo nella formazione della parola ro-
manzesca e che, sotto un aspetto differente, sono entrati tra
le componenti del genere romanzesco. Ma cid esorbita dai li-
miti della presente ricerca. Noi vorremmo semplicemente
concludere sottolineando che la parola romanzesca & nata e
si & sviluppata non nel processo strettamente letterario della
lotta delle tendenze, degli stili e delle astratte concezioni del
mondo, ma nella complessa lotta secolare delle culture e delle
lingue. Essa & legata alle grandi scosse e crisi nei destini del-
le lingue europee e della vita del discorso popolare. I limiti
della storia degli stili letterari sono troppo stretti per la
preistoria della parola romanzesca.
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Epos e romanzo

Sulla metodologia dello studio del romanzo *

Lo studio del romanzo come genere letterario si distingue
per particolari difficolta. Cid & determinato dalla natura spe-
cifica dello stesso oggetto: il romanzo & I'unico genere lette-
rario in divenire e ancora incompiuto. Le forze che formano
un genere letterario agiscono sotto i nostri occhi: la nascita
e il divenire del genere romanzesco avvengono nella piena lu-
ce del giorno storico. L’ossatura del romanzo in quanto gene-
re letterario & ancora lungi dall’essersi consolidata, e noi non
siamo ancora in grado di prevederne tutte le possibilita pla-
stiche.

Gli altri generi letterari in quanto tali, ciot come forme so-
lide per la colata dell’esperienza artistica, ci sono noti in un
aspetto ormai compiuto. L’antico processo della loro forma-
zione si trova fuori dell’osservazione storicamente documen-
tata. Troviamo I’epopea come un genere non solo da tempo
compiuto, ma gia anche profondamente invecchiato. Lo stes-
so pud dirsi, con alcune riserve, anche degli altri generi let-
terari principali, persino della tragedia. La loro vita storica a
noi nota & la loro vita in quanto generi compiuti con un’ossa-
tura solida e ormai poco plastica. Ognuno di essi ha il suo ca-
none, che agisce nella letteratura come una forza storica
reale.

Tutti questi generi letterari o, in ogni caso, i loro elemen-
ti principali sono molto piti vecchi della scrittura e del libro
e in vario grado conservano fino a oggi la loro natura orale e
sonora. Dei grandi generi letterari solo il romanzo & pit gio-
vane della scrittura e del libro ed esso soltanto & organica-
mente adatto alle nuove forme della percezione muta, cioe

* Epos i roman. O metodologii issledovanija romana.
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la lettura. Ma, soprattutto, il romanzo non ha un canone co-
me gli altri generi letterari- storicamente validi sono soltan-
to singoli esemplari di fomanzo, ma non un canone di genere
1n quanto tale. Lo studio degli altri generi letterari & analogo
allo studio delle lingue morte: lo studio del romanzo, invece
¢ analogo allo studio delle lingue vive, e giovani. ,
E questo crea la straordinaria difficolta di una teoria del
romanzo. Questa teoria, infatti, in sostanza ha un oggetto di
studio completamente diverso da quello di una teoria degli
altri generi letterari. Il romanzo non ¢ semplicemente un ge-
nere letterario tra gli altri. E 'unico genere in divenire tra
generi da tempo compiuti e in parte gid morti, I'unico ge-
nere procreato e nutrito dall’epoca moderna della storia uni-
versa{e € percio ad essa profondamente affine, mentre gli altri
grandi generi sono stati ricevutj da essa in eredita in forma
compiuta e non fanno che adattarsi — chj meglio, chi peggio —
alle nuove condizioni dj esistenza. In confronto ad essi il ro-
manzo & un essere di un’altra razza. Convive male con gli al-
tri generi. Lotta per il suo dominio nella letteratura e, dove
vince, gli altri vecchi generi letterari si disgregano. Non a ca-
so la miglior storia del romanzo antico — il libro di Erwin
Rohde — non racconta tanto la sua storia quanto raffigura il
processo di disgregazione di tutti j grandi generi letterari al-
ti sul terreno dell’antichita classica.
~ E molto importante e interessante il problema dell’intera-
zione dei generi letterari nell’unjta della letteratura di un da-
to periodo. In certe epoche — nel periodo classico della let-
teratura greca, nel secolo aureo dj quella romana, nell’epoca
del classicismo — nella grande letteratura (cioé nella letteraty.
ra dei gruppi sociali dominanti) tuttj i generi letterari in una
certa misura sj completano armonicamente a vicenda e tut-
ta la letteratura, come insieme di generi, & in notevole misura
un tutto organico di ordine superiore. Ma una cosa € carat-
teristica: il romanzo in questo tutto non entra mai, non par-
tecipa all’armonia dej generi. In queste epoche-il romanzo
conduce un’esistenza non ufficiale al di 1a della soglia della
grande letteratura. Nel tutto organico della letteratura, gerar-
chicamente organizzato, entrano soltanto j generi letterari
compiuti con una loro fisionomia determinata e precisa, Ess;
possono limitarsi e completarsi a vicenda, conservando la lo-
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ro natura di genere. Sono uniti e affini tra loro per intime pe-
culiarita strutturali.

Le grandi poetiche organiche del passato — di Aristotele,
Orazio, Boileau — sono permeate da un senso profondo del
tutto della letteratura e dell’armonicita con cui in questo tut-
to si combinano i vari generi. E come se esse sentissero con-
cretamente questa armonia 'dei generi letterari. Sta qui la
forza, l'irripetibile totale pienezza e inesauribilita di queste
poetiche. Esse ignorano tutte sistematicamente il romanzo.
Le poetiche scientifiche del x1x secolo sono prive di questa
totalita: sono eclettiche, descrittive, tendono a una pienezza
non viva e organica, ma astrattamente enciclopedica e si
orientano non verso la possibilita effettiva di coesistenza di
determinati generi nel tutto vivente della letteratura di una
data epoca, ma verso la loro coesistenza in una crestomazia il
pit possibile completa. Esse, naturalmente, non ignorano pid
il romanzo, ma lo aggiungono semplicemente (al posto d’ono-
re) ai generi letterari esistenti (come genere tra i generi, esso
entra anche nella crestomazia; ma nel tutto vivente della let-
teratura il romanzo entra in modo del tutto diverso).

Il romanzo, come abbiamo gia detto, convive male con gli
altri generi letterari. Non si pud neppure parlare di un’ar-
monia sulla base della reciproca limitazione e del reciproco
complemento. Il romanzo parodia gli altri generi (proprio in
quanto generi), smaschera la convenzionalita delle loro for-
me e del loro linguaggio, soppianta alcuni generi e ne introdu-
ce altri nella sua propria struttura, reinterpretandoli e ri-
qualificandoli. Gli storici della letteratura sono inclini a volte
a vedere in questo soltanto una lotta di correnti e scuole
letterarie. Tale lotta, naturalmente, ¢’&, ma essa & un feno-
meno marginale e storicamente esiguo. Dietro di essa biso-
gna saper vedere la piti profonda e storica lotta dei generi let-
terari, il divenire e il crescere dell’ossatura di genere della
letteratura.

Fenomeni di particolare interesse si osservano nelle epo-
che in cui il romanzo diventa il genere letterario dominante.
Tuttala letteratura allora & presa da un processo di divenire e
da una sorta di «criticismo di genere». Cid ha avuto luogo in
alcuni periodi dell’ellenismo, nell’epoca del tardo medioevo
e nel Rinascimento, ma in modo particolarmente intenso e vi-
vido a partire dalla meta del xv111 secolo. Nelle epoche di do-
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minio del romanzo quasi tutti gli altri generi letterari si «ro-
manzizzano»: si romanzizza il dramma (ad esempio, il dram-
ma di Ibsen e Hauptmann, e tutto il dramma naturalistico), il
poema (ad esempio, il Childe Harold e in particolare il Don
Giovanni [Don Juan, an Epic Satir] di Byron), persino la liri-
ca (un esempio netto ¢ la lirica di Heine). Anche i generi che
tenacemente conservano la loro vecchia canonicita, acquista-
no il carattere della stilizzazione. In generale ogni rigorosa
fermezza di un genere letterario contro la volonta artistica
dell’autore comincia a sapere di stilizzazione, se non di stiliz-
zazione parodica. In presenza del romanzo come genere let-
terario dominante cominciano a risuonare in modo nuovo le
lingue convenzionali degli altri generi canonici rigorosi, in
modo diverso da come risuonavano nelle epoche in cui il ro-
manzo non c’era nella grande letteratura.

Le stilizzazioni parodiche dei generi e degli stili diretti
occupano nel romanzo un posto essenziale. Nell’epoca del-
- I’ascesa creativa del romanzo — e in particolare nei periodi di
preparazione di questa ascesa — la letteratura & inondata
di parodie e di travestimenti di tutti i generi letterari nobili
(proprio dei generi, e non di singoli scrittori e correnti), pa-
rodie che preannunziano, accompagnano e abbozzano il ro-
manzo. Ma & caratteristico che il romanzo non permetta ad al-
cuna sua varieta di stabilizzarsi. Attraverso tutta la storia
del romanzo passa, in modo sistematico, la parodia o il trave-
stimento delle varieta dominanti e di moda di questo genere
le quali tendono a stereotiparsi: le parodie del romanzo ca-
valleresco (la prima parodia del romanzo cavalleresco di av-
venture appartiene al X111 secolo, il Dit d’aventures) del ro-
manzo barocco, del romanzo pastorale (I pastore stravagan-
te [Le Berger extravagant] di Sorel), del romanzo sentimen-
tale (in Fielding, il Grandison Secondo [Grandison der Zwei-
te] di Musius), ecc. Questa autocriticita & la singolare carat-
teristica del romanzo come genere letterario in divenire.

In che cosa si esprime la romanzizzazione, soprarilevata,
degli altri generi letterari? Essi diventano piti liberi e pit pla-
stici, il loro linguaggio si rinnova grazie alla differenziazione
interna della lingua extraletteraria e grazie agli strati «ro-
manzeschi» della lingua letteraria, si dialogizzano, in essi pe-
netrano ampiamente il riso, I'ironia, lo humour, elementi di
autoparodia e infine — ed & questa la cosa pit importante — il
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romanzo porta in essi la problematicita, la specifica incom-
piutezza semantica e il vivo contatto con I’eta contempora-
nea incompiuta e diveniente (col presente aperto). Tutti que-
sti fenomeni, come vedremo, si spiegano con la trasposizione
dei generi letterari in una nuova zona particolare di costru-
zione delle immagini artistiche (la zona di contatto col pre-
sente nella sua apertura), zona per la prima volta conquistata
dal romanzo.

Certo, il fenomeno della romanzizzazione non pud essere
spiegato soltanto con I'influsso immediato e diretto del ro-
manzo. Anche la dove questo influsso puo essere stabilito e
mostrato con sicurezza, esso si intreccia indissolubilmente
con Iazione immediata di quei mutamenti nella realta che
determinano anche il romanzo e che hanno condizionato il
dominio del romanzo nella data epoca. Il romanzo & I'unico
genere letterario in divenire e quindi esso riflette il divenire
della stessa realta in modo piti profondo, essenziale, sensibile
e rapido. Solo chi diviene pud capire il divenire. Il romanzo
¢ diventato il protagonista del dramma dello sviluppo lette-
rario dell’eta moderna proprio perché esso esprime meglio
di tutti le tendenze del divenire del mondo moderno: & infat-
ti 'unico genere letterario procreato dal mondo moderno e
gli & in tutto e per tutto consunstanziale. Il romanzo sotto
molti aspetti ha anticipato e anticipa il futuro sviluppo di tut-
ta la letteratura. Perciod, conquistato il predominio, favorisce
il rinnovamento di tutti gli altri generi letterari e li contagia
di divenire e di apertura. Esso li attrae imperiosamente nella
propria orbita proprio perché questa orbita coincide con la
tendenza principale di sviluppo di tutta la letteratura. Sta qui
la straordinaria importanza del romanzo anche come oggetto
di studio per la teoria e la storia della letteratura.

Gli storici della letteratura, purtroppo, di solito riducono
questa lotta del romanzo con gli altri generi compiuti e tutti
i fenomeni della romanzizzazione alla vita e alla lotta di scuole
e correnti. Chiamano, ad esempio, il poema romanzizzato
«poema romantico» (ed & giusto) e pensano di aver cosf det-
to tutto. Dietro la superficie variopinta e rumorosa del pro-
cesso letterario non vedono i grandi ed essenziali destini del-
la letteratura e del linguaggio, i cui protagonisti sono prima
di tutto i generi, mentre le correnti e le scuole sono personag-
gi di secondo o di terzo ordine.
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La teoria della letteratura manifesta, nei riguardi del ro-
manzo, la sua totale impotenza. Con gli altri generi letterari
essa lavora in modo sicuro e preciso, poiché si tratta di un og-
getto definito e compiuto, netto e chiaro. In tutte le epoche
classiche del suo sviluppo questi generi conservano la loro
stabilita e canonicita; le loro variazioni secondo le epoche, le
correnti e le scuole sono marginali e non toccano la loro con-
solidata ossatura di genere. Tutto sommato, la teoria di que-
sti generi letterari compiuti finora non ha potuto aggiungere
quasi nulla di essenziale a cio che era stato fatto da Aristote-
le. La sua poetica resta il fondamento incrollabile della teoria
dei generi (anche se a volte egli si trova a tale profondita che
& difficile accorgersene). Tutto va bene finché non si tocca il
romanzo. Ma gia i generi romanzizzati mettono la teoria in un
vicolo cieco. Col problema del romanzo la teoria dei generi
letterari si trova di fronte alla necessita di una ristrutturazio-
ne radicale.

Grazie al paziente lavoro degli studiosi si & accumulato un
materiale storico enorme e si & illuminata una serie di questio-
ni legate all’origine di singole varieta di romanzo, ma il pro-
blema del genere nel suo complesso non ha trovato una sod-
disfacente soluzione di principio. Si continua a considerarlo
come un genere tra gli altri generi, si cerca di stabilirne la dif-
ferenza, come genere letterario compiuto, dagli altri generi
letterari compiuti, si cerca di scoprirne il canone interno co-
me sistema determinato di caratteristiche di genere stabili e
solide. I lavori sul romanzo si riducono, nella stragrande
maggioranza dei casi, alla registrazione e alla descrizione pii
complete possibili delle varieta romanzesche, ma come risul-
tato di queste descrizioni non si riesce mai a dare una formu-
la comprensiva per il romanzo come genere. Anzi, i ricercato-
ri non riescono a indicare neppure una caratteristica deter-
minata e sicura del romanzo senza fare una qualche riserva

che annulli interamente questa caratteristica in quanto si ri-
ferisce al romanzo come genere letterario.

_ Ecco degli esempi di queste caratteristiche «con riserva»:
il romanzo & un genere a piu piani, anche se esistono splendi-
di romanzi a un solo piano; il romanzo & un genere basato
sull’intreccio intenso e sulla dinamicita, anche se esistono ro-
manzi che raggiungono una descrittivita pura, estrema per la
letteratura; il romanzo & un genere problematico, anche se la
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produzione romanzesca di massa & un modello, inaccessibile
a ogni altro genere, di letteratura avvincente e spensierata;
il romanzo & una storia d’amore, anche se i massimi esempi di
romanzo europeo sono del tutto privi dell’elemento amoro-
s0: il romanzo & un genere prosastico, anche se esistono splen-
didi romanzi in versi. L’elenco di simili «caratteristiche di
genere» del romanzo, distrutte da una riserva coscienziosa-
mente aggiunta, potrebbe naturalmente allungarsi.

Molto piti interessanti e coerenti sono le definizioni nor-
mative del romanzo date dai romanzieri stessi, i quali avan-
zano una determinata variante di romanzo e la dichiarano I'u-
nica sua forma giusta, necessaria e attuale. Tale, ad esempio,
& la nota prefazione di Rousseau alla Novella Eloisa, la prefa-
zione di Wieland a Agatone e di Wezel a Tobia Knaut; tali
sono le numerose dichiarazioni dei romantici intorno a Wil-
helm Meister e a Lucinda, ecc. Queste dichiarazioni, che non
cercano di abbracciare tutte le varieta del romanzo in una de-
finizione eclettica, partecipano perd al vivente divenire del
romanzo come genere, Esse spesso riflettono in modo pro-
fondo e fedele la lotta del romanzo con gli altri generi e con
se stesso (sotto forma di altre varianti dominanti e di moda
del romanzo) in una determinata fase del suo sviluppo. Esse
si avvicinano di pit alla comprensione della posizione parti-
colare del romanzo nella letteratura, posizione che non &
commensurabile con quella degli altri generi.

Particolare significato in questo senso ha una serie di enun-
ciazioni che accompagnano la creazione del nuovo tipo di ro-
manzo nel xviir secolo. Questa serie si apre con i ragiona-
menti di Fielding sul romanzo e il suo eroe nel Tom Jones.
Continua con la prefazione di Wieland all’Agatone e col suo
anello pit essenziale, il Saggio sul romanzo di Blanckenburg.
E si compie, in sostanza, con la teoria del romanzo data pid
tardi da Hegel. Di tutte queste enunciazioni, che riflettono il
divenire del romanzo in una sua fase essenziale (Tom Jones,
Agatone, Wilbelm Meister), sono caratteristiche le seguenti
richieste poste al romanzo: 1) il romanzo non deve essere
«poetico» nel senso in cui lo sono gli altri generi letterari;
2) il protagonista del romanzo non deve essere «eroico» né
nel senso epico né nel senso tragico di questa parola: esso de-
ve unire in sé aspetti positivi e negativi, bassi e alti, comici e
seri; 3) il protagonista deve essere mostrato non come com-
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]dalllllto e immu_tabile, ma come diveniente, mutante, educato
ng ggl;g; ?) il romanzo devf: diventare per il mondo moder-
e e I'epopea era pet il mondo antico (questa idea fu
d;ipl—(;:;i[])r,‘ tutta la chiarezza da Blanckenburg e poi ripetuta
b Tl e
; : a, dal punto di vista del
romanzo, degli altri generi letterari e del loro rapporto con la
realta, la critica cioé della loro enfatica e banale eroicizzazio-
ne, del lpro carattere convenzionale, della loro poeticita an-
gusta e inanimata, della loro monotonia e astrattezza, della
compiutezza e immutabilita dei loro protagonisti. dui in
f9|3d0, si fa una critica di principio della letterarieta e po)eti-
cita proprie degli altri generi letterari e delle precedenti va-
rieta di romanzo (il romanzo eroico barocco e il romanzo sen-
tlmerlntale di Richardson). Queste enunciazioni sono convali-
d.ate_ in notevole misura anche dalla pratica di questi roman-
zieri. Qui il romanzo — sia la sua pratica sia la sua teoria a
questa legata — si presenta in modo esplicito e cosciente co-
me un genere letterario critico e autocritico, che deve rinno-
vare le basi stesse della letterarieta e poeticita dominante. 11
confronto del romanzo con ’epos (e la loro contrapposizio-
ne) &, da un lato, un momento nella critica degli altri generi
letterari (in particolare, dello stesso tipo della eroicizzazione
epica) e, dall’altro, ha lo scopo di elevare il significato del ro-
manzo come genere dominante della nuova letteratura.

Le affermazioni-richieste da noi citate sono una vetta del
processo di autocoscienza del romanzo. Non sono, evidente-
mente, una teoria del romanzo. Esse non si distinguono nep-
pure per una grande profondita filosofica. Eppure esse sulla
natura del romanzo come genere letterario non dicono di me-
no, se non di piti delle esistenti teorie del romanzo.

In seguito faccio un tentativo di trattare il romanzo ap-
punto come genere letterario in divenire, che avanza alla te-
sta del processo di sviluppo di tutta la letteratura dell’eta mo-
derna. Non costruisco una definizione del canone, agente nel-
la letteratura (nella sua storia), del romanzo come sistema di
s.tal?ili caratteristiche di genere. Ma cerco di sondare le pecu-
l:amé: strutturali di fondo di questo che & il pit plastico dei
generi letterari, peculiarita che determinano la direzione
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della sua propria mutevolezza e la direzione del suo influsso
e della sua azione sulla restante letteratura.

Trovo tre peculiarita di fondo che differenziano in via di
principio il romanzo da tutti gli altri generi letterari: 1) la
tridimensionalita stilistica del romanzo, legata alla coscienza
plurilinguistica che si realizza in esso; 2) il mutamento radi-
cale delle coordinate temporali del personaggio letterario nel
romanzo; 3) la nuova zona di costruzione del personaggio let-
terario nel romanzo, zona che & appunto quella del massimo
contatto col presente (I’etd contemporanea) nélla sua incom-
piutezza.

Tutte queste tre peculiarita del romanzo sono organica-
mente legate tra loro, e tutte sono determinate da un preciso
momento di rottura nella storia del’umanita europea: la sua
uscita da una condizione semipatriarcale socialmente isolata
e chiusa e il passaggio a nuovi legami e rapporti internaziona-
li e interlinguistici. Per I'umanita europea si apri, e divento
un fattore determinante della sua vita e del suo pensiero, la
molteplicita delle lingue, delle culture e dei tempi.

La prima peculiarita stilistica del romanzo, peculiarita le-
gata all’attivo plurilinguismo del mondo, della cultura e del-
la coscienza letteraria moderni & stata da me considerata in
un’altra mia comunicazione '. Mi limito a ricordare succinta-
mente ’essenziale.

11 plurilinguismo ha avuto luogo sempre (esso € piti antico
del monolinguismo canonico e puro), ma non era un fattore
creativo, e la scelta artistica intenzionale non era il centro
creativo del processo linguistico-letterario. Il greco classico
sentiva e le «lingue» e le epoche della lingua, i molteplici
dialetti letterari greci (la tragedia & un genere letterario plu-
rilinguistico), ma la coscienza creativa si realizzava in lingue
pure chiuse (anche se di fatto eterogenee). Il plurilinguismo
era regolato e canonizzato tra i generi letterari.

La nuova coscienza culturale e letteraria vive in un mon-
do attivamente plurilinguistico. Il mondo ¢ diventato tale

una volta per sempre e irreversibilmente. E finito il periodo
della coesistenza isolata e chiusa delle lingue nazionali. Le lin-

! Si veda il saggio Dalla preistoria della parola romanzesca pubblicato
nel presente volume.
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gue si illuminano reciprocamente: una lingua pud vedersi
soltant'o alla luce di un’altra lingua. E finita anche la coes;.
stenza ingenua e consolidata delle «lingue» all’interno di uma
d'at{: hn_guz_a nazionale, cioe la coesistenza dei dialetti territo-
riali, dej digletti e dei gerghi sociali e professionali, della lin-
igua_ letteraria, de.lle lingue dei generi letterari all’interno del-
a lingua letteraria, delle epoche della lingua, ecc.

Tutt.o €10 s1 € messo in movimento ed & entrato in un pro-
cesso di attiva azione e illuminazi

sa per la coscienza che con essa crea
_In questo mondo attivamente plurilin

cesso di sviluppo e di rinnov:
so linguistico e stilistico.
Nella relazione gia ricordata h,
profonda originalita stilistica del
suo legame con i plurilinguismo.
meE;s:é) :::H:E c.h:ie ﬁltre peculiarita che riguardano ormaj i mo-
atici della struttura del gener
| temati . ' € romanzesco, Queste
pt(,‘cll.llharl ta si manifestano e si chiariscono nel modo m?gliore
rneDlanre un confronto del romanzo con I'epopea
?l punto di vista del nostro problema I'epopea come ge-
glgzztiititera)no deterrémﬁato ¢ caratterizzata da tre aspetti co
+ T) oggetto dell’epopea & i i i -
‘ passato epico nazionale
!Slc;‘] ﬁ?:sato):}ssolugoaﬁ, secondo la terminologia di Goethe e dj
I; 2) Ionte dell’epopea & la tradiz; i
’ 1 onte ¢ _ 1zlone nazionale (e non
1 33§{Jer1endza md:wduale e lalibera invenzione che ne de(riva)-
3) 1 mondo epico & separato dal presente, cioe dal tempo del

0 cercato di illuminare Ia
romanzo, determinata dal
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cantore (dell’autore e dei suoi ascoltatori), da una distanza
epica assoluta. :

Soffermiamoci in modo pid particolareggiato su ognuno di
questi aspetti costitutivi dell’epopea.

Il mondo dell’epopea ¢ il passato eroico nazionale, il mon-

do degli «inizi» e delle «vette» della storia nazionale, il
mondo dei padri e dei progenitori, il mondo dei «primi» e
dei «migliori». Il fatto non & che questo passato costituisca
il contenuto dell’epopea. La collocazione del mondo raffigu-
rato nel passato, la sua appartenenza al passato & un aspetto
formale costitutivo dell’epopea come genere letterario. L'e-
popea non ¢& stata mai un poema sul presente, sul proprio
tempo (diventando solo per i posteri un poema sul passato).
L’epopea, come determinato genere letterario a noi noto, &
stata fin dal principio poema sul passato, e I'atteggiamento
dell’autore (cioe di chi pronuncia la parola epica), immanen-
te all’epopea e costitutivo per essa, & quello di un uomo che
parla di un passato per lui inaccessibile, I'atteggiamento pie-
no di venerazione di un postero. La parola epica per il suo sti-
le, per il tono e il carattere del suo sistema d’immagini & in-
finitamente lontana dalla parola di un contemporaneo che
parli a un contemporaneo, rivolgendosi a contemporanei
(«Onegin, mio buon amico, nacque sulle rive della Neva, do-
ve forse sei nato tu, o hai brillato, mio lettore...») Sia il can-
tore sia I’ascoltatore, immanenti all’epopea come genere let-
terario, si trovano in uno stesso tempo e a uno stesso livello
assiologico (gerarchico), mentre il mondo raffigurato degli
eroi ¢ a un livello assiologico-temporale completamente di-
verso e inaccessibile, separato dalla distanza epica. Tra essi
fa da mediatore la tradizione nazionale. Raffigurare I’evento
a un livello assiologico-temporale identico al proprio e a quel-
lo dei propri contemporanei (e quindi anche sulla base del-
I'esperienza e dell’invenzione personale) significa compiere
un rivolgimento radicale e passare dal mondo epico in quel-
lo romanzesco.

Certo, anche il «mio tempo» pud essere percepito come
tempo epico eroico, dal punto di vista del suo significato sto-
rico, in modo distanziato, come da una lontananza dei tempi
(non a partire da me stesso, contemporaneo, ma alla luce del
futuro), mentre il passato pud essere percepito familiarmen-
te (come il mio passato). Ma cosf noi percepiamo non il pre-
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sente nel presente e non il passato nel passato; noi ci toglia-
mo dal «mio tempo», dalla zona del suo contatto familiare
con me.

Noi parliamo dell’epopea come di un genere letterario rea-

le giunto ﬁno a noi. Lo troviamo gia completamente pronto
persino cristallizzato e quasi necrotizzato. La sua perfezione,
coerenza e assoluta iningenuita artistica dicono che si tratta
di un genere letterario vecchio, con un lungo passato. Ma su
questo passato possiamo solo fare delle congetture, ed & ne-
cessario dire esplicitamente che le nostre congettu;-e al pro-
posito per ora sono assai infide. Le ipotetiche canzoni origi-
narie, che hanno preceduto la formazione delle epopee e la
creazione della tradizione epica come genere letterario e che
erano canzoni sui contemporanei e costituivano un’eco im-
medla_ta a eventi appena compiuti, queste ipotetiche canzoni
non ci sono note. Sulla natura di queste originarie canzo-
ni degli aedi o cantilene possiamo fare congetture soltanto. E
non abbiamo alcuna ragione di credere che esse fossero piti
simili ai piti tardi canti epici (a noi noti) che, ad esempio, al
nostro corsivo di attualita o a stornelli sui temi del gior;m.
Le canzoni epiche eroicizzanti sui contemporanei, a noi ac-
cessibili e del tutto reali, sono nate dopo la formazione delle
epopee, sul terreno ormai dell’antica e possente tradizione
epica. Esse trasferiscono sugli avvenimenti e sui personaggi
contemporanei la forma epica gia pronta, ciog trasferiscono
su di essi la forma assiologico-temporale del passato, li asso-
ciano al mondo dei padri, degli inizi e delle vette ed & come se
li canonizzassero in vita. Nell'ordinamento patriarcale i rap-
presentanti dei gruppi dominanti in un certo senso apparten-
gono come tali al mondo dei «padti» e sono separati dagli al-
tri da una distanza quasi «epica». L’associamento epico del-
| eroe contemporaneo al mondo degli antenati e degli inizia-
tori & un fenomeno specifico, cresciuto sul terreno di una tra-
dizione epica da tempo pronta e quindi tanto poco atta a spie-
gare I'origine dell’epopea quanto, ad esempio, I'ode neoclas-
sica.

Quale ne sia I'origine, 'epopea reale giunta sino a noi &
una forma di genere assolutamente compiuta e assai perfetta
il cui elemento costitutivo ¢ il riporto del mondo da essa raf.
figurato nel passato assoluto degli inizi e delle vette naziona-
li. Il passato assoluto & una specifica categoria assiologica (ge-
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rarchica). Per la concezione epica del mondo «inizio», «pri-
mo», «fondatore», «antenato», «precedente», ecc. sono ca-
tegorie non puramente temporali, ma assiologico-temporali,
sono cioé un superlativo assiologico-temporale che si realiz-
7a sia nei riguardi degli uomini sia nei riguardi di tutte le cose
e gli eventi del mondo epico: in questo passato tutto & bene, e
tutto cid che & sostanzialmente buono (il «primo») & soltan-
to in questo passato. Il passato epico assoluto & I'unica fonte
e principio di tutto il bene anche per i tempi successivi. Cosi
afferma la forma dell’epopea.

L.a memoria e non la conoscenza & la facolta e la forza crea-
tiva fondamentale della letteratura antica. Cosi & stato, e non
si pud mutare la cosa; la tradizione riguardante il passato ¢ sa-
cra. Non c’& ancora la coscienza della relativita di ogni pas-
sato.

L’esperienza, la conoscenza e la pratica (il futuro) determi-
nano il romanzo. Nell’epoca ellenistica nasce il contatto con
gli eroi del ciclo epico troiano; I'epos si trasforma in roman-
z0. 11 materiale epico & trasposto in quello romanzesco, nella
zona del contatto, passando attraverso la fase della familiariz-
sazione e del riso. Quando il romanzo diventa il genere lette-
rario dominante, la disciplina filosofica dominante diventa la
teoria della conoscenza.

11 passato epico non a caso & chiamato «passato assoluto»:
esso, come contemporaneamente anche il passato assiologi-
co (gerarchico), & privo di ogni relativita, ciot & privo di gra-
duali passaggi puramente temporali che lo leghino al presen-

te. Un confine assoluto lo delimita da tutti i tempi successivi,
e prima di tutto dal tempo in cui si trovano il cantore e i suoi
ascoltatori. Questo confine, quindi, & immanente alla forma
stessa dell’epopea ed @ sentito e risuona in ogni parola.

Distruggere questo confine significa distruggere la forma
dell’epopea come genere letterario. Ma proprio perché ¢ se-
parato da tutti i tempi successivi, il passato epico & assoluto e
perfetto. Esso & chiuso come un cerchio e in esso tutto & tet-
minato e compiuto interamente. Nel mondo epico non ¢’¢ po-
sto per alcuna incompiutezza, apertura, problematicita. Non
vi & lasciata alcuna scappatoia verso il futuro; & autosufficien-
te e non richiede né presuppone alcuna continuazione. Le de-
finizioni temporali e assiologiche sono qui fuse in un unico
tutto inscindibile (come lo sono anche negli antichi strati se-
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mantici del linguaggio). Tutto cid che & associato a questo
passato € associato ipso facto all’autentica essenzialita e si-
gnificativita, ma insieme acquista compiutezza e finitezza e sj
priva, per cosf dire, di ogni diritto e possibilita di reale con-
tinuazione. La compiutezza e la chiusura assolute sono il sin-
golare aspetto del passato epico assiologico-temporale.
Passiamo alla tradizione. 1] passato epico, che un confine
invalicabile delimita dai tempi successivi, si conserva e si ma-
nifesta soltanto sotto forma dj tradizione nazionale. L’epo-
pea si appoggia soltanto su questa tradizione. I1 fatto non &
che la fonte concreta dell’epopea sia la tradizione: importan-
te & che I'appoggio sulla tradizione sia immanente alla forma
dell’epopea come & immanente j passato assoluto. La paro-
la epica & parola fondata sulla tradizione. Il mondo epico del
passato assoluto per sua natura & inaccessibile all’esperienza
personale e non ammette ur punto di vista e una valutazio-
ne personali. Non lo si pud vedere, palpare, toccare, non lo si
puo guardare da gualsiasi punto di vista, non lo si puo pro-
vare, analizzare, scomporre, penetrare. Esso & dato soltanto
come tradizione, sacra e incontestabile, che comporta una
valutazione universale ed esige per sé un atteggiamento ri-
spettoso. Ripetiamo e sottolineiamo: non sj tratta delle fon-
ti concrete dell’epopea, né dei suoj momenti di contenuto, né
delle dichiarazioni dei suoj autori, ma si tratta del suo aspet-
to formale (piv esattamente, contenutistico-formale) costitu-
tivo del genere dell’epopea: I'appoggio sulla tradizione im-
personale incontestabile, universalita della valutazione e del
punto di vista che esclude ogni possibilita di un diverso mo-
do di vedere, il profondo rispetto per 'oggetto della raffigu-
razione e per la stessa parola detta su di esso in quanto paro-
la della tradizione.

Il passato assoluto, come oggetto dell’epopea, e la tradi-
zione incontestabile, come sua unica fonte, determinano an-
che il carattere della distanza epica, cioe il terzo aspetto co-
stitutivo dell’epopea come genere letterario. Il passato epi-
€0, come abbiamo detto, & chiuso in sé e delimitato da una
barriera insuperabile daj tempi successivi e prima di tutto dal
presente, che eternamente dura, dei figli e dej posteri, nel
quale si trovano il cantore e gli ascoltatori dell’epopea, si
compie I'evento della loro vita e s attua il racconto epico.
Draltro lato, la tradizione delimita i mondo dell’epopea dal-
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I’esperienza personale, da ogni nuovo ricono.scn)nent?, ldou
ogni iniziativa personale per comprenderlo e interpre d(:mj
da nuovi punti di vista e valutazioni. Il mondo epico ff c -
piuto totalmente non solo come evento reale di un paslsa 0
lontano, ma anche nel suo senso e ‘nel suo valore: non .0 si
puod mutare, né reinterpretare, né rivalutare. E pronto, com-
piuto e immutabile e come fatto reale e come senso v::‘(.urnI(:l
valore. E questo a determinare I’assoluta dlstanzzf i
mondo epico pud solo essere accolto con vene,rzlalf)ne, ma
non lo si pud toccare, ed & fuori della sfera dell’'umana atti-
vita che trasforma e reinterpreta. Ql{e§ta d{stanza‘ esvstlt? non
soltanto rispetto al materiale epico, ciog agli eventi e agli eroi
raffigurati, ma anche rispetto al punto di vista da cui essi 83?
no considerati e alle valutazioni che ne sono date; .:l punto di
vista e la valutazione si sono saldati con I’_uggctto in un tutto
inscindibile: la parola epica & inscplarz'tblle’ dal suo oggetto
poiché della sua semantica & caratteristica assoluta sald‘atu—
ra dei momenti oggettuali e spazio-temporali con quelli as-
siologici (gerarchici). Questa assoluta saldatura e la conse-
guente illiberta dell’oggetto han!w potuto essere superate
soltanto nelle condizioni di un attivo plurlhng’u!smo e diuna
reciproca illuminazione cir:[}e lingue (allora lep_opea diven-
ne un genere letterario semiconvenzionale e sc'mlmo‘rtp?. i
Grazie alla distanza epica, che esclude ogni possibilita di
attivita e mutamento, il mondo epico acquista la sua straor-
dinaria compiutezza non solo dal punto di vista del Cojnem_l-
to, ma anche da quello del suo senso e ‘valore. 11 mondo epi-
co si costruisce nella zona dell’immagine assoluta di lonta-
nanza fuori della sfera di un possibile contatto col presente
che diviene, ¢ incompiuto e quindi reinterpreta e rwalu‘ta’. :
I tre aspetti costitutivi clc]l’epopea‘d:l noi czlr;ttteliEzz'iltlj
in maggiore 0 minor misura sono intrinseci anche agli a t.n
generi letterari alti dell’antichita e de_l m@dl,(‘mvo. Alla base
di tutti questi compiuti generi letterari alti ¢ ¢ la stessa \,ralu—
tazione dei tempi, la stessa funzione della tradl;alone_, un !mi:-
loga distanza gerarchica. Per nessun genere letterario al'm: fd
realta contemporanea come tale & oggetto mmmsmbllt_: dira :
figurazione. La realta contemporanea puo entrare nei gen;crl
letterari alti soltanto ai suoi strati gerarchicamente superio-
ri, gia distanziati dalla loro posizione nella stessa realta. M:i
entrando nei generi letterari alti (ad esempio, nelle odi di
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(Ii’;ﬁc’i:t;oég:ltS:?onlde), gli avvenimenti, i vincitprile gli eroi
ontemporanea «alta» sono come associati al passa-
to, sono intrecciati attraverso vari anelli e legami di media-
zione nel tessuto unitario del passato e della tradizione eroi-
ca. Essi ricevono la propria altezza e il proprio valore attra-
verso questa associazione al passato come fonte di ogni auten-
tica essenzialita e validita. Essi, per cosi dire, sono tolti dal-

I’eta contemporanea con la sua incompiutezza, inconclusione

apertura, con la sua possibilita di reinterpretazioni e rivalu-’

tazioni. Sono elevati al livello assiologico del passato e ac-
quistano in esso la loro compiutezza. Non si pud dimenticare

che il «passato assoluto» non & il tempo nel nostro senso li-

mitato e esatto della parola, ma & una categoria gerarchic

assiologico-temporale. : '
Non si puo essere grandi nel proprio tempo, la grandezza
fal sempre appello ai posteri per i quali essa diventa pass:;£0

(si trovera in un’immagine di lontananza), diventa oggetto di

memoria e non oggetto di viva visione e contatto. Nel gene-
re Iettc'rano del «monumento» il poeta costruisce la propria
immagine sul futuro piano di lontananza dei posteri (cfr. le
iscrizioni dei despoti orientali e le iscrizioni di Augusto) Nel
mondo d?lla memoria il fenomeno si trova in un contesto'par-
ticolarissimo, in un sistema regolato da leggi del tutto parti-
colari rispetto al mondo della visione viva e del contatto pra-
tico e familiare. Il passato epico & una forma particolare di
percezione artistica dell'uomo e dell’evento. Forma che co-
priva quasi del tutto la percezione e la raffigurazione artistica
in generale. La raffigurazione artistica & raffigurazione sub
specie aeternitatis. Si puo e si deve raffigurare e eternare con
la parola artistica soltanto cid che & degno di essere ricorda-
to, che c'le?e essere conservato nella memoria dei posteri; per
1 posteri si crea un’immagine, e nell’anticipabile piano di lon-
tananza dei posteri questa immagine si forma. L’et3 contem-
{JO]‘EII‘IE'& per l“ctﬁ contemporanea (I’eta che non pretende

a memoria) & registrata nlella creta, 'eta contemporanea
per il futuro (per i posteri) & registrata nel marmo e nel
bronzo.

_ E importante la correlazione dei tempi: I’accento assiolo-
gico non cade sul futuro, non si setve il futuro, non di fron-
te al futuro esistono i meriti (essi sono di fronte all’eternit
extratemporale), ma si serve la memoria futura del passato,
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si serve 'ampliamento del mondo del passato assoluto, si ser-
ve 'ampliamento del mondo del passato assoluto, il suo ar-
ricchimento con nuove immagini (a spese dell’eta contempo-
ranea), di un mondo che si contrappone sempre per principio
a ogni passato transeunte.

Nei compiuti generi letterari alti conserva il suo significa-
to anche la tradizione, benché la sua funzione nella creazione
personale aperta diventi pid convenzionale che nell’epopea.

In complesso, il mondo della grande letteratura dell’epo-

ca classica & proiettato nel passato, nel piano di lontananza
della memoria, ma non nel reale passato relativo, legato al
presente da ininterrotti passaggi temporali, sibbene nel pas-
sato assiologico degli inizi e delle vette. Questo passato e di-
stanziato, compiuto e chiuso éome un cerchio. Il che non si-
gnifica, naturalmente, che in esso non vi sia alcun movimen-
to. Al contrario, le categorie temporali relative, al suo inter-
no, sono elaborate in modo ricco e sottile (le sfumature del
«primay, del «poi», della successione dei momenti, della ra-
pidita, della durata, ecc.); si ha un’alta tecnica di rappresen-
tazione artistica del tempo. Ma tutti i punti di questo tempo
compiuto e chiuso in un cerchio sono ugualmente lontani dal
tempo reale e dinamico dell’eta contemporanea; esso nel suo
complesso non & localizzato in un processo storico reale, non
& in correlazione col presente e col futuro, e, per cosi dire,
contiene in se stesso tutta la pienezza dei tempi. Insomma,
tutti i generi letterari alti dell’epoca classica, ciog tutta la
grande letteratura, si costruiscono nella zona dell'immagine
di lontananza fuori di ognj possibile contatto col presente
nella sua incompiutezza.

La realta contemporanea come tale, cioe la realta che con-
serva il suo vivo volto contemporaneo, non poteva, come gia
abbiamo detto, diventare oggetto di raffigurazione dei gene-
ri letterari alti. La realta contemporanea era una realta di li-
vello «inferiore» rispetto al passato epico. Meno di tutto es-
sa poteva servire da punto di partenza della interpretazione
e valutazione artistica. Il punto focale di questa interpreta-
sione e valutazione poteva trovarsi solo nel passato assoluto.
Il presente & qualcosa di transeunte, un fluire, un’eterna con-
tinuazione senza principio e senza fine; & privo di vera com-
piutezza e, quindi, di essenza. Il futuro era pensato o come
una continuazione sostanzialmente indifferente del presente

1\
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{| © come una fine, una morte finale, una catastrofe. Le catego-

| rieassiologico-temporali dell’inizio assoluto e della fine asso.
luta hanno un significato esclusivo nella percezione del tempo
e nelle ideologie dei tempi passati. Linizio & idealizzato, la
fine & incupita (la catastrofe, il « crepuscolo degli déi»). Que-
sta percezione del tempo e la gerarchia dei tempi da essa de-
terminata compenetrano tutti i generi letterari alti dell’anti-
chita e del medioevo. Sono penetrati cosi a fondo nelle fonda-
menta stesse dei generi letterari che continuano a vivere in
essi anche nelle epoche successive, fino al x1x secolo e per-
sino oltre.

L’idealizzazione del passato nei generi letterari alti ha un
carattere ufficiale. Tutte le espressioni esterne della forza e
della verita dominanti (di tutto cio che & compiuto) sono or-
ganizzate entro la categoria assiologico-gerarchica del passa-
to, nell'immagine di lontananza (dal gesto e dalla veste allo
stile, tutto & simbolo del potere). Il romanzo, invece, & legato
all’elemento eternamente vivo della parola non ufficiale e del
pensiero non ufficiale (la forma festosa, il discorso familiare,
la profanazione).

I morti sono amati in un altro modo, essi sono tolti dalla
sfera del contatto, di loro s puo e si deve parlare in un altro
stile. La parola pronunciata su un morto & stilisticamente
molto diversa dalla parola pronunciata su un vivo.

Nei generi letterari alti ogni potere e privilegio, ogni gra-
vita e altezza escono dalla zona del contatto familiare per en-
trare nel piano di lontananza (la veste, I’etichetta, lo stile del
discorso dell’eroe e lo stile del discorso su di lui). Nell’orien-
tarsi verso la compiutezza si manifesta la classicita di tutti i
generi letterari non romanzeschi.

La realtd contemporanea, il «bassoy presente fluente e
transeunte, questa «vita senza inizio e senza finey & stata og-
getto di raffigurazione soltanto nei generi letterari bassi. Ma
prima di tutto essa era oggetto principale di raffigurazione
nella sfera vastissima e ricchissima della creazione comica po-
polare. In un’altra mia relazione ' ho cercato di mostrare |’e-
norme significato che questa sfera ha — sia nel mondo antico
sia nel medioevo — per la nascita e la formazione della paro-
la romanzesca. E proprio qui — nel riso popolare — che vanno

" [Dalla preistoria della parola romanzesca (vedi Pp. 407-44)1.
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cercate le vere radici Eoicluriche’df:l romanzo..lz ETTSEZ:
I'eta contcmporane"i come tale, 1 «1:)1;20;)?;52;‘;;11& vt
contemporanei» € il «mio tempo» erat e
di riso ambivalente, allegro e dlstrutt_l’vo b“:l:_lradicalmen[c
Proprio qui si va formando un atteglgmglcr'l frrer
nuovo verso la lingua, verso la parola. Accan el
iretta — derisione della viva eta contempor a
:;:ilc;irfrigcono la parodia e ill tlj\iest'“:w;:;j;q[lgnlll 1«%32231
letterari alti e le immagini alte del mito nazion: i -
to assoluto» degli déi, dei semidei e degl} eroi qui e ol
rodie e in particolare nei travestimenti — sl «l‘co\ plem.
izza»: & abbassato, raffigurato al livello dell’eta con
;f)l::r?:a‘, Seilll?ambiente quotidiano di questa, nel suo linguag-
gioé):i:ﬁ;:sto elemento del riso popolare sul terr,eq‘u 3{115::[15:
cresce dirct[amentt}:}un}z: sfera aiqu_anltrcl)o\:le:)sttz;;l::;;jo -
ratura che gli antichi chiamavano in bl
Soyéhowov», cioe la sfera del «s.erlu-c.omu.o‘».s : 3
i mimi, con intreccio rudimentale, di Sofrone, t
ﬁ?g(e)c;i;n{)nl}c:alica, la favola, lu’prim_a l“fl‘?'l‘l'"forli..llls::;‘;i L}E:::
Smuiar di Tone di Chio, ‘Opuhio di Ql izia), 1h‘p‘ p‘ i s
gli antichi vi facevano rientrare anche i <<c1_1;}!uti i :,‘oclz-lc":mm
(come genere letterario), e Vi rientrano po:- aisaur‘? e
(Lucilio, Orazio, Persio, Qlovtn;l'le), la \:'astzi etter.i oy
«simposi» e, infine, la satira menippea (comnqgeri?:l il
rio) e i dialoghi del tipo di quelli di Lucmnq Tutti q Vi
neri letterari, compresi dal concetto del « bth‘lO:L(('l):mlC >
no i veri predecessori del romanzo; anzi a‘lcmu i e;siln P20
generi di tipo puramente romanzesco, che contengon . g&d_
me, e a volte in forma sviluppata, gli elel.'nentz pr1nc1_;; e
le piti importanti varieta successive del 1.0[111111"12?0 t'*mdip;en.ire
vero spirito del romanzo come genere lctter%no 11.1}16 g
vi & presente in un grado 1nﬁn.11amcnt:: maggiore che n 0
siddetti «romanzi greci» (I’unico genere letterario ar'lt’lt.() i :
signito di questo nome). Il romanzo greco ha“cj:serm‘t‘;;‘o :)1{:
forte influsso sul romanzo europeo proprio ne eso;:]‘} la;riq
ca, cio¢ proprio quando comincid l‘c]abomz_lpne ella ’T .
del romanzo (1’abate Huet) e si precisava e si imponeva 1 tfer
mine stesso di «romanzo». Percio tra tutte le opere fomanz‘e-
sche dell’antichita esso si & attaccato solo al romanzo ‘grkf;-w.
Invece i generi letterari serio-comici da noi enumerati, ben-
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ché privi della solida ossatura di composizione e di intreccio
che noi siamo abituati a esigere dal genere romanzesco, anti-
cipano i pid essenziali momenti dello sviluppo del romanzo
moderno. Questo riguarda soprattutto i dialoghi socratici
che, parafrasando Friedrich Schlegel, possono essere chiama-
ti «romanzi di quel tempoy, e poi la satira menippea (com-
preso il Satyricon di Petronio), la cui funzione nella storia del
romanzo ¢ enorme e non ancora abbastanza valutata dagli
studiosi. Tutti questi generi serio-comici sono stati la prima
ed essenziale tappa dello sviluppo del romanzo come genere
letterario in divenire.

In che cosa consiste lo spirito romanzesco di questi gene-
ri letterari serio-comici? Su che cosa si fonda il loro signifi-
cato come prima tappa del divenire del romanzo? Loro og-
getto e, cosa ancora piti importante, loro punto iniziale di
comprensione, valutazione e organizzazione & la realta con-
temporanea. Per la prima volta 'oggetto della raffigurazione
letteraria seria (anche se nello stesso tempo comica) & dato
senza alcuna distanza, al livello dell’eta contemporanea, in
una zona di immediato e brutale contatto. Persino 13 dove da
oggetto di raffigurazione di questi generi serve il passato e il
mito, la distanza epica manca, poiché _il_pgu_tg_d_iv_is;_aidg;g _
dall’eta contemporanea. Un particolare significato in questo
processo di distruzione della distanza spetta al principio co-
mico di questi generi, attinto dal folclore (dal riso popolare).
E appunto il riso a distruggere la distanza epica e in generale
ogni distanza gerarchica che allontana I'oggetto in senso as-
siologico. Nell'immagine di lontananza I'oggetto non pud es-
sere comico; perché diventi tale & necessario avvicinarlo;
tutto cid che & comico & vicino; tutta la creazione comica la.
vora in una zona di massimo avvicinamento. Il riso ha la for-

za straordinaria di avvicinare I'oggetto; esso introduce log-
getto in una zona di brusco contatto, dove si pud familiar-
mente tastarlo da tutte le parti, capovolgetlo, rivoltarlo,
guardarlo dall’alto e dal basso, spezzarne I'involucro esterio-
re, gettare uno sguardo nel suo interno, dubitarne, scompor-
lo, smembrarlo, denudarlo e smascherarlo, studiarlo libera-
mente, sottoporlo a esperimento. 11 riso distrugge la paura e
il rispetto di fronte all'oggetto, di fronte al mondo, fa di
questo I'oggetto di un contatto familiare e cosi ne prepara

6
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I'analisi assolutamente libera. Il riso & un fattore essenzialis-
simo nella creazione di quel presupposto di impavidita s:ln-
za il quale & impossibile una cognizione reghs‘tlca‘ del mon ;).
Avvicinando e familiarizzando I'oggetto, il riso & come se lo
consegnasse nelle mani impavide fii una prova analitica — sia
scientifica sia artistica — e di una libera invenzione sperimen-
tale che serve ai fini di questa prova. La familiarizzazione co-
mica linguistico-popolare del mondo & una tapp?bestrema-
mente importante e necessaria nel d.wemre'de.lla li era crea-
zione scientifico-conoscitiva e artistico-realistica dell'umani-
a europea. ] Rig
i Il pigno della raffigurazione comica & un piano specifico in
senso sia temporale sia spaziale. La funzione della miimlona
qui & minima; la memoria e la tradizione nel rpondo_ e ccg
mico non hanno nulla da fare; si deride per dimenticare.
la zona del contatto il pid familiare e brusco polsmb1lle: il riso
- le ingiurie - le busse. In sostanza & una detromzzaz::lqne, ciog
il ritiro dell’oggetto dal suo piano di lontananza, la 1s_tru213:
ne della distanza epica, 'assalto e la distruzione del piano di
lontananza in generale. In questo piano (il piano de{ riso)
I’oggetto pud essere irriverentemente :ilgglrato da mtt}f' fi pa1i--
ti; anzi, la schiena e il posteriore dell’oggetto (nonché le vi-
scere che non si debbono mettere in mos}ra) acquistano in
questo piano un significato particolare. L'oggetto & sPez_zda:-
to e denudato (lo spogliano dell’addobbo gerarchlcol). ridi-
colo & un oggetto nudo, ridicola & la veste «vuota» tolta fijse-
parata dal corpo. Si ha un’operazione comica di smembra-
me?ltf:)omico ¢ giocato (cioe con_te_mp(?raneizzato);_ oggjtfo del
gioco & la simbolica artistica originaria dello spazio e de ttj:rr!i
po: I'alto, il basso, il davanti, il di dle‘tro, il prima, il poi, i
primo, I'ultimo, il passato, il presente, 1? breve (’1 lsta}n‘taze(ﬁ},
il lungo, ecc. Domina la logica artistica dell’analisi, dello
ramento, dell’uccisione. : -
Smliln;li)disponia’mo diun magniﬁcg dof:umento che nﬂem? la
nascita simultanea del concetto §c1ent1_ﬁco e dfa[_la nuova im-
magine romanzesca in prosa. I dialoghi socratici. Tutto ?ga
ratteristico in questo splendido genere Ife:tterarlo, nato al de-
clino dell’antichita classica. E caratteristico che esso so(;ga co-
me apomnemoneumata, cioe come g(‘:nere‘letterano di t_qilq
memorialistico, come registrazione di reali conversazioni di
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contemporanei sulla base della memoria personale '; & carat-
teristico, inoltre, che la figura centrale dj questo genere lette-
rario sia un uomo che parla e conversa; € caratteristica [’unio-
ne nella figura di Socrate, eroe centrale d questo genere lette-
rario, della maschera popolare dello sciocco ottuso, quasi
Margite, e dei tratti di un saggio di tipo superiore (nello spi-
rito delle leggende sui sette savi); il risultato di questa unio-
ne & la figura ambivalente della dotta ignoranza. E caratteri-
stica la vanteria ambivalente nel dialogo socratico: io sono
pit saggio di tutti perché so di non sapere alcunché. Attraver-
so la figura di Socrate si Pud osservare il nuovo tipo di eroiciz-
zazione in prosa. Intorno a questa figura sorgono leggende
carnevalizzate (ad esempio, il suo rapporto con Santippe);
I’eroe si trasforma in un buffone (cfr. la pid tarda carnevaliz-
zazione delle leggende intorno a Dante, Puskin, ecc.).
caratteristico, poi, il dialogo raccontato, canonico per
questo genere letterario, il dialogo incorniciato dal racconto
ialogizzato; & caratteristica la vicinanza, la massima possibile
per la Grecia classica, della lingua di questo genere letterario
alla lingua popolare colloquiale; & estremamente caratteri-
stico che questi dialoghi abbiano dato inizio alla prosa attica
e che fossero legati a un rinnovamento essenziale della lingua
della prosa letteraria, a un avvicendars; di lingue; & carat-
teristico che questo genere letterario nello stesso tempo sia
un sistema piuttosto complesso di stilj e persino di dialetti,
che entrano in esso come figure di lingue e di stili con divers;
gradi di parodicita (abbiamo dj fronte, quindi, un genere let-
terario pluristilistico, come lo & anche il vero romanzo); &
caratteristica, poi, la stessa figura di Socrate come splendido
esemplare di eroicizzazione prosaico-romanzesca (cosi diver-
sa da quella epica) e, infine, & profondamente caratteristica,
ed ¢ la cosa per noi qui piti importante, I'unione tra il riso,
Pironia socratica, tutto il sistema degli svilimenti socratici e
Ianalisi, seria, alta e per la prima volta libera, del mondo, del-

' La «memoria» nelle memorie e nelle autobiografie ha un particolare
carattere; & memoria della propria etd contemporanea e di se stesso. E una
memoria non eroicizzante; in essa c'e un momento di meccanicita e regi-
strazione (non monumentale). E una memoria personale senza continuita, li-
mitata dai confini della vita personale (non ci sono né padri né gener:

azioni).
11 carattere memorialistico & intrinseco gia al genere letterario del dialogo
socratico.
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'uomo e del pensiero umano. 11 riso socratico (soffocato fino
all’ironia) e gli svilimenti socratici (un intero sistema di me-
tafore e similitudini, mutuate dalle sfere basse de_ll_a vita: me-
stieri, realta quotidiana, ecc.) avvicinano e fz{lmlmrlzzano il
mondo per analizzarlo in modo impavido e libero. Da pun-
to di partenza serve I'eta contemporanea, le persane vive cir-
costanti e le loro opinioni. Di qui, da questa eta conte{npm_a;
nea eterogenea e plurivoca, mediante I'esperienza e I'analisi
personale, inizia 'orientamento nel mondo e nel tempo (agj
che nel «passato assoluto» della tradmone}.’Da punto di
partenza esteriore e immediato serve anche un occasione vo-
lutamente fortuita e insignificante (cid era canonico per que-
sto genere letterario): & come se fosse sottolineato I'oggi e la
sua casuale congiuntura (incontro casualcf, ecc. ). .
Negli altri generi letterari serio-comici troveremo altri
aspetti, sfumature e conseguenze dello Stesso spostamento
radicale del centro assiologico-temporale di orientamento ar-
tistico, dello stesso rivolgimento nella gerarchia dei tempi.
Qualche parola sulla satira menippea. Le sue radici folclori-
che sono le stesse di quelle del dialogo socratico, al quale essa
¢ legata geneticamente (di solito essa & cor}mderata un pro-
dotto della disgregazione del dialogo socratico ). La funzmx:ul:
familiarizzante del riso qui & molto pit forte, piti netta e piti
brusca. L’uso libero e disinvolto di bruschi svilimenti e del
rovesciamento dei momenti alti del mondo e della concezio-
ne del mondo qui possono a volte urtare. Ma a_l[fesrrema fa-
miliarita comica si uniscono un’acuta problematicita e un uto-
pismo fantastico. Dell’immagine epica di_ lontananza del pas-
sato assoluto non & rimasto nulla; tutto il mondo e tutto cid
che in esso v’e di piti sacro sono dati senza alcuna distanza, in
una zona di brusco contatto, dove tutto pud essere aﬁerr;a'to
con le mani. In questo modo totalmente famiii_ar;zzato Pin-
treccio si muove con un’estrema liberta fantastica: dal cielo
sulla terra, dalla terra all’inferno, dal presente al passato, dal
passato nel futuro. Nelle visioni comiche d’oltretomba de_]lft
satira menippea gli eroi del «passato assoluto», le personalita
delle varie epoche del passato storico (ad esempio, Ales_,s'an-
dro il Macedone) e i vivi contemporanei sono messi famlhar:
mente in contatto per conversare e persino per l)an:zﬁare ; €
estremamente caratteristico questo incontro di tempi sa._ll pia-
no dell’eta contemporanea. Gli intrecci e le situazioni di sfre-
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nata fantasia della satira menippea sono sottomessi a un solo
fine: la prova e lo smascheramento delle idee e degli ideologi.
Sono intrecci di provocazione sperimentale.

E significativa la comparsa, in questo genere letterario,
dell’elemento utopico, anche se incerto e superficiale: I'in-
compiuto presente incomincia a sentirsi pit vicino al futuro
che al passato, incomincia a cercare nel futuro i punti di ap-
poggio assiologico, anche se questo futuro per ora & delineato
sotto forma di un ritorno dell’eta dell’oro di Saturno (sul
terreno romano la satira menippea era strettissimamente
legata ai saturnali e alla liberta del loro riso).

La satira menippea & dialogica, piena di parodie e di tra-
vestimenti, pluristilistica, e non teme neppure gli elementi di
bilinguismo (in Varrone e in particolare nella Consolazione
della filosofia [De consolatione philosophiae] di Boezio). Che
la satira menippea possa crescere in un enorme affresco che
riflette realisticamente il mondo socialmente molteplice e
discordante dell’etd contemporanea, & attestato dal Satyricon
di Petronio.

Per quasi tutti i generi, da noi enumerati, della sfera del
«serio-comico» & caratteristica la presenza di un elemento
autobiografico e memorialistico intenzionale e aperto. Lo
spostamento del centro temporale dell’orientamento artisti-
co, spostamento che pone 'autore e i suoi lettori, da un lato,
e i personaggi e il mondo da lui raffigurati, dall’altro, su uno
stesso piano assiologico-temporale, su uno stesso livello, che
li fa contemporanei, possibili conoscenti e amici e che familia-
rizza i loro rapporti (ricordo ancora una volta I’inizio mani-
festamente e accentuatamente romanzesco dell’Onegin), per-
mette all’autore in tutte le sue maschere e sembianze di muo-
versi liberamente nel campo del mondo raffigurato, campo
che nell’epos era assolutamente inaccessibile e chiuso.

Il campo della raffigurazione del mondo muta secondo i
generi letterari e le epoche di sviluppo della letteratura. Esso
€ variamente organizzato e in modi diversi limitato nello
spazio e nel tempo. Questo campo & sempre specifico.

Il romanzo & in contatto con I’elemento dell’incompiuto
presente, il che non permette a questo genere letterario di
cristallizzarsi. Il romanziere gravita verso tutto cid che non &
ancora compiuto. Egli pud apparire nel campo di raffigura-
zione in qualsiasi posa d’autore, pud raffigurare momenti rea-
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li della propria vita o alludere ad essi, puod polemizzare aper-
tamente coi suoi nemici letterari, ecc. Non si tratta solFanto
della comparsa dell’immagine dell’autore nel campo di raf-
figurazione, ma si tratta del fatto che I'autore vero, formale,
primario (1’autore dell'immagine dell’autore) viene a trovat-
si in nuovi rapporti reciproci col mondo raffigurato: essi si
trovano adesso nelle stesse dimensioni assiologico-temporali,
la parola raffigurante dell’autore & sullo stesso piano della pa-
rola raffigurata del personaggio e pud stabilire con essa (an-
zi, non pud non stabilire) rapporti dialogici e ibride combina-
zioni. e

E proprio questa nuova posizione dell’autore primario,
formale nella zona di contatto col mondo raffigurato a ren-
dere possibile la comparsa dell'immagine dell’autore‘ nel cam-
po della raffigurazione. Questo nuovo statuto dell’autore &
uno dei risultati pii importanti del superamento della distan-
za epica (gerarchica). Quale enorme significato formal‘e-com-
positivo e stilistico abbia questo nuovo statuto (%ell autore
per lo specifico del genere letterario romanzesco & cosa che
non ha bisogno di essere spiegata. . )

Consideriamo in questo senso le Anime morte di Gog(?l‘.
Come forma della sua epopea Gogol” vagheggiava la Divi-
na commedia e in questa forma credeva di vedere la gran-
dezza del suo lavoro, mentre cid che gli riusciva era una sa-
tira menippea. Egli non poteva uscire dalla sfera del contatto
familiare, una volta che era entrato in essa, e non poteva tra-
sferire in questa sfera personaggi positivi distanziati. I per-
sonaggi distanziati dell’epopea e i personaggi de'l contatto fa-
miliare non potevano in alcun modo incontrarsi in uno stes-
so campo di raffigurazione; il patetico irrompeva nel mondo
della satira menippea come un corpo estraneo, il patetico po-
sitivo diventava astratto e tuttavia esorbitava dzlall'opera.
Passare dall’inferno, con quegli stessi uomini e in quella
stessa opera, nel purgatorio e nel paradiso era cosa che non
poteva riuscirgli: un passaggio ininterrotto non ci poteva es-
sere. La tragedia di Gogol’ & in un certo senso la tragedia del
genere letterario (intendendo il genere ]ettera.rlo non in un
senso formalistico, ma come zona e campo dl’percezmne e
raffigurazione assiologica del mondo). Gogol _perdctte la
Russia, cio¢ perdette il piano per la sua percezione e rafﬁ:
gurazione, si smarri tra la memoria e il contatto familiare (si
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pud dire, grosso modo, che non riusci a trovare 'opportuno
tiraggio del binocolo).
Ma l’eta contemporanea, come nuoyo punto di partenza
dell’orientamento artistico, non esclude affatto la raffigura-
zione del passato eroico, e senza alcun travestimento. Un
esempio ¢ la Ciropedia di Senofonte (essa, evidentemente,
non entra piua nella sfera del Serio-comico, ma si trova ai suoi
confini). Da oggetto della raffigurazione serve il passato, da
protagonista il grande Ciro. Ma punto di partenza della raf-
figurazione & I’eta contemporanea di Senofonte: & questa a
dare i punti di vista e i punti di orientamento assiologici. E
caratteristico che il passato eroico scelto non sia quello na-
zionale, ma quello straniero, barbarico. Il mondo sj & ormai
aperto; il mondo monolitico e chiuso dei propri (come era
nell’epopea) & sostituito dal grande e aperto mondo e dei pro-
pri e degli altri. Questa scelta dell’eroicita altruj & determi-
nata da un accentuato interesse, caratteristico dell’eta seno-
fontea, per I'Oriente, per la sua cultura, la sua ideologia, le
sue forme politico-sociali; dall’Oriente si aspettava la luce.
Cominciava gia la reciproca illuminazione delle culture, del-
le ideologie e delle lingue. F caratteristica, poi, I’idealizzazio-
ne del despota orientale: anche qui si fa sentire I'eta contem-
poranea di Senofonte con la sua idea (condivisa da una note-
vole cerchia di suoi contemporanei) del rinncvamento delle
forme politiche greche in uno spirito vicino all’autocrazia
orientale. Questa idealizzazione dell’autocrate orientale &
profondamente estranea, s’'intende, a tutto lo spirito della
tradizione nazionale ellenica. E caratteristica, poi, I'idea,
estremamente attuale a quel tempo, dell’educazione dell’uo-
mo; in seguito essa divenne una delle idee dominanti e for-
manti del moderno romanzo europeo. E caratteristico, inol-
tre, il trasferimento, intenzionale e del tutto aperto, dei tratti
di Ciro il Giovane, contemporaneo di Senofonte, alla cui spe-
dizione egli partecipd, sulla figura di Ciro il Grande; si sen-
te anche l'influsso della figura di un’altra persona contempo-
ranea e vicina a Senofonte: Socrate; col che sj porta nell’o-
pera un elemento memorialistico. E caratteristica, infine, an-
che la forma dell’opera: dialoghi incorniciati da un racconto.
In tal modo, et contemporanea e la sua problematica sono
qui il punto di partenza e il centro dell’interpretazione e del-
la valutazione ideologica artistica del passato. Questo passa-
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to & dato senza distanza, al live!lu de!l’_et{i cgnte{lnp?lrar:iee{,
anche se nei suoi strati alti e non in quelli bassi, al‘ ive tca sgl:
la sua problematica d’avanguardla_. Noteremo una ce1)' ;10\;5_
matura utopistica di quest’opera, il leggero (e mc::irtlo g
mento, che vi ¢ riflesso, dell’eta contemporanee? a p‘as‘sr ;
verso il futuro. La Ciropedia & un romanzo nel senso sostai
zi i questa parola.
aalfad:a‘[%igu raz[i)one del passato nel romanzo non prfsupfpm:e
affatto la modernizzazione di questo passato (in ‘bf'e.n'q on;e
ci sono, senza dubbio, elementi di questa modr.:‘rm::iaalzlone' :
Al contrario, la raffigurazione veramente oggeltivaLf: E)&SS&.'
to come passato & possibile soltanto pel romanzo. llfet? i—?:a
temporanea con la sua nuova esperienza resta nella 110 .
stessa della visione, nella profond;ta, nell’acutezza, r:je a v‘f
stitd e nella vivacita di questa visione, ma essa non Evc af-
fatto penetrare nel contenutolrzjﬂlgurato come forza ¢ E?O.c;
dernizza e deforma originalita del passato. Ogni grag! e
seria eta contemporanea, infatti, h%'l bisogno di un sem di:ante
autentico del passato, dell’autentica lingua estranea di un
straneo. e
u:H;Il){:if\:rolgi:tnt:nto, sopra caratterizzato, nella geﬁrc.h:a:;ien
tempi determina anche il rivolgimento radicale nella b[t‘lj tu-
ra dell’immagine artistica. Il presente nel suo, per cosi dire,
«tutto» (anche se esso non & proprio un tutto) & per princi-
pio e essenzialmente non compiuto: esso con tutto il suo es;
sere esige una continuazione e va nel f't!turo, e quanto plu‘d -
tivamente e coscientemente va avanti in questo futuro, tm
to pit sensibile e sostanzial_e e la sua incompiutezza. Peu.fo
quando il presente diventa il centro c_iell orlentamctl:nto ll.lﬂ;d-
no nel tempo e nel mondo, il tempo e il mondo perc onoMa ?-
ro compiutezza sia nel complesso sia in ogni loro paf"te.d_ uta
radicalmente il modello temporale del mpr}clp:_questo iven-
ta un mondo in cui una prima parola (un inizio 1df:alc} non c’¢
e l'ultima parola non & ancora detta. Per Ia} coscr.el:nze:rarnst}:
co-ideologica il tempo e il mondo per la prima volta wen:ja
no storici: essi si manifestano, anche se dapprima in modo
ancora oscuro e confuso, come divenire, come movimento
ininterrotto nel futuro reale, come processo unitario, univer-
sale e incompiuto. Ogni avvenimento, quale che_ es{?_o sia,
ogni fenomeno, ogni cosa, inspmma ogni oggetto di_re{ 1%3,511'21:
zione artistica perde la compiutezza, la desolante finitezza e
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immutabilitd che gli erano intrinseci nel mondo dell’epico
«passato assoluto», che un inaccessibile confine delimita dal
non finito e continuante presente. Attraverso jl contatto col
presente I'oggetto & coinvolto nel processo incompiuto del
divenire del mondo e assume I'impronta dell’incompiutezza.
Per quanto sia da noi lontano nel tempo, esso & legato al no-
stro incompleto presente da ininterrotti passaggi temporali,
entra in rapporto con la nostra incompiutezza, col nostro pre-
sente, mentre il nostro presente avanza verso un incompiuto
futuro. In questo incompiuto contesto si perde I'immutabilita
semantica dell’oggetto: il suo senso e significato si rinnovano
€ crescono a mano a mano che si svolge ulteriormente il con-

testo. Nella struttura dell'immagine artistica cid porta a mu-

tamenti radicali. L.immagine acquista una specifica attualita.

Essa entra in rapporto — in una forma e in una misura varia-

bile — con I'evento di vita che continua anche ora, del quale

anche noi — autore e lettori — siamo sostanzialmente parteci-

pi. Si crea cosi una zona radicalmente nuova di costruzione

delle figure nel romanzo, zona di contatto estremamente rav-

vicinato dell’oggetto di raffigurazione col presente nella sua

incompiutezza e quindi anche col futuro.

Dell’epos & caratteristica la profezia, del romanzo la pre-
dizione. La profezia epica si attua interamente nell’ambito
del passato assoluto (se non nel dato epos, nell’ambito della
tradizione che lo abbraccia) e non riguarda il lettore e il suo
tempo reale. Il romanzo, invece, vuole presagire i fatti, pre-
dire e influire sul futuro reale, sul futuro dell’autore e dei
lettori. Il romanzo ha una problematicitd nuova, specifica;
di esso & caratteristica I’eterna reinterpretazione, cioé riva-
lutazione. Il centro dell’attivita che interpreta e giustifica il
passato & trasferito nel futuro.

*E insopprimibile il «modernismo» del romanzo che con-

na con un'ingiusta valutazione dei tempi. Ricordiamo la ri-
valutazione del passato nel Rinascimento («le tenebre dell’e-
ta gotica»), nel xvir secolo (Voltaire), nel positivismo (lo
smascheramento del mito, della leggenda, dell’eroicizzazio-
ne, 'estremo rifiuto della memoria e I’estremo — fino all’em-
pirismo — restringimento del concetto di «conoscenza, il
«progressismo» meccanicistico come supremo criterio).
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Tratterd ora alcuni aspetti artistici peculiarl’le_g,.aft a cio
che si & detto. L’assenza di compiutezza e esaurlbfltta inter-
na porta a un netto rafforzamento delle esigenze di una (;lc:m
piutezza e esauribilitd esterna e formale, soprattutto 111;
treccio. In modo nuovo si pone il problema dell mmo;ld; la
fine e della completezza. L’epopea & 1nd\|ﬁ‘tlarente all imﬁzm
formale e pud essere incompleta (cio& pud ricevere una fine
quasi arbitraria). Il passato assolutoué chiuso e compiuto sia
nel tutto sia in ogni sua parte. Percm’pgm parte gu%elssere
foggiata e presentata come un tutto. L’intero mon od‘fe pas-
sato assoluto (ed esso & unitario dal punto di vista d’intrec-
cio) non pud essere abbracciato in una sola.epopea (cuc{ s:iglr;é-
ficherebbe narrare tutta la tradizione nazionale), ed & diffi-
cile abbracciarne persino un suo segmento appena ragguar-
devole. Ma in questo non ¢’¢ niente di male percbe la strut-
tura del tutto si ripete in ogni parte e ogni parte ¢ compiuta
e tonda come il tutto. Si pud cominciare il racconto quif;zda
ogni momento e si pud ﬁnirlo‘quam in ogni momer{nito. £ ia-
de @& un ritaglio casuale del ciclo troiano. La sua fine (I'inu-
mazione di Ettore) dal punto di vista romanzesco non po-

trebbe in alcun modo essere una fine. Ma la complutezz?iepl-
ca non ne soffre per nulla. Lo specifico «interesse (.:Ie"{;'fl?e;)
— come finira la guerra? chi vincera? che ne sara di }ikc ille?,
ecc. — per quel che riguarda il mgtelr;ale epico & asso utac;'{w:w
te escluso per motivi sia interni sia esterni (.l aspetto di 1?
treccio della tradizione era tutto noto in an‘tmpo). Lo specifi-
co «interesse del seguito» (che cosa avverra dopo?) e 1_«'mt<i—
resse della fine» (come andra a finire?) sono caratteristici S(I)l -
tanto del romanzo e sono possibili soltal:l_to nella zoqa] della
vicinanza e del contatto (nella zona dell’immagine di lonta-
nanza essi sono impossibili). 5 " \

Nell'immagine di lontananza si da un avvenimento _;uttﬁ
intiero e I'interesse d'intreccio (I'ignoranza) & 1E1posslb1 e. a
romanzo, invece, specula sulla categoria dell ignoranza. Si
danno varie forme e metodi di uso dell’eccedenza dell a.{lltore
(di cid che il protagonista non sa e non vede). E posmbl‘ e un
uso di intreccio (esterno) dell’eccedenza e un uso dell e;:ce—
denza per un compimento sostanz?le (e per una partico él;e
esteriorizzazione romanzesca) dell' immagine dell’'uvomo. C’¢
anche il problema di un’altra possibilita.
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Le peculiarita della zona romanzesca si manifestano in mo-
do diverso nelle diverse varieta di romanzo. Il romanzo pud
essere privo di problematicita. Prendiamo, ad esempio, il ro-
manzo d’avventure e d’appendice.
blematicita né filosofica né politico
gia; attraverso nessuna di queste s
un contatto con I’avvenimento inco
poranea e nostra. L’assenza di distanza e la zona di contatto
Sono usate qui in modo diverso: invece della nostra noiosa
vita ci propongono, & VEro, un surrogato, pero di una vita in-
teressante e brillante. Queste avventure Possono essere rivis-
SUte con partecipazione, con questi personaggi ci si pud iden-
tificare; simili romanzi possono quasi diventare un sostitu-
to della propria vita. Nulla di simile ci puo essere nei riguardi
dell’epopea e degli altri generi letterari distanziati. Qui si ma-
nifesta anche il pericolo specifico di questa zona romanzesca
di contatto: nel romanzo Possiamo entrare noi stessi (né nel-
I'epopea né negli altri generi letterari distanziati si pud mai
entrare). Di qui la possibilita di fenomenj come la sostituzio-
ne della vita personale con la lettura smodata dei romanzi o
coi sogni modellati sui romanz; (il protagonista delle Nozsi
bianche [Belye noéi] ), come il bovarismo, come la comparsa
nella vita di personaggi romanzeschi di moda: i delusi, i de-
moniaci, ecc. Gli altri generi letterari sono capaci di genera-
re simili fenomeni solo quando essi sono romanzizzati, cioe
trasposti nella zona romanzesca di contatto (ad esempio, i
poemi di Byron).

I nuovo orientamento tem
¢ legato un altro fenom
ria del romanzo:

In esso non ¢’@ una pro-
-sociale, non ¢’ psicolo-
fere, quindi, pud esserci
mpiuto della vita contem-

porale e alla zona di contatto
eno di estrema importanza nella sto-
i suoi particolari rapporti coi generi extra-
letterari, cioé di vita e dj ideologia. Gia nel periodo della sua
nascita il romanzo e i generi letterari che lo avevano antici-
pato si basavano su varie forme extrartistiche di vita perso-
nale e sociale, soprattutto su quelle retoriche (c’2 persino una
teoria che fa derivare il romanzo dalla retorica). Anche nelle
epoche successive del suo sviluppo il romanzo si & servito in
modo ampio e sostanziale delle forme delle lettere, dei diari,
delle confessioni, delle forme e dei metodi della nuova reto-
rica forense, ecc. Il romanzo, che si costruisce nella zona di
contatto con I’avvenimento incompiuto dell’eta contempora-
fea, spesso passa i confini dello specifico artistico-letterario,
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trasformandosi ora in una prgdicaziunc mo;al‘r:‘, ora j: ::c[
tato filosofico, ora in diretto intervento po ltlﬁbo,f ormag an
rando nella sincerita grezza, non 1llum1n£{tz§ nella fo e 0
la confessione, nel «grido del cuore», ecc. I ut‘u cy;ue:om 4
meni sono estremamente caratteristici del .1‘ufn.m‘z.o L;r-n-[if;ti-
nere letterario in divenire. I confini tra a_ru:mc.o e gxsollo -
co, tra letteratura e non letteratura, ecc., mlagl, n'm-l,ecgiicu X
ti stabiliti dagli déi una volta per sempre. Igul :,L.res‘:i[a .
storico. Il divenire della letteratura non & so mntl(l) (I;;‘]' itne
mutamento di essa all’interno dei confini incrollabi :_}'1 u
specifico, ma investe questi stessi confini. 11 [?IULCE\.b(:u -
tamento dei confini delle sfere della cultu ra.{um;p?f: e
teratura) & processo estremamente lento e comp ﬁsso b %n_
le violazioni dei confini dello specifico {come‘q‘u.e glboﬁalc .
dicate) non sono che sintomi .d\l questo processo, [;neq oA
svolge a una grande profondita. N.cl TOmanzo co d(;]i, rire
letterario in divenire questi sintomi d{r}mtamento e
cifico si manifestano in modo molto pid f.rcqxlllnfn[e‘:: Tﬁ o
sono pit indicativi poiché il romanzo avanja alla te: a erq o
sti mutamenti. Il romanzo puo servire c_ia tljlum.ne_:l] 0 plO di]]a
sagire le sorti ancora lontane e grandi dello svilupp
letrl\c'lr;tillnl;'utamento dell’orientamento ten_"lpom!c e della zo:
na di costruzione delle immagini in nulla si nl'anlfe:.tadi.rh)r&c:_
do cosi profondo e sostanziale come‘_nc] “famm?nl['ouni >
magine dell’'uvomo nella letteratura. Si 1'_r:‘1[tal[I)er0 C ?eme ?ela_
stione grande e compless? che, nei l1m;ti de_da prﬂcb A
zione, i0 posso soltanto shorar'e- in _modg rapic erf,\ll’permJ dei
L’uomo dei generi letterari alti qdlstan21at1 é (.um b
passato assoluto e dell’immagine di lun_tafnanza‘_ ,on:u:maa]_,
egli & del tutto compiuto e concluso. Egli & compiuto a .
to livello eroico, ma & compiuto e es'.ispt:ra_itam.cntc‘ ‘u}‘::)gsu :
& tutto qui, dal principio alla fine, coincide con se s e‘terio_
assolutamente uguale a se stesso. Inoltre egli & lL{lt*o_ es ok
rizzato. Tra la sua vera essenza e la sua parvenza le_st\l.rmre ;
c’¢ la minima divergenza. Tutte le sue potenzia ita sono rein
lizzate fino in fondo nella sua posizione sociale e:s_tflr.lort:,‘
tutto il suo destino, persino nel suo aspetto; fuori di questo
suo destino determinato e di questa sua dctermlnuazl‘ p(])blZIL)-
ne di lui non resta alcunché. Egli & dlv{:i‘ltato\tut_tu cio ¢ wg){i:
teva essere ed egli poteva essere solo cid che & diventato. Egli
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€ tutto esteriorizzato anche in un senso piti elementare, quasi
letteralg: in lui tutto & aperto e detto ad alta voce,’il Suo
mon_dolmteriore e tutte le sue caratteristiche, manifestazioni
e azioni esteriori si trovano su uno stesso piano. Il punto di
vista da cui egli guarda se stesso coincide interamente con
quello da cui lo guardano gli altri, la societa (la sua colletti-
vita), il cantore, gli ascoltatori.

Cpnsnde}'iamo in questo senso il problema dell’«autoglori-
ficazione» in Plutarco, ecc. Nel piano di lontananza I’«io in
persona» esiste non in sé e per sé, ma per i posteri, nella me-
moria anticipabile dei posteri. Io prendo coscienza di me,
della mia immagine in un piano distanziato; la mia autoco-
scienza mi € estraniata in questo piano distanziato della me-
moria; mi vedo con gli occhi dell’altro. Questa coincidenza
delle forme — dei punti di vista da cui si guarda sé e I'altro —
ha un carattere ingenuo e globale e non c’® ancora diver-
genza tra essi. Non c’¢ ancora la confessione, cioé autosma-
schera{nento. I1 raffigurante coincide col raffigurato '

_Egli vede e sa in se stesso solo cid che vedono e sanno in
lui gli altri. Tutto cid che pud dire di lui I'altro, 'autore egli
pud dirlo di sé da solo e viceversa. In lui non c’& nulla da cer-
care, nulla da indovinare, né lo si pud smascherare o provo-
care: egli tutto & all’esterno, in lui non c’¢ involucro e nucleo.
Inoltre _I'l_lomq epico & privo di ogni iniziativa ideologica (ne
sono privi sia i protagonisti sia I’autore). Il mondo epico co-
nosce solo un’unica e unitaria concezione del mondo intera-
mente compiuta, ugualmente obbligatoria e indubitabile per
i protagonisti, per I'autore e per gli ascoltatori. L'uomo epico
¢ privo anche di iniziativa linguistica; il mondo epico cono-
sce un’unica e unitaria lingua compiuta. Percid né la conce-
zione del mondo né la lingua possono servire da fattori di
Ilfmtazionc e formazione delle figure umane, della loro indi-
vidualizzazione. Gli uomini qui sono delimitati, formati, in-
dividualizzati da varie situazioni e destini, ma non da varie
«verita». Neppure gli d&i sono separati dagli uomini grazie a
una particolare verita: essi hanno la stessa lingua, la stessa

" L'epos si disgrega quando cominciano le ricerche di un nuovo punto
di vista da cui guardare se stesso (senza che lo contaminino i punti di vista
degli altri). Il gesto romanzesco espressivo sorge come deviazione dalla nor-
ma, ma la sua «erroneita» ne scopre proprio I'importanza soggettiva. Dap-
prima la deviazione dalla norma, poi la problematicita della norma stessa.
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concezione del mondo, lo stesso destino, la stessa estrinseca-
zione,

Queste peculiarita dell'uomo epico, condivise sostanzial-
mente anche dagli altri generi letterari alti distanziati, crea-
no la straordinaria bellezza, integrita, purezza cristallina e
compiutezza artistica di questa immagine dell’'uvomo, ma nel-
lo stesso tempo esse generano la sua limitatezza e una certa
sua irrealta nelle nuove condizioni di esistenza dell'umanita.

La distruzione della distanza epica e il passaggio dell’im-
magine dell’vomo dal piano di lontananza nella zona di con-
tatto con l'incompiuto evento del presente (e quindi anche
del futuro) potta a una radicale ricostruzione dell’immagine
dell’uomo nel romanzo (e in seguito in tutta la letteratura).
In questo processo una funzione enorme & stata svolta dalle
fonti folcloriche, comico-popolari del romanzo. La prima e
assai essenziale tappa del divenire & stata la familiarizzazione
comica dell’immagine dell’uomo. 11 riso distrusse la distanza
epica e comincid a studiare I'uomo in modo libero e familia-
re: a rivoltarlo in fuori e a smascherare il disaccordo tra
Iesterno e l'interno, tra la possibilita e la sua realizzazione.
Nell’immagine dell'uvomo fu introdotta un’importante dina-
mica: la dinamica del disaccordo e della discordanza tra mo-
menti diversi di questa immagine; I'uomo cessd di coincidere
con se stesso e quindi anche I'intreccio cessd di esaurire I'uo-
mo fino in fondo. Da tutte queste discrepanze e discordanze
il riso traeva prima di tutto effetti comici (ma non soltanto
comici), mentre nei generi letterari serio-comici dell’antichita
da esse crescevano gia anche immagini di un altro ordine, co-
me, ad esempio, 'immagine grandiosa di Socrate, integra ed
eroica in modo nuovo e complesso.

I caratteristica la struttura artistica dell'immagine delle
grandi maschere popolari che hanno esercitato un influsso
enorme sul divenire dell’immagine dell'uvomo nel romanzo
nelle fasi piti importanti del suo sviluppo (i generi letterari
serio-comici dell’antichita, Rabelais, Cervantes). L’eroe epi-
co e l’eroe tragico sono nulla fuori del loro destino e dell’in-

treccio da esso determinato; essi non possono diventare eroi
di un altro destino, di un altro intreccio. Le maschere popo-
lari — Macco, Pulcinella, Arlecchino — al contrario, possono
attuare qualunque destino e figurare in qualunque posizione
(cosa che essi fanno a volte anche nei limiti di una sola com-
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media), ma essi stessi non si esauriscono mai in quelli e con-
servano sempre al di la di ogni posizione e di ogni destino una
loro gaia eccedenza, conservano sem pre un loro volto umano
semplice ma inesauribile. Percid queste maschere possono
agire e parlare fuori dell’intreccio; anzi, proprio nei loro inter-
venti fuori d’intreccio — nei frices delle atellane, nei lazzi del-
la commedia italiana — essi scoprono meglio il loro volto. N¢é
Ieroe epico né I’eroe tragico per loro natura possono interve-
nire in una pausa fuori d’intreccio e in un intervallo dj rap-
presentazione: non ne hanno né il volto, né il gesto, né la pa-
rola; in questo sta la loro forza e in questo sta anche la loro li-
mitatezza. L’eroe epico e ’eroe tragico sono eroi che muoiono
per loro natura. Le maschere popolari, invece, non muoio-
no mai: nessun intreccio delle atellane e delle commedie ita-
liane e di quelle francesi italianizzate contempla e pud con-
templare la morte effettiva di Macco, Pulcinella o Arlecchi-
no. Sono perd moltissime quelle che contemplano le loro
morti comiche fittizie (con la successiva rinascita). Sono eroi
delle libere improvvisazioni e non eroi della tradizione, eroi
di un processo vitale sempre contemporaneo, indistruttibi-
le ed eternamente rinnovantesi e non eroi del passato asso-
luto.

Queste maschere e la loro struttura (la non coincidenza
con se stesso in ogni data situazione, cio¢ la gaia eccedenza,
Pinesauribilita, ecc.), ripetiamo, hanno esercitato un influsso
enorme sullo sviluppo dell’immagine romanzesca dell’uomo.
Questa struttura si conserva anche in essa, ma in una forma
pit complicata, approfondita nel contenuto e seria (o serio-
comica).

Uno dei principali temi interni del romanzo & appunto il
tema della non adeguatezza del personaggio al suo destino e
alla sua posizione. L’uomo o & piv grande del suo destino o &
piu piccolo della sua umanita. Egli non puo diventare tutto
e interamente funzionario, proprietario terriero, mercante,
fidanzato, geloso, padre, ecc. Se il protagonista del romanzo
diventa pur tuttavia tale, cioé si sistema interamente nella
sua posizione e nel suo destino (come avviene coj personaggi
di genere e di costume e con la maggior parte dei personaggi
secondari del romanzo), ’eccedenza di umanita puo realizzar-

si nell'immagine del protagonista principale; sempre questa
eccedenza si realizza nell’orientamento contenutistico-for-
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male dell’autore, nei metodi della sua visione e 1'afflgu‘ra;10irll:,:
dell’uomo. La stessa zona di contatto FOI ‘prcsc‘n[e nmloi]i:ci-
to e quindi col futuro crea la necessita d? queb‘ta no::? e
denza dell’'uomo con se stesso. Int::s:s;:ereél%nﬁ af.irtl:};o [; i
ialita irrealizzate e esigenze inattuate. ; i
zizliiﬁtt-:f)&lr:ound[pub nc{?n rig('lil_al:dare 'immagine dell’'uomo,
¢ avere in essa radici. ;
norli!:ll:)?nr;oﬁonvé incarnabile interamente nell’esistente C;:::z
storico-sociale. Non ci sono formfz c‘h_e\pussano _mt{era:ne”e
incarnare tutte le sue umane posstlbtl[i(:aﬁitfsﬁr{:ﬁriﬁ}ea B
quali egli possa esaurire se stesso tu : o
- Peroe epico e leroe tragico, — forme che eg p
ri;;r;:iie fino allI’Jorlo, senza.nello'stesso t‘em;?o t.tmbet;::abrer;z
Resta sempre un’eccedenza irrealizzata d I:ll‘l:lfﬂl‘td, I s
pre un bisogno di futuro e un posto net.esban‘o(ﬁe‘oéﬂc}]e}
futuro. Tutte le vesti esistent1 sono t_;trettc[equm_ ic v
addosso all’'uomo. Ma questa umanita ecr.:cdentc m;nc‘ m;} =
le pud realizzarsi non nel p’rot?gomsta,'mbbene‘ 11&: r;z)tr]nunze_
vista dell’autore (ad esempio, in Gt:'ogol ). La 'rc{ti sy
sca & una delle possibili realta, non € necessaria, € casuale,
-a in sé altre possibilita. .
" 1Ilj’isntegritz‘xlpé)pica dell’'uomo si disgrega mfl' rm?ﬂn;?;[‘ém&z
lungo altre linee: compare una _dlscordunzal (:bbt:l:l iy
I'uvomo interno ed esterno, grazie alla quale ‘0;?5@_’ o
P’esperienza e della raffigurazione — dapprima -?udplll:lggmo-
mico, familiarizzante — diventa la goggetu‘\lrzha“‘e i i
compare la specifica discordanzaldegll_ aspr:tt.1.1 dt‘- uo aZi([;ne
se stesso e dell’'uomo visto dagli al’tn. Questa isgreg e
della totalita epica (e tragica) dell uomo nr.fl romarlJ:OHTJOVa
stesso tempo si unisce a}l}a preparazione ‘(ih una S.:,Zno
totalitd complessa a un piti alto grado di svi uppo u d’in.i»,ia_
Infine, I'uvomo acquista nel romanzo uno splrd:ttlci e
tiva ideologica e linguistica che‘mu:la‘ {lnf;airvaitits;;z ;:az?ob:l:e g
agine (un nuovo e superiore tipo di individualizz -
{Pi‘rlr%rl:::g(ine}. Gia nella fase antica del .d_weni:rc_ 'dc;lall;o;nil,?:i
compaiono splendide immagini dn‘ CI‘Ol-lldE:O. ogi: L
magine di Socrate, tale & l’ilqmaglnc ‘dl“hpic,ur'n oy
cosiddetto Romanzo ippocratico, tale & 1 1mmdgfnc p it
mente romanzesca di Diogene'nella vasta lettc‘l:atur'a dic ngt_
ca dei cinici e nella satira menippea (qui essa sl av’vfcma ot
tamente all’immagine della maschera popolare), tale, infine,
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¢ I'immagine di Menippo in Luciano. Il protagonista del ro-
manzo, di regola, & in diverso grado un ideologo.

Questo & lo schema, piuttosto astratto e semplificato, del
rifacimento dell’immagine dell’'uomo nel romanzo.

Tiriamo un po’ le somme.

Il presente nella sua incompiutezza, come punto di parten-
za e centro di orientamento artistico-ideologico, & un grandio-
so rivolgimento nella coscienza creativa dell’'uomo. Nel mon-
do europeo questo riorientamento e questa distruzione della
vecchia gerarchia dei tempi ha trovato un’essenziale espres-
sione, nella sfera dei generi letterari, al confine dell’antichita
classica e dell’ellenismo e, nel mondo moderno, nell’epoca
del tardo medioevo e del Rinascimento. In queste epoche si
pongono le basi del genere letterario del romanzo, anche se i
suoi elementi erano preparati gia da tempo, mentre le sue ra-
dici affondano nel terreno del folclore. Tutti gli altri grandi
generi in queste epoche erano gia da tempo compiuti, vecchi,
quasi ossificati. Il romanzo, invece, come genere letterario
fin dal principio si & andato formando e sviluppando sul ter-
reno di un nuovo senso del tempo. Il passato assoluto, la tra-
dizione, la distanza gerarchica non hanno svolto alcuna fun-
zione nel processo della sua formazione come genere lettera-
rio (essi hanno avuto una funzione insignificante soltanto in
singoli periodi dello sviluppo del romanzo, quando esso fu
sottoposto a una certa epicizzazione, come, ad esempio, il
romanzo barocco); il romanzo si & formato proprio nel pro-
cesso di distruzione della distanza epica, nel processo di fa-
miliarizzazione comica del mondo e dell’'uvomo, di svilimento
dell’oggetto della rafigurazione artistica al livello della real-
ta contemporanea incompiuta e fluente. Fin dal principio il
romanzo si & costruito non nell’immagine di lontananza del
passato assoluto, ma nella zona del contatto immediato con
questa eta contemporanea incompiuta. Alla sua base si sono
poste 'esperienza personale e la libera invenzione creativa.
La nuova immagine romanzesca, lucida e prosaica, e il nuovo
concetto critico e scientifico, fondato sull’esperienza, si sono
formati fianco a fianco e simultaneamente. Il romanzo, in tal
modo, fin dal principio & stato fatto di un’altra pasta rispet-
to a tutti gli altri generi letterari compiuti, esso & di un’altra
natura, con esso € in esso in una certa misura & nato il futuro
di tutta la letteratura. Percid, una volta nato, egli non & po-
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tuto diventare semplicemente un genere letterario tra gli al-
tri e non ha potuto costruire i suoi reciproci rapporti con essi
nella forma di una coesistenza pacifica e armoniosa. In pre-
senza del romanzo tutti i generi letterari cominciano ad ave-
re un’altra risonanza. Comincia la lunga lotta per la roman-
zizzazione degli altri generi letterari, per il loro inserimento
nella zona del contatto con la realta incompiuta. La via di
questa lotta & stata complcssa e tortuosa.

La romanzizzazione della letteratura non & affatto I'im-
posizione agli altri generi letterari di un canone di genere
letterario ad essi improprio ed estraneo. Infatti di un simile
canone il romanzo & del tutto privo. Esso per natura non &
canonico. E plasticita per eccellenza. E un genere che eter-
namente cerca, eternamente indaga se stesso e rivede tutte
le proprie forme costituite. Soltanto cosi pud essere un gene-
re che si costruisce nella zona del contatto immediato con la
realta in divenire. Percid la romanzizzazione degli altri gene-
ri letterari non significa la loro sottomissione a canoni estra-
nei, bensi la loro liberazione da tutto cid che di convenziona-
le, necrotico, enfatico e inerte frena il loro sviluppo, da tutto
cid che accanto al romanzo li trasforma in stilizzazioni di for-
me superate.

Ho sviluppato le mie tesi in una forma alquanto astratta.
Le ho illustrate solo con alcuni esempi tratti dalla fase antica
del divenire del romanzo. La mia scelta & determinata dal fat-
to che da noi si sottovaluta nettamente il significato di questa
fase. Se anche si parla della fase antica del romanzo, ci si rife-
risce, per tradizione, al «romanzo greco» soltantq. La fase an-
tica del romanzo ha un significato enorme per una corretta
comprensione della natura di questo genere letterario. Ma
sul terreno antico il romanzo effettivamente non poteva svi-
luppare tutte le possibilita che si sono rivelate nel mondo mo-
derno. Abbiamo notato che in alcuni fenomeni dell’antichita
il presente incompiuto comincia a sentirsi piti vicino al futu-
ro che al passato. Ma, data ’assenza di prospettiva della so-
cietd antica, questo processo di riorientamento verso il fu-
turo reale non poteva compiersi: questo futuro reale infatti
non c’era. Per la prima volta questo riorientamento si & com-
piuto nel Rinascimento. In quest’epoca il presente, l'eta
contemporanea per la prima volta si senti non soltanto con-
tinuazione incompiuta del passato, ma anche un certo inizio

17

T

e —— T, ey



482 EPOS E ROMANZO
eroico e nuovo. Percepire al livello dell’eta contemporanea
significava gia non solo svilire, ma anche elevare in una nuo-
va sfera eroica. Il presente nel Rinascimento per la prima vol-
ta si senti con totale chiarezza e consapevolezza infinitamen-
te pit vicino e pit affine al futuro che al passato.

I1 processo di divenire del romanzo non si & concluso. Es-
so entra ora in una nuova fase. Della nostra epoca sono carat-
teristici I'eccezionale complicarsi e approfondirsi del mondo,
I’eccezionale crescita del rigore, della lucidita e del criticismo
umano. Questi tratti determineranno anche lo sviluppo del
romanzo.

1938, 1941.

Rabelais e Gogol’ '-:

Arte della parola e cultura comica popolare *

Nel nostro\bro su Rabelais ' abbiamo cercato di mostrare
che i principi f\pdamentali dell’opera di questo grande ar-
tista sono detern\pati dalla cultura comica popolare del pas-
sato. Uno dei difeNj essenziali della storia e della critica let- '
teraria contemporarga & che essa cerca di far entrare tutta la |
letteratura — in particfJare, quella rinascimentale — nei limiti
della cultura ufficiale. Nyvece I'opera di Rabelais non pud es-
sere veramente compres\che nel flusso della cultura popola-
re, la quale sempre, in tut¥ le fasi del suo sviluppo, si & con-
trapposta alla cultura ufficie e ha elaborato un suo proprio
punto di vista sul mondo e Mgrticolari forme per rifletterlo.

La teoria letteraria e I'estet{ga partono di solito dalle ma-
nifestazioni ristrette e impoveye del riso nella letteratura
degli ultimi tre secoli, e in questqanguste concezioni del co-
mico e del riso cercano di cacciare\gnche il riso del Rinasci-
mento, mentre si tratta di concezioN che non bastano nep-
pure per capire Moliére.

Rabelais & ’erede e il coronatore
polare. La sua opera ¢ la chiave insostitt
tura comica europea nelle sue manifestaz
fonde e originali.

Affronteremo qui il fenomeno pid signific:
ratura comica dei tempi moderni: I'opera di §ogol’. A in-
teressarci sono soltanto gli elementi della cultur\comica po-
polare presenti nella sua opera.

rillenni di riso po-
ile di tutta la cul-
i pin forti, pro-

* Rable i Gogol'. Iskusstvo slova i narodnaja smechovaja ku

! M. M. BACHTIN, T'voréestvo Fransua Rable i narodnaja kul'tura

vekov'ja i Renessansa, Moskva 1965 [trad. it. Frangois Rabelais e la
popolare del Medivevo e del Rinascimento, di prossima pubblicazione |
Einaudi]. Il presente studio & un frammento non entrato nel libro.
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