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Premessa

Avvertiamo la necessita di premettere alla paréimmiscelta antologica
contenuta in questo volume una breve esposizionfgrma volutamente
problematica, degli argomenti che caratterizzanonastri giorni la
questione del rapporto fra i compiti assegnati albanunicazionee le
esigenze dellgetteratura Poiché tale esposizione ha lo scopo di sostenere
'impegno dei nostri studenti durante il corso dd#ézioni e fino al giorno
del relativo esame, abbiamo cercato di evitarearhitere serioso della
trattazione specialistica e di adottare una diseitéische consenta una
lettura piu agile, ci auguriamo proficua, senzaopemunciare alla
discussione scientifica delle categorie, oggi uteralla base del problema
e imprescindibili per chi voglia tentare un appiocdialetticamente
corretto. Percio riteniamo di aver agito opportueate impostando un
discorso che, a nostro avviso, vuol mantenersidésfainte cosi dalle ardue
analisi della semiologia come dalle appassionatendicazioni della
critica stilistica e, semmai, inclinare ad una eomperanza delle rispettive
pregiudiziali, che possa conseguire I'ambito restdt di dimostrare
conciliabili, almeno sul piano teoretico, | mezZioese soprattutto i fini di
entrambe le competenzka letteratura e comunicazionghe riteniamo
comunque preferibile &a comunicazione letterarjanon € un titolo che
induca a sancire una separatezza di fatto, ma i@ dp un’ipotesi
metodologica intenzionalmente disponibile alla stfeea
problematizzazione di un rapporto ancora molto siglagare. Di qui la
speranza che l'effetto delle nostre considerazimm si esaurisca entro i
confini dellesame ma che procuri ai nostri studenti lo stimolo a
conservarne lo spirito ben oltre il territorio aukle cui questo lavoro é
destinato.

Forse occorrera riflettere sull'opportunita di moscerecomunqueun
valore categoriale, sul piano gnoseologico, ad umtagma
(“‘comunicazione letteraria”) che si presenta sutaam® intellettuale come
una moneta dal corso legale assicurato, ma il ooinioc offre
allosservatore attento alcune imperfezioni cheeraono la circolazione
cara soprattutto ai collezionisti, specialisti dedlgnificanza ad ogni costo,
e agli speculatori, azionisti dell’azienda “intettmento librario” in
perenne scalata all'impero della comunicazionermézione. Del resto
'appetibilita sul piano della fruizione sembra @ss prerogativa di
entrambi i monemi. Di qui 'ovvio interesse susttaeciprocamente nei
consumatori e nei produttori, pur al limite di uaséino enigmatico



esercitato da una moneta di cui si conosce l'antm®o ma su cui pesa
oggi non poco il rischio inflattivo: cioé se ne dagia a parlare troppo
confusamente, sicché il suo ruolo-valore non treuacampo del dibattito
culturale relativo, uno stabile e affidabilxing. Fuori dalla prolungata
metafora (sorridendo diremmo: nuova di zecca) utftavia la necessita di
proporre un discorso ‘economico’, che vada cioénatciolo della
questione senza indulgere al richiamo di facili nm@opportuni
sconfinamenti e pervenga, se possibile, a qualolaimento o almeno ad
una seria mediazione.



1) Espressione e comunicazione

“In ogni atto linguistico riconosciamo a prima \agdue aspetti, che non
esistono perd — né sarebbe legittimo consideradestinti: il bisogno di
estrinsecare liberamente un pensiero o sentimdatajo forma a un moto
che e in sé ancora vago e indistinto, e la necedsfarci intendere, che ci
costringe entro limiti precisi. In realta il pensieo il sentimento che
vogliamo esprimere, e che per noi costituiscondaito nuovo e unico,
non possono venire formulati — se vogliamo riuscoenprensibili — se
non con certi mezzi tradizionalmente fissati, cimediante costrutti,
vocaboli, suoni familiari a noi come ai nostri dsatri [...] chiamiamo
linguaggio I'espressione verbale di una intuiziooiégnuta mediante I'atto
di un soggetto, che rielabora una materia tradamra lui pervenuta quale
prodotto di infiniti atti creativi precedenti, siadrenderla capace di
manifestare un momento della sua spiritualita. leemgé che tale
elaborazione puo assumere sono infinite e dipendnoolti e diversi
fattori”.1

A quarant’anni di distanza, questa definizione 'd&t linguistico
attraverso le sue funzioni fondamentali, d=pressionee della
comunicaziongha conservato intatta la sua efficacia e nonibagno di
spiegazioni né di commenti e neanche di essereanadissprova in tempi
di tecnologia avanzata, di proliferazione dei liaggi, di velocita e
confronto delle informazioni. Sostanzialmente essa riferita al
linguaggio verbale, sia orale sia scritto, peratuiparla o scrivesprimee,
nel contempocomunica,o tenta di farlo, selezionando tanto i contenuti
quanto le forme di cido che intende dire. Ora, nesspuo negare che i
linguaggi sono davvero tarite vedremo brevemente perché, e che quello
letterario € uno di essi cui spetta da semprepanicolare attenzione per
il concentrato di individualismo e di cultura chenegrado di contenere,
ma resta implicito e scontato che esso, come e foits degli altri, abilita
le funzioni suddette sia pure in un quadro genedalpreparazione e di
finalizzazione cui non &€ mai estranea, e non pbeasserlo, la storia con
le sue mutevoli vicendeChi si accinge a scrivere con intenzione lettarari
sa bene di dover mettere in atto certi meccanisazig ai quali cerchera di
stabilire un contatto con i suoi lettori e, in genesa anche che tale
contatto sara comunquediretto, poiché lecoseche scrivera dovranno
significare il suo pensiero, il suo sentimentosle emozioni attraverso cui

1 C.scHick, Il linguaggio, Torino 1960, pp. 26-27.
2 G.BARBERI SQUAROTTI, Il codice di BabeleMilano 1972 passim
3 G.CORSIN|, L'istituzione letteraria Napoli 1974, pp.7-15.
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il lettore si sforzera di avvicinarsi il piu posgé a lui e alla sua
individualita; ma egli sa pure che potra ricorreyeando e se lo vorra, ad
un contattadiretto che lo porra, senza volonta d’equivoco, di froaiguel
suo lettore, per offrirgli giustificazioni paleseldsuo operare letterario in
forma espositiva e critica, fuori dalle sue opatterarie. Tuttavia egli sa
pure che ha a disposizione un’altra possibilita cdntatto che puo
chiamarsisemidirettae che consiste nell’abilita di inserire nelle syere
letterarie forme e modalita variamente simulate sichulate di
giustificazione del proprio lavoro, le quali poseom un certo senso
guidare il lettore attraverso il labirinto dellaaskettura. Di questa tipologia
di contatti offriremo un’ampia esemplificazione nella secormkate di
questo lavoro, la quale terra necessariamente cdelio svolgimento
storico delle forme e delle istituzioni letterargglla posizione culturale
dei protagonisti, gli scrittori, chiamati a conftarsi e talvolta a scontrarsi,
o uniformarsi, con le condizioni della societa, donfluenza dei poteri
politici, culturali, religiosi e, non ultimi, coiugti, le mode, le tendenze, le
tradizioni e quant’altro rende sempre travagliateg al tempo stesso
affascinante, l'attivita letteraria di tutti i templl nostro percorso si
limitera ovviamente ai momenti e agli scrittori @ignificativi della storia
letteraria italiana e sara rivolto essenzialment®edtere in luce quanto
guelle forme dicontatto,di cui si € detto, abbiano espresso comunque e
dovungue il bisogno del linguaggio letterario draydirsi un alto grado di
comunicabilita,quindi la certezza di porsi come veicolo di messdgdgar
giungere ai destinatari, cioe ai lettori. Primaauta di dare principio alla
ricognizione storica, intendiamo precisare alcumaztti che riguardano il
comunicarela lingua,i linguaggi,la scrittura e la loro interazione: essi ci
consentiranno di mettere meglio a fuoco la probtemaache qui ci
interessa, cioe il rapporto tigtteraturae comunicazione



2) Elementi e caratteri della comunicazione

Comunicaresignifica far passare un’informazione o una natiai un
qualsiasi contenuto mentale da un individuo ad ltno;a indispensabile
percio che:

a) unemittenteemetta I'informazione;

b) unriceventedesideri e possa riceverla comprendendone il senso

c) un referentedenoti la ‘cosa’ da comunicare (idea 0 sensazmne
emozione);

d) uncodice(o sistema di segni, nel caso le parole) notemiittente e
al ricevente consenta di concretizzare l'idea, troakhe sia,
dell’emittente;

e) I'idea sia trattata nei segni di tal codice, caos$ita percio un
messaggip

f) un canale (nel nostro caso la scrittura) permetta al messadg
raggiungere il ricevente.

Superfluo aggiungere che, parlando di letteratliemittente € lo
scrittore, il ricevente il lettore e che il traddaogico ipotizzabile e il
seguente: lo scrittore vuol comunicare al lettbrgud pensiero, usando il
codice comune ad entrambi, per passargli un péatemessaggio tramite
le scritturat Percio si puo affermare che anche la scritturizratia € un
linguaggiq cioé un particolare sistema di comunicazione apesole,
organizzatoin un codice di segni che lo scrittore e il le¢taronoscono
bene. Quello della scrittura letteraria € dunquelinguaggio verbale e
come tale deve possedere alcuni imprescindibilatoam; innanzitutto
qguello dellacreativita,che consiste nella capacita di pronunciare cose mai
dette prima né mai udite, combinando in modo oalgrparole e immagini
o inventandone di nuove; quello dellacuratezzache significascegliere
con cura le parole piu adatte a trasmettere le idee comunicare
correttamente e appropriatamente, cggecializzareil piu possibile i
termini; quello dellasemanticitache consiste nel predisporre parole e frasi
che indicano consapevolmente aspetti, soggettineazéoni, di cui cioe
esprimono il significato con corrispondente preg@an quello
dell’arbitrarietda che consente, all'interno di una comunita di parladi
adottare liberamente la designazione di oggetténsazioni col solo limite
della discrezione,cioé col consenso che rende funzionante il processo
stesso della comunicazione; quello deltastinzione che permette
comunque di differenziare tra loro le parole prewwidi un significato,

4 S.CHATMANN, La struttura della comunicazione letterasi@ “Strumenti critici”, n. 23, pp. 1-40.
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cogliendolo cosi immediatamente ed escludendo stumantermedie;
quello dellevocativitao distanziamentoche consente di riferire a cose
lontane nello spazio e nel tempo le parole usateimpdicare oggetti
situazioni o persone in determinati contesti; queftfine, dellatradizione,
cioe la capacita di conservarsi e trasmetterstarepo da una generazione
all’altra proponendosi facilmente all’apprendimergoall’insegnamento,
pur modificandosi perché legato soprattutto all'tiso

Naturalmente, quel che si dice del linguaggio vierlba generale, che
cioe rispetto agli altri linguaggi non verbaliedficace (comunica infatti
ogni tipo di informazione) edfficiente(cioé comunica coeconomicitae
pregnanzg a maggior ragione si puo dire del linguaggideletrio (con
I'esclusione dell’economicita), il quale ha in dépregio, diremmo la
facolta, di poter contenere, o rappresentare, keittenzioni riconosciute al
linguaggio verbale, seppur non tutte insieme: da&llgustrumentale
(‘chiedere per ottenere’, frequente nel linguagdi@tto e quotidiano) a
guella informativa (‘parlare per sapere o per far sapere’), da quella
espressiva(‘parlare per partecipare’, indispensabile perrescere la
solidarieta nel consorzio umano, per stabilire atininterpersonali ecc.) a
guellaconvenzionald'parlare per dovere’, in tutte le forme attraverci
rendiamo ufficiale un servizio o una presenza éngontro tra persone). E
owvio che, dietro il riconoscimento di tali funziprianto il linguaggio
verbale in genere quanto quello letterario in isgpéanno presupporre la
necessita di una condizione: che [l'abilita comlonat nelluso delle
parole non possa esercitarsi se non quando la ¢@mdei parlanti ha
accettato di servirsi di un unico ‘codice’ ch’eliagua, da considerarsi
come un serbatoio, o contenitore, cui gli umani aagmenti ad una
particolare comunita attingono unanimemente quatefaderano stabilire
tra loro contatticomunicativj la scelta dei termini e la loro combinazione
rispondono, dunque, alle diverse e infinitamentdteptici esigenze del
comunicare che la linguistica del primo Novecemtopo il De Saussure,
ha ritenuto opportunamente di fissare con la digtime tralangue(codice
generale a disposizione di tutti) parole (risultato della selezione). La
consapevolezza di tale distinzione, come una sbrtagola universale,
ormai patrimonio culturale di tutti coloro che,gnalche modo, esercitano

5 Per tutte queste attribuzioni rimandiamo ai cargemerali sull'argomento riscontrabili in quasititut
trattati di linguistica o di semiologia o di didatt della lingua; segnaliamo BARTHES, Il grado zero
della scritturg Milano 1960, capp. I-ll &€lementi di semiologiaTorino 1966, parte |; ECOSERIU,

Teoria del linguaggio e linguistica general®ari 1971, pp. 25-40; UECO, Trattato di semiotica
generale Milano 1965 passim G. FANO, Origini e natura del linguaggioTorino 1973, capp. lll-IV; R.
SIMONE, Fondamenti di linguisticaBologna 1989, parte |; E5. TANTUCCI, Codice lingua Bologna
1990, parte |, pp. 19-37; BRISTEVA, Il linguaggio, questo sconosciyt8ari 1992,passim oltre a C.
SCHICK, cit., cap. lll.



0 praticano la scrittura letterafa.

E opportuno, inoltre, sottolineare che la seleziamgividuale delle
“parole” e sorretta dalla necessita primaria chsegiserite e assemblate
in un contesto qualsiasi, contengano significatg del quale oggi
riconosciamo almeno tre livelli: il primo € comunemte indicato come
denotativg quando il significato espresso da una determipat@la e
riferibile alle caratteristiche fondamentali, e gérstesso generiche, di un
oggetto individuato col suo nome distintivo (egiabello’ o ‘scanno’), al
quale potra eventualmente aggiungersi qualche alt& strutturale
funzionale nel caso di ulteriore denotazione (ssdia’ o ‘poltrona’ o
‘panchina’); il secondo e indicato coneennotativg quando il termine,
oltre a trasmettere l'informazione-base, tende scitare un insieme di
sensazioni emozioni e sentimenti che coinvolgonaualche misura il
nostro mondo interiore (es. ‘mamma’); il terzo lleee dettoindiziario,
guando nel modo di parlare di una persona (sceltacplare dei termini,
articolazione delle frasi nel discorso ecc.) passiailevare ‘indizi’ che ci
permettono di risalire alla sua mentalita, alla ssa sociale di
appartenenza, alla cultura, all'attivita professiene sociale, all'eta ecc.
Per la rilevazione e trasmissione dsignificato resta comunque
fondamentale la valutazione, tanto per I'ascol@atquanto per il lettore
(insomma ilricevent®, del contesto in cui il termine € utilizzato, ldesua
posizione in tal contesto, dell'intonazione ch’epsi® assumere.

Per completare il quadro degli elementi che caia#ano il linguaggio
verbale e in particolare quello letterario, occ@o#olineare ancora il fatto
che la scelta delle parole da luogo necessarianaetgspressionile quali
in modo anche estremamente vario possono tuttaviiecere un
medesimasignificatg cio vuol dire che un significato pud essere esge
piu volte, a seconda delle circostanze, ma in mani@guisticamente
diversa e percio siamo soliti distinguere tali esgroni secondo fegistro
utilizzato. Pertanto si puo impegnare quello dotigmiliare (‘Perché non
state altri due giorni con noi?’), quello di tigolloquiale (‘Perché non vi
fermate altri due giorni con noi?’), quello di tipeedio (‘Perché per altri
due giorni non restate ospiti nostri?’), quellatido formale (‘Perché non
soggiornate ancora due giorni in casa nostra?’gllgudi tipo colto
(‘Perché non prolungate ulteriormente di due giopnésso di noi la
permanenza?’), quello infine di tipaulico (‘Avete considerato la
possibilita di prolungare ulteriormente la vostramentanea permanenza
in casa nostra per un periodo di due giorni?’).cbaunicazione che sta
alla base del linguaggio letterario punta moltolasutcelta o sulla

6 Rinviamo a FDE SAUSSURE, Corso di linguistica generaJdRoma-Bari 1972, ma gia Wiesbaden 1968-
74.



commistione di talregistri e pit avanti vedremo anche come.

7 Cfr. E.G. TANTUCCI, cit., p. 37. Per la classificazione dei livelli e degistri rimandiamo ai testi di cui
alla nota 5, in particolare GCHICK, cit., p. 149 ss. e FBIMONE, cit., cap. 12.
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3) Il linguaggio letterario

Comunque lo si voglia considerare, il linguaggittdeario non puo non
riconoscere le proprie radici nel linguaggio veehaldi cui, pur
distinguendosi nettamente, € costretto ad assunergotenzialita
espressive che elabora poi in modo assolutamedigeimdente, anche se
non completamente libero da legami. Poiché la sas® & certamente la
scrittura, esso non puo prescindere dal linguageibale scritto che a sua
volta risponde ad esigenze produttive e funziorali piano della
comunicazione e tuttavia se ne distingue, propemhé non germina da
necessita informative, anche se nel suo farsi momoscere tutte o alcune
di quelle esigenze servendosene perdo come mezxacitecnon come fini,
come invece accade nell’uso comune della scrittuiaguaggio letterario
ha dunque origine in quello verbale scritto ma, eonel caso della
metaforica costola di Adamo, esso da luogo ad umend nettamente
diversa la cui sostanza, per cosi dire geneticgyera sempre riferita al
linguaggio verbale. Le teorie e le analisi condilicu questo punto sono
in verita molte, ma non crediamo che una nettaragmme fra linguaggio
verbale e linguaggio letterario aiuti a spiegaresiatuto, per cosi dire,
ontologico di questo e la sua intrinseca finalédla base di qualsiasi
argomentazione va tenuto sempre presente il fdte entrambi hanno
necessariamente in comune la lingua, la p&rola.

E facile rendersi conto che non si pud prescindeeeconsiderare tale
questione, dalle pertinenze della linguistica galeema il rischio é che la
linguistica se ne appropri totalmente e la confial territorio specifico
della stilistica come, in pratica, fin qui é statsalvo chiedersi
continuamente se quest’ultima sia in fin dei coma disciplina autonoma
applicata al testo letterario o se, fingendo pasadimente che esso non
esiste, sparisca essa stessa. A ben guardare @om da chiedersi se sia
nato prima l'uovo o la gallina e se, quindi, siamil caso di demandare il
tutto al filosofo del linguaggio, ma un fatto e toerche il linguaggio
letterario costituisce unfenomeno della linguatale che dalla sua
fenomenicita cioé dal suo apparire e materializzarsi entrederdinate
della storia (spazio tempo tradizione), si puo dexlah’esso € non solo un
unicumma anche il piu complesso denomenilegati all’esistenza della
linguee al punto che, variamente e a turno intervenend |'estetologo,

8 Si veda CSEGRE Avviamento all’analisi del testo letteratitviilano 1985, pp. 9-20.

9 Cfr. A. SCHAFF, Filosofia del linguaggipRoma 1969, cap. | e RONZIO, Interpretazione e scrittura
Verona 1986,passim Inoltre troviamo oggi appropriata e chiarificaggr proprio sul piano della
distinzione fra linguaggio letterario e linguaggatfici, la prima parte del recente saggio di MGRINI,
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ora il sociologo, ora il critico letterario, ora psicologo, ora lo storico, ora
Il pedagogista, ne piegano gli aspetti al loro pudt vista e tendono a
farne privilegiato territorio di indagine. Occorgertanto che, per un
approccio meno accademico e sostanzialmente paieepologico, ci Si
chieda per quale ragione tutti gli specialisti dapere vantino plausibili
diritti di esercitazione ermeneutica su di essoltonarobabilmente perché,
ed e qui il nodo, proprio per il fatto che il lirgggio letterario si colloca
immediatamente e al di la di qualsiasi discorsalfrzato, esso partecipa
comunque e prima di tutto del bisognoadimunicaredell'individualita
produttrice con le individualitarecettrici oltre tutte le convenzioni e oltre
tutti gli statuti che quotidianamente impegnano gidividui di una
determinata societa a comunicare tra loro ed amzipae come
comunicaziongout court in cui pero, se la figura dedimittentee quella di
un individuo ben preciso, la figura invece dmleventeresta indistinta,
generica e casuale. Dunque, emerge naturalmentdtnonelemento che
caratterizza il linguaggio letterario: esso si paopenecomunicazione non
necessaria poiché alla base non vi sarebbe I'esigenza ddistare un
determinato bisogno, né informativo né burocratie® economico né
pubblicitario né politico ece.

Bisogna tuttavia intendersi: seritevente nel nostro caso iettore €
destinato per forze di cose a rimanere vago, neocigpsara condannato
allanonimato, se e vero che l'insieme di tutte sieevaghe individualita
puo determinare la popolarita e il successo di pera letteraria, ma e
anche vero che successo e popolarita non semprgusa®no gli
ingredienti della vergrandezzad’'un prodotto letterario e che qualsiasi
discorso sul rapporto opera-pubblico non riusduétavia, a dare mai un
vero volto ad un’anima cosi collettiva se non neimini piuttosto
sfuggenti di un’individuazione culturale o socialBel resto, € poi
assolutamente vero che la figura detittentee quella di un individuo ben
preciso? Certo, essa ha un nome e un cognome (ma leomettiamo con
le opere rimaste anonime?), eppure € abbastanielelithe un lettore,
anche ben preparato, possa con sicurezza risalifepera a quel nome e
cognome e dica che l'autore non poteva che edgereio perché o che
scrive non coincide necessariamente cam dhe narra o con il soggetto

Letteratura ed ermeneutic&irenze 2002, in cui sono anche le premesseapardcessiva riflessione sulla
prassi della lettura e dell'interpretazione delbop letteraria.

10 Non condividiamo in proposito le intenzioni “sistiehe” e generalizzanti di quanti (come p.e. G.
WIENOLD, Semiotik der LiteratyrFrankfurt a. M., 1972, pp. 41-50) hanno sostemti® il vero scopo
dell'analisi semiologica & di condurre ad una sicsgienzadella letteratura, dal momento che l'opera
letteraria sarebbe un “sistema segnico informatieemunicativo”. Occorre invece chiedersi: “A closa
serve questo bene immateriale che é la letteratBesterebbbe rispondere [...] che & un bene che si
consumayratia sui e dunque non deve servire a nulla” (&d;: Sulla letteratura Milano 2002 p. 8).
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dell’azione, anzi sembra con ogni mezzo dissimylatseé poi il frutto
dello ‘straniamento’ dell’autore di cui hanno, inoltn, variamente
teorizzato, da Bachtin a Barthes a Eco e cosit\iatal caso il nome e |l
cognome voglion dire quasi nulla, non costituiscéaaarta d’identita
letteraria di cui abbiamo bisogno per far corrispondere sstyuautorejui
guest'operagua Se allora il rapporto causa efficiente-effettatagra non

si colloca, o meglio non si istituzionalizza, lungoriconoscibile asse
emittente-messaggio-riceventesiamo di fronte ad una soluzione
dialetticamente paradossale: I'opera letterarigihm autore ed € destinata
si a un pubblico ma, da riscontro, sembra possadameno del primo,
perché si nasconde, si dissimula o0 si mimetizzassa, e altrettanto del
secondo, perché di fatto sfugge ad una completaneguivocabile
identificazione.

In realta ci muoviamo su un terreno che, sul pidetyaccertamento
epistemologico, corrisponde ad una brughiera atsata di sera in mezzo
alla nebbia (ci si passi una similitudine cosi bapanfatti, riassumendo, il
prodotto della scrittura letteraria € un attomunicativo non necessario
(attraversare la brughiera non e obbligatorio)udiron € mai evidente |l
produttore (chi ci ha spinto nella brughiera?) ecdi il destinatario e
ancora meno individuabile (chi dobbiamo verament®mtrare di la dalla
brughiera?). Tuttavia, resta ben fermo chedeunicaziongo la volonta
di effettuarla, sta li e consiste nella sserittura che, proprio per la
presenza (0 assenza) degli elementi finora coraidedefiniamo
comunemente e unicamente cotaderaria. Ecco perché, dunque, tanti
specialisti di approcci critici diversi si affanr@aa indagare i contenuti, |
significati, le motivazioni, la forma e quant’alfrm realta ciascuno vi puo
trovare qualcosa di importante e la caccia e sempeeta, coi rischi pero
che essa comporta, giacché tutte le difficoltaedsno nell'inafferrabile
proprium ch’é la sua scrittura. Ma perché proprium della scrittura
letteraria € questa inafferrabilita?

11 per un riepilogo di questa posizione critica sdaseA. PONZIO, P. CALEFATO, S. PETRILLI,
Fondamenti di filosofia del linguaggi®oma-Bari 1999, pp. 181-187.
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4) Lingua linguaggi e letteratura

S’é detto che quello letterario € il fenomeno lisgjao pit complesso
che si conosca, pur se distinguibile in generitog@neri, strutture, stile
ecc. Alla sua base, diremmo nel sir@, c’eé che non puo prescindere dalla
lingua. Il Novecento, con la sua abbondanza di Isceodi indirizzi di
pensiero linguistico, ha fissato con certezza uwrcetio scientifico ch’e |l
fondamento di qualsiasi riflessione ulteriore suriverso linguistico della
letteratura: la lingua € un grande indistinto serisada cui i linguaggi
attingono liberamente le loro potenziabilita conmative; tali potenzialita
presiedono alla produzione dei divedsscorsifattibili (cronaca sportiva,
frasario pubblicitario, bollettino sindacale, retam politica, analisi
economica, indagine sociologica, denuncia morale).ec cui autori si
impegnano, secondo le possibilita di ciascuno, spettare alcune
caratteristichetecniche tipiche del discorso: chiarezza dei presupposti,
scelta coerente delle argomentazioni, congruitdcéoglelle deduzioni,
validita della tesi, proprieta lessicale e cosi Wika proprio in virtu di tali
caratteristiche ogntdiscorso deve essere ‘lavorato’ sulla lingua intesa
come contenitore di potenzialita comunicative in saoegliere fonemi
lessico e sintassi, dall'insieme dei quali assumgreella cifra di
significativita ch’e@ sempre riconducibile ad un@et e a quello soltanto.
La presenza delle caratteristiche tecniche fa siicliscorsisi presentino
come oggettivie che la logica interna ai loro ambiti specifi@ renda
riconoscibile non solo l'ideologia sottesa, ma anchd e cid che piu
importa, l'autore. Possiamo percio dire chediscorsi cosi concepiti
occupano la sfera dell’'extraletterario, da intesd@on come categoria
tout court cioé in senso aristotelico, ma come spartiacgeascentifico e,
al tempo stesso, come pregiudiziale per tentaomiiprendere meglio cio
che é il letterario.

Dunque, il discorso extraletterario, dovendo deteansi sulla base di
ragioni ideologiche, si pone conaggettivoe necessariojnquantoché la
sua produzione risponde essenzialmente al critiila funzionalita e per
questo il suo autore fa apertamente il suo giocdrendolo di tutti gli
enzimi, culturali morali sociali politici, che foano la sostanza del suo
vissuto, cioe la sua personalita; in una parolpusi dire che al discorso
extraletterario e attribuibile urfenalitd conoscitivae che il linguaggio in
esso usato e al servizio del significato, di ura ta dimostrare, di un
punto di vista da sostenere. L'affermazione deltlizzs, secondo cui chi
produce un discorso funzionale al significato camgiolo opera di
‘trascrizione’ e puo pertanto definirsi ‘scriventgiu che curiosa era
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innanzitutto icastica, perché lasciava immaginaresaggetto che scrive
come sotto dettatura, cioé autorizzato dal suo gmpe dalla sua
responsabile coscienza della verita e dunque d¢tmstee non cadere in
contraddizione e ad esporre scientificamente il quensiero. La
conseguenza inquietante della sua affermazionepeuialtro il Barthes
non approdo (o a cui forse rinuncio per una sarfaudore intellettuale) e,
0 sarebbe per meglio dire, che lo ‘scrivente’, dwe ‘trascrivere’, cioe
scrivere sotto dettatura, non e veramente liberguisticamente parlando,
giacché il linguaggio da Ilui costruito si muove traateriali di
significazione abbastanza vincolanti, obbedientjuglle caratteristiche
tecnichedi cui s’é detto; forse il guadagno di oggettivitascientificita
garantito e con esso il grado@municazionema si tratta pur sempre di
pensiero, per cosi dire, parametrato.

Se quella dello scrivente € attivita di trascrigoe concerne la
comunicazione extraletteraria, secondo Bartheslajuldllo ‘scrittore’ e
veramente attivita di ‘scrittura’ e sembra potentemere gli elementi della
‘creativitd’, termine che tuttavia egli non pronimcma che e largamente
sottinteso. Dunque ‘scrittura’ € solo quella ledtex e va da sé che e
esattamente I'opposto della ‘trascrizione’, se Bowehe, a dispetto della
categoria culturale dell'intellettuale-scrittorenppegnato’éngagé o, come
negli anni cinquanta dello scorso secolo si usave, drealista’, vero
‘scrittore’ e colui che almeno sul piano linguisticompie uno sforzo di
deresponsabilizzazione, di disimpegno rispetto atemali impiegati, di
deidentificazione. Laddove lo scrivere proprio defirascrizione’ € un
verbo che Barthes definisce ‘transitivo’, lo scrivelella ‘scrittura’ e verbo
‘intransitivo’ e vuol dire che, mentre l'autore ddiscorso funzionale
extraletterario tende a raggiungere il fine propdel suo impegno,
utilizzando il linguaggio come mezzo, la parola eostrumento, I'autore
della ‘scrittura’ letteraria ha come fine il linqu@o stesso, la
rappresentazione oggettivata di materiali desuwadtadvita; quellotransita
verso un pensiero ch’é il suo ma messo a disposzitelle istituzioni del
sapere, della politica, del’economia ecc., quest@ce non transita ma
deposita, o distilla se si vuole, le potenziali& lihguaggio cui spetta |l
compito di esprimere la vita (quindi non solo dicomunicarg, di
iconizzarla. Si puo continuare all'infinito, ma $astanza che distingue la
‘transitivita’ dall”intransitivita’ € che lo ‘scwente’ € identificabile in cio
che scrive, lo ‘scrittore’ ne.

In pratica, il discorso letterario non & un discors, meglio, € un
linguaggio che, pur attingendo al comune serbateitalingua, non cerca

12 per tutto cid si veda BARTHES, Saggi critici Torino 1964 passim
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e non vuole diventare un discorso, ne evita anzu@atamente tutte le
caratteristiche e per prima l'identificazione coio dell'autore, con le sue
ragioni, con il suo vissuto. La scrittura lettesar(ma dovremmo
barthesianamente dire solo la ‘scrittura’) poggiallas intenzionale
deidentificazione, sulla rinuncia pressoché totalée caratteristiche
tecniche sulla piu indipendentaleregulation linguistica che si possa
iImmaginare e si fonda sulla separazione tra dlell’autore e gli altri
innumerevoliio che, all'interno dell’opera, conducono le fila discorsi
diversi. L'autore dunque non solo non cerca di dera la scrittura col suo
o, ma si sforza di tenersene fuori dando vita, ttamin lavoro sul
linguaggio, alle voci che dal di dentro rendonoifpoica I'eventuale
storia; si dira che il vissuto dell'autore, le duelinazioni morali, la sua
partecipazione sociale, il suo credo politico emm possono essere esclusi
dal mondo di quelle voci e dunque che I'atto diasapione € postulato e
virtuale, ma il nocciolo non sta nel diniego dietalbspetto o obbiezione, si
piuttosto nel’lammettere che, come sostiene Bagch@utore si ‘trova
fuori’ rispetto a cid che nell'opera si rappresenfair non potendo
prescindere da un’influenza o da un’insinuaziond deo vissuto
personales Egli ‘e fuori’ perché la forma ch’egli intende @aall’'opera
contrasta sempre naturalmente con la concretezzaaleriali che in essa
si plasmano e rappresentano la vita stessa e guoeitea € appunto il
linguaggio in cui risiede da ultimo quel valore che dobbiaaamare
artistico.

La bachtiniana “exotopia” dell’autore € un puntocsu molto ancora si
discute e percio riteniamo di lasciare ancora apeuesto discorso,
ancorché sia giusto richiamare [Iattenzione sudtri aermini che
'accompagnano, ‘distanziamento’ e ‘alterita’. Scando tutta la tensione
sul linguaggio e costituendo questo stesso l'umasanzia assoluta di
letterarieta, l'autore si distanzia dai contenwtll’dpera ma anche dalla
loro stessa forma (linguaggioappunto) proprio nella misura in cui questa
rappresenta lo sgretolamento del discorso log@drdntumazione delle
barriere argomentative e si traduce indirpiu che non si contiene, ma
eccede in una complicazione che non é funzionakesaun fine cognitivo.
La rappresentazione di probabili o improbabili utss di credibili o
incredibili scenari presupponealterita dello scrittore rispetto ad essa, la
realizzazione di uno ‘straniamento’ che pud coseggre per quale mai
motivo un’opera possa vivere tanto a lungo oltsub tempo. Lo scrittore
si rende indipendente da cio che il suo linguaggfibigura proprio perché
egli € naturalmente slegato dall’obbligo di contenameita con l'opera,

13 per il problema dekxotopiasi veda M.BACHTIN, L'autore e I'eroe Torino 1988,passim in
particolare pp. 15-51.
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ma il perfezionamento di tale condizione risiedé fago che laparola
data a tutte le voci interne all’'opera é ypaola oggettivatae data come
la parola dei protagonisti che con quella dell’aetoon ha piu nulla a che
fare e rispetto ad essa si colloca cangiretta. Quanto piu éndiretta e
oggettivata tanto piu se ne puo valutare I'esteticita o i&itita, cioe la
sua capacita di resistere oltre il tempo, pur coselo gli orizzonti della
sua moralita, socialita, cultura, religione ecdaitoro sul linguaggio non
deve compromettere lo scrittore che, pur quandpregenta la vita nella
sua piu ardua drammaticita, morte inclusa, trovasie misure di
‘distanziamento’ nellironia o nell'autoindulgenzadifferenziandosi
sempre rispetto all’eroe e conferendo percio adll@p quella vera
autonomiach’e il primo elemento di una sua dichiarabilestidita 14

A questo punto non resterebbe che concludere chéenglaggio
letterario, ponendosi, per l'alteritd e lo straniamento @eiltbre, come
autoreferente e vivendo autonomamente nella rappt@sone-
raffigurazione dei significati che iconicamentehramano la vita o mondi
possibili, non producecomunicaziong in quanto manca di un fine
cognitivo e, al di fuori della autoreferenzialitsi, dichiarainfunzionale
Certo,comunicazionevuol dire rendere comuni certi significati e quind
non producendo comunicazione, si dovrebbe dedureeilclinguaggio
letterario non ha significati da comunicare, sem@ngon e il sillogismo il
ragionamento in grado di risolvere questa preoaugpa@potesi. Se il
linguaggio letterario consiste nella rappresentazi@ffigurazione
distanziata di vissuti possibili e quindi si riselin una speciale iconicita
da cogliere nel suo insieme, allora essa in realbdunicatutti i significati
che linsieme dei significanti contiene in quell@asoggettivata e percio
irripetibile iconicita linguistica: semplicementi® comunicazionehe ne
scaturisce non puO essere univoca né regolata dgericdelle
caratteristiche tecniche proprie dei discorsi fonali e percio le
riflessioni e le critiche che suscita impegnano gpiecialisti di varia
provenienza in un inesausto lavoro di smontaggib &nalisi. Potremmo
scomodare nel nostro caso la definizionecdmunicazione totalepero
ridimensionandola a misura del nostro limitato ooizte e nel senso che
'opera letteraria, non essendo chiamata a formim@ comunicazione
univoca e non essendo quindi orientata unidirezmeate, di fatto
comunica se stessa comriversodi segni, veicolanti infiniti significati:
come rilevato dalla Corti, 'immagine era gia insa che individuava
nell’opera letteraria, piu che un esercito o uriiciappunto un universo
pieno di collegamenti interni e costituzionalmentBnamico. La

14 su tutto cio ancora A20NZIO, Tra linguaggio e letteraturaBari 1983, pp. 34-39, in cui il passaggio,
a questo punto logico, al concetto di “autonomiai riene pero affettuato.
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comunicazione di sé che l'opera offre € prima diotwna percezione di
senso di molteplici sensi che nel loro vario intrecciarsi propongono
tuttavia una sorta di unita plurivoca la quale malo rimandare alla
pienezza della vita, sia pure colta in un partimlenomento e in un
particolare spazio, senza pero impedire agli imtlivdestinatari il piacere
o il rovello di una scomposizione, di una destmatnione fatta a propria
immagine e somiglianza, poiché ciascuno di essi pmma sottrarsi alle
proprie pulsioni (lettore ‘basso’), compartecipamidlettore ‘medio’) o
specializzazioni (lettore ‘alto?.

In genere, I'alta densita segnica dell’'opera latiarinvita acomunicare
innanzitutto il senstotale (o globale?) di tale densita ch’e I'essenza stessa
della reale vitalita e cio la rende unica e irnpi, giacché l'autore
medesimo, ove si proponesse di riscriverla, larikiecebbe facendone
un’'opera diversa e percio altrettanto irripetibilguesta irripetibilita
dell'universo segnico dell'opera marchia a fuocastessa percezione che
ne ha il lettore, il quale a sua volta puo ricagauma serie di letture
diverse l'una dall’'altra e delle quali l'ultima parai suoi occhi la piu
soddisfacente. Si potrebbe dunque dire di un’optaate letture tante
opere, ma qui il problema si sposta sensibilmeotsentendo di affermare
che l'anonimato del destinatario impone pur semg@eguriosamente,
gualche altra riflessione.

15 per linfunzionalitasi veda CSCHICK, cit., pp. 52 ss. e RBARTHES, Il piacere del testpTorino
1975,passim per latotalita A. PONZIO ..., Fondamentiecc., cit., p. 175 (ma con sfumatura diversa dalla
nostra); ilsensoaccennato non & quello di Barth&aggi critici 1ll. L’ovvio e I'ottusg Torino 1985, pp.

50 ss.) né quello di Blanchdt'infinito intrattenimentq Torino 1977 passin) ma € piu vicino a quello di
E.LEVINAS, Il senso e I'opera“Athanor”, |, pp. 5-10; per ipiaceresi veda RBARTHES, Il piacere del
testq Torino 1975, pp. 19 ss. Ma sta di fatto che ‘ira dunzione comunicativa il linguaggio € orientato
verso il significato, in una funzione poetica éeotato verso il significante” (cfr. G.ACCARIA - C.
BENUSSI Per studiare la letteratura italianavlilano 2002, p. 62).
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5) Il lettore-destinatario

Un’opera letteraria, tanti lettori, tantissime lg# (0ggi); la stessa opera,
tanti lettori, tantissime letture (ieri); tanti fefti, tantissime letture
(avantieri) e cosi via. Se I'opera letteraria cornannnanzi tutto se stessa,
cioé si autocomunica attraverso un primo sintegigproccio che abbiamo
detto speciosamentetale,la sua lettura fa i conti con i tempi, sicché non
si puo dire dei lettori d’'oggi quel che si puo diei lettori del Medioevo
0, per esempio, del Rinascimento: le stratificazmwciali in termine di
partecipazione culturale sono altre, altre le omidi lettura e le modalita
di fruizione. Se nel Medioevo prevaleva una lettlinalizzata alla cura,
preservazione e conservazione di un sapere trasmpes formule
pressoché immutabili e quindi l'interesse per uib@alizzazione elitaria
della scrittura, non cosi nel Rinascimento in clanppiano prevalse
I'attenzione al valore artistico individuale defpera letteraria sul
formulario tecnico-sapienziale e meno ancora innetélerna e ai giorni
nostri, in cui la base sociale si € enormementegdlta rispetto a quella
aristocratico-borghese di otto secoli fa, ma sueellargata la forbice tra
lettore ‘alto’ e lettore ‘basso’ che non consentewe livelli di interagire
nella lettura se non attraverso altro linguaggiaspositivo (cinema,
televisione e, molto meno, teatro). In pratica, gi@no semiologico, le
tantissime letture di un’opera letteraria si prégea comevarianti rispetto
a uninvariante ch’e lI'opera col suo testo ed e lecito dedurne ahe
produrre cio sia la complessita o polisemia ddbtetesso che provoca nei
lettori un’iniziale tentativo di percezione sintsti del messaggio, cui
seguono (0 possono seguire) vari livelli di appndiicnento o di analisi (e
non il contrario come sostiene lo specialista dniséogia) che variano da
capacita a capacita, da metodo a metodo. Su twéstg influiscono
quattro elementi di valutazione: la visione del chomproposta dall'opera,
il suo contesto sociale di riferimento, la visiath® mondo dei lettori e |l
loro contesto sociale di riferimento, il che imposempre un rapporto
complicato, in cui a rischiare di piu e il testaeqgbud venire a trovarsi nelle
condizioni di non essere fruito perché venuto ¢ranani di lettori non in
grado di adeguare la loro cultura (somma di visideemondo e contesto
sociale di riferimento) al suo spessore segnicqudle puo tuttavia anche
avvantaggiarsi perché l'aumento delle letture imbali tende ad
accrescerlo indirettamente.

Dunque, c’e un lettore che soggettivizza il tedio,ripensa e lo

16 Cfr. in proposito MCORTI, Principi della comunicazione letterarialilano 1976, pp. 53-71.
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reimmagina dall'interno, in pratica lo interpretagtiendo in sintesi la sua
sostanza&omunicativapoi c’é un lettore che, procedendo al contrarioe
dall’esterno verso l'interno del testo, lo ogge#tra attraverso un lavoro di
analisi che comporta comunque operazioni di smagnag di
destrutturazione; c’e quindi un altro lettore ckgde il testo come se lo
riscrivesse e tal@scrittura lo pone come produttore del testo in parallelo
con l'autore, piuttosto che come fruitore. Per inprdue lettori I'opera
letteraria si offre come un testchiusq appunto come un universo
monadico la cui comunicazione verso il ‘fuori da &énterdetta dalla sua
complessita segnica, dalla sua indipendemt@rianzg ed e percettibile
solo attraverso un oneroso impegno psico-inteliettinel terzo caso
'opera si presenta come un tesaperto nel quale il lettore entra
comportandosi da co-autore e disseminandolo corsopali apporti
insinuativi che lo rendono produttore o ri-produtalel testo originale e il
cui risultato, per cosi dire scientifico, € un’isdutibile “espansione del
processo di semiosi dell’operd”,laddove, nei due casi precedenti, il
lettore collaboracon lo scrittore alla continua rivitalizzazione debkseto
polisemico del testo, nel quale cerca anche dienire le tracce di un
modello formale che non gli facciano perdere iltatto colle sue origini e,
nello stesso tempo, tende ad arricchire il patrimatelle codificazioni.
Ogni persona di buon senso accredita quest'ultijuad di lettore come
quella in grado di condurre un piu sensato appoocaemiologico
allopera, la quale resta comunque e solo proptmibome sistema di
segni e segnicamente funzionale a se stéskahe &€ ancora piu vero se
pretendiamo di identificare, fra i tre proposticdsidetto lettore ‘medio’;
probabilmente € quello che resta invischiato canelima o nel contenuto,
nel senso che gli riesce alquanto difficile dessggearsi dalle scelte
della tipologia narrativa e della trama temati@cetanto piu quand’egli si
trovi dinanzi ad un’opera fortemente innovativapecialla rottura degli
schemi imposti dai modelli formali di riferimentibla e lecito chiedersi: il
lettore ‘medio’ € quello che fa testo quando singa a dover definire la
chiarezza, la densita e il valore della comuniaaeiomplicita nell’'opera
letteraria, cioe la sua qualita? In altre parotdrggmmo chiederci per quale
lettore decida di scrivere l'autore quando impreholgera e se durante la

17vi, p. 64.

18 Sj veda linteressante argomentazione propost&d&®AGNINI, Critica della funzionalita Torino
1970, passime le sue sparse osservazioni sul problema neicsaggcritica formalistica in | metodi
attuali della critica in Italia (a c. di M. Corti e C. Segre), Torino 1970, pp52B1. Mukarovsky
sottolineava che i dati storici e sociologici imMenmgono mediatamente nell'opera, non avendo
un’influenza motivazionale diretta nella produziodel testo letterario (viLa funzione, la norma e il
valore estetico come fatti socialiorino 1971, pp. 20 ss.lesignificato dell’esteticaTorino 1973, pp.
150 ss.).
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scrittura sia libero di immaginare un cambiamerntdes$tinatario e se poi
effettivamente sia capace di farlo, ma il problen@me lo svincolo che ci
porta su un’altra stradaln realta definire la qualita di una comunicazione
letteraria € quanto mai arduo, perché impone I'eh@zdi molteplici punti
di vista, quello puramente linguistico, quello wdogico, quello
semiologico, quello ideologico, quello stilistioguello tematico ecc. e ce
n'e abbastanza per inferirne la pluralita dei mggsaeicolabili, ma la
qualita non puo rinvenirsi nella glacialita peréetti un algoritmo, bensi
scaturire dall'inimitabile equilibrio dei vari livie della scrittura che
neppure il semiologo piu abile pud pretendere digre al massimo od
esaustivo grado di percettibilita, senza trascuitdedto poi che la qualita
comunicazionale di un prodotto letterario rimandmpgre alla misteriosita
delle vere intenzioni dell'autore: chi ci dice gtmregli abbia voluto
renderecomunicabileda comunicazione? E proprio t@municabilitadella
comunicazione che, a livello letterario, rende pnesa dello scrittore
perennemente plurivoca e quindi non controllabédlansuatotalita; e il
sistema ipersegnico della scrittura cosiddettatim@ahe rimette sempre in
discussione la capacita di qualsiasi lettore depee il totum di quella
comunicabilitée® Per questo lo stesso autore, spesso sospettando
'eccessiva complessita della sua scrittura, seedd strada della
comunicazionger contatto diretto e sceglie di spiegare aluiablico le
ragioni delle sue scelte attraverso documenti tear@rgomentativi che in
cuor suo forse ritiene scientifici, poiché egli re#a la logica, la volonta
teoretica di uréxplanatio munde pero sa bene di farlo pur semgréd
specie poesisallora solo in questi casi si pud parlare di carbazione
letteraria? Probabilmente si, perché in effettstwittore che teorizza si
sforza di comunicare, cioe dendere comunecol pubblico certe sue
convinzioni sul fare scrittura (nel sensansitivo) e quindi di comunicare,
cioe di mettersi in comunicazione con esso (nelssemssoluto,
intransitivo). Ma percio oseremmo anche chiederci se egli faqciesto
perché non fiducioso degli es@omunicazionalidella sua opera? Ebbene
si, e siamo percio costretti a ipotizzare che siderio di comunicare
‘oltre’ 'opera prefiguri in lui uno stato di insicezza che puo condurlo a
temere un insuccesso della sua opera. E tuttaaache in questi casi le
cose stanno semplicemente, giacché certi interveolte volte affiancano
e sostengono opere di pregio e successo, sono, desemo all’inizio,

19 Rinviamo percid a GVIENOLD, cit., cap. Il e a AZAMBARDI, Per una sociologia della letteratura
Roma 1973, pp. 25 ss., ma anche £GRSIN|, cit., passim

20 E sempre assai interessante rileggere in prapBs#UMTHOR, Langue, Texte, Enigm®aris 1975,
passim ma anche G. ENETTE, Critica e poetica in Figure IIl. Discorso del raccontpTorino, 1988,
pp. 3-6.
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contatti col pubblico (anche dei critici) che gli autorntano di aprire o
mantenere proprio quanto piu sono o hanno consé&®ra della loro
grandezza.

A guesto punto itomunicaredella letteratura somiglia sempre di piu al
classico cane che si morde la coda, dal momentol'cpera letteraria
sembra davvero prescindere, per la sua costitueignaisemia, e dalle
originarie intenzioni del suo autore e da queltenpretative del suo lettore
e la sua condizione ‘esistenziale’ discendere da wonnaturata
inclinazione al ‘tradimento’, da intendersi propgome un consegnarsi a
chi offre di piu, cioe a chi e disposto a sfruttameglio e sino in fondo ad
ogni possibile percorso sentimentale e cognitivagani per ricominciare
subito dopo. Dunque un’infinita e inesaustamunicazionalitasembra
essere il documento riconoscitivo della scrittusmprattutto se tale
passaporto viene da lontano ed e destinato ad ehalaianc! interiore
disposizione a reinventarsi continuamente e peranpse nella
conservazione della propria monadica e turritafioaizione. Il lettore vuol
certo cogliere i significati di quella porzione gpazio-tempo che 'opera
gli apre dinanzi, ma essa si difende interdicenatneeno dissimulando gli
accessi, sicché lacomunicazionecui da luogo é fascinosamente
frammentaria e perfidamente intermittente comearo Sul mare di notte
e, proprio come abbiamo fatto noi ora, si propoeey@e come una
gigantesca similitudine, anzi proprio come un’imopd metafora, di cui
afferrare visceralmente l'allusione, il rimando’altrettanto sconcertante
contraddittorieta della vita. Non si pu0 pertantoetpndere che la
comunicazione messa in atto dal linguaggio letteragia chiara e
inequivocabile: nessuna metafora lo € 0o non sarelstze metafora, la
guale, sebbene smontata e notomizzata dal lingaikdéafine rimane al suo
posto come un piccolo inconquistabile universo ecke vale per la
scrittura prosastica tanto piu per quella poetitacui ipersegno e
espressione di una grandissima potenzialita infowaale informazioni
vanno pero cercate in questo sistema ipersegnumltegate fra loro o
disintersecate e percio non e detto che al compldsfie informazioni
corrisponda necessariamente un esito comunicaei@taintato, percheé si
puo dire che piu consistente € lo spessore detnssst piu folto cioe
I'insieme delle informazioni, meno pervia & t@municazioneche ne
risultaz?

21 Cfr. C.SEGRE Le strutture e il tempdTorino 1974, cap. Il.
22 Alcune belle pagine in proposito si trovano ilKRISTEVA, cit., passim
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6) Il testo

Per quanto l'autore progetti la sua opera col massigrado di
consapevolezza strutturante, essa ben difficilmeotesponderan toto al
progetto o all'idea di esso, anche se si gioveréagente di una simile
chiarezza impostativa che al lettore riuscira iralgne modo utile, per
districarsi nel processo di comprensione; figurianpoi Se, come Spesso
avviene, l'opera assume la sua forma non da unda sstrutturazione
iniziale ma da un processo di trasformazioni cheigienensiona l'assetto
lungo l'asse della sua composizione-creazione: cpotea facilmente il
lettore ricavare da questarsi dell’opera la sua struttura costitutiva e
soprattutto il quadro relazionale delle significana essa implicite? Per
non parlare del caso non infrequente, in cui 'apssnosce piu redazioni!
Ben si vede come, tra idea progetto strutturazeriindi fruizione, la
catena che tiene avvinto il lettore sia davverppimlunga per pretendere
che il testo realizzi pienamente la sua potenaiatibmunicazionale e
diciamo percio che, tanto per esemplificare, iidet di Dante puo trovare
nel saldo progetto dell@ommediaun orientamento che, malgrado la
selvosa complessita del sistema segnico, € certanma affidabile di
qguello rinvenibile nella gaddian@ognizione del doloreonché, ed e |
terzo caso ipotizzato (cioe di una pluriredazidaalidi quello derivante
dall’Arcadia sannazariana. Insomma, il testo comporta sempre un
approccio problematico che sul piano della comumore pud dare
risultati insoddisfacenti o inadeguati e comungae e non addirittura
innumerevoli. Vediamo perché.

Decenni di strutturalismo ci hanno insegnato cheesto letterario e |l
risultato di una “strutturazione” a piu livelli rpgesentati datemi dai
simboli, dalle ideologie, dallo stile, dalla morfosintassi,dal lessico,dai
suoni, dai ritmi e cio vale tanto per la poesia quanto per la prBsa
comprendendo che l'opera € comunque un prodottaaticee di
fondamentale natura unitaria e che la sua sconmpasi2 tentabile, con
gualche arbitrio, solo dal critico specialista @ cdon essa il lettore medio
ha poco a che fare, riconosciamo che il tentatida éare anche se, come
vedremo, dara luogo ad una riserva di fondo so tisgtgomento. L’analisi
dei diversi livelli da luogo alle cosiddetigotopie orizzontali e verticali
sulle prime vengono individuati e allineati gli elenti che svolgono la
loro funzione lungo uno stesso livello, sulle setmguelli che collegano
piu livelli e li tengono in relazione fra loro. Lialisi puo portare alla luce
il gioco degli equilibri o delle prevalenze, ciogiegare se su un livello,
mettiamo quellsimbolicq si determinano delle microstrutture costanti che
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lo caratterizzano (p. e. un'opposizione tra val@ine fanno un livello
dominante sugli altri, sui quali esse si ripetospandendosi e mettendoli
poi tutti in relazione verticale; sul livelliematicoil ripetersi della stessa
microstruttura pud dare luogo ad oggetti o persorgolarmente
contrapposti che ad essa corrispondono; sul liatilistico € possibile che
si verifichino figure che evidentemente la richiaima come antitesi o
parallelismi; su quellsintatticoessa puo generarsi in blocchi di frasi o di
proposizioni che orientano manifestamente lo scerrdel discorso
narrativo, il che con molta probabilita puo ripestaersi sul livellolessicale
per quel che riguarda la qualita rappresentativdath opposizione e
finanche sul livellofonico o ritmico o metrica Il critico ha dunque la
facolta di individuare una trama che tenga insigihelementi strutturali e
dia conto dell’'unitarieta dell'opera, una sortapiano con assi cartesiani
capaci di rappresentare la sua organizzazavizzontale(su un livello) e
insieme quellaverticale(su pit o su tutti i livelli), ma il lettore medimon
e il critico; da lui ci si attende al piu una letduche gli consenta di
percepire simultaneamente 'orientamento dei divievslli, di intuire la
presenza di alcuni denominatori comuni anche pefohganizzazione di
un testo non si presenta spesso cosi come l'abbamdpotizzata, anzi
sovente lo stesso critico deve faticosamente d¢aescper rinvenirne una
meno compatta o una qualsiasi, dal momento chaegleef dei livelli
puramente formali (suoni, ritmi, timbri, metri) feemaggior parte dei casi
si rivelano non semantici e quando invece sono sBananteressano i
veicoli della comunicazione non esplicita, cio@ddnscio, 'emozione, la
sensibilita eces

Il testo quindi, tanto per mettere a fuoco la goes, non puo
pretendere una completa comprensione (cioé pariadiése del progetto)
perché esso, per veicolare i contenuti o i sigaifidella comunicazione,
attiva meccanismi formali e non formali che I'asalilello specialista non
sempre € in grado di evidenziare e che, a magggiome, mettono in
difficolta il lettore medio, ch’é poi quello che pola pil numeroso i
territori della civiltad social-culturale di oggi. &Ntornano piu utili altre
operazioni di spiegazione che in genere finiscoeorpstare al di qua o
per andare al di la del testo, comeg&afrasio latranscodificazionehe
gli stessi analisti evitano o sconsigliano in qoamalizzate con linguaggi

23 per questi temi di carattere strutturalistico riaiamo agli studi di D’&RCO SILVIO AVALLE, Critica
e strutture formalin Italia, in “Strumenti critici”, n. 4, 1967 e nn. 6-7, 1®gora inL’analisi letteraria in
Italia, Milano — Napoli, 1970); CSEGRE, | segni e la critica Torino 1969;Avviamentoecc., Cit.;
Strutturalismo e criticaMilano 1985; di G CONTINI, Altri esercizj Torino 1972 eEsercizi di lettura
Torino 1974; nonché di AAVV.Che cos’e lo strutturalismg?Milano 1968 e SAGOST] Il testo
poetico. Teoria e pratica d’analisiMilano 1972; AA.VV., Teoria della riceziongTorino 1989; M.
FERRARIS L’'ermeneutica Roma-Bari 1998.
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non artistici, non creativi. La comunicazione degjlaggio letterario, cioé
il rendere comuni certi significati, dovrebbe percio consistere aell
trasmissione di messaggi essenziali e fondamepdalia sopravvivenza di
un testo: se essi mancano 0 non riescono a famsvaie, il destino
dell’'opera é segnato. Del resto, abbiamo gia ddtéoil pubblico dei lettori
e individuabile a strati, che a ogni strato cowisge un diverso grado di
sensibilita e di cultura e quindi di comunicazioia, per rimanere nel
nostro ambito (la letteratura italiana), cio era dpen noto a Dante e
Boccaccio otto secoli fa: gli indotti, cioé i noacalturati, si accontentano
della storiella cosi com’e; i dotti che possiedoogltura e insieme
intelligenza vanno alla ricerca dei significati test alla trama4 che il
concetto di una ‘scala semantica’ sia poi statdeoboeato nello scorso
secolo da scrittori (Eliot per esempio) e da forstale soltanto una
scontata conferma del fatto che la scrittura lattarpuo comunicare, e
comunicar-si a piu livelli o, meglio, che offre piu tracciatdi
significazione e che la sua intellegibilita, semarkvello di lettore medio,
dipende meno dall'interazione variamente combidaidivelli tra loro che
dalla piu evidente prevalenza o dominanza di urgi sitri. E chiaro che
guanto piu si eleva il grado di lettura tanto pitualarga, o cresce, la
prospettiva di una comprensione interlivellare ecahseguenza, che |l
testo rivela, via via che la prospettiva si dilata,sempre maggiore grado
di comunicazione. Ecco perché si parla di comumice stratificata,
senza dubbio dal basso verso lalto se pensiamarradthimento
intelligenziale, dall’alto verso il basso se coliamo piu in profondita i
valori di una significanza che investe ideologisimboli; ma non &€ men
vero che il testo corrisponde col suo lettore prmmalosi comunque come
un complesso sistema di rapporti tra i particoatiinsiemee che quel
lettore, piut 0 meno o nient’affatto consapevolmemgenta a cogliere
guella che i semiologi amano chiamare rfaacrostruttura del testo,
ovverosia la sua significazionglobale che da sola puo risiedere,
transfrasticamentenella fusione unitaria di significanti e signdit. E in
questa dimensione, nellmacrostruttura che il lettore puo trovare gli
elementi che gli consentono di percepire la coergmafonda del testo, la
ragione intrinseca per cui esso si & costituitocpesemplicemente 2.
Altro non meno delicato problema e quello dei rappdel testo
letterario col lettore non contemporaneo; infatse il lettore

24 Rinviamo al nostr@occaccio e la poesjaNapoli 1978, capp: I-II.

25 per i livelli e la coerenza testuale si vedano. VAN DIJK, Some aspects of text Grammars. A Study
in Theoretical Linguistics and Poetijcshe Hague-Paris 1972, pp. 184-188 e 273-304G0DST)|, cit.,

pp. 22-45; e MCORTI, Metodi e fantasmiMilano 1969, pp. 283 ss.Rrincipi ecc., cit., pp. 125 ss.; ma
anche RDIODATO, DecostruzionismoMilano 1996 passim
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contemporaneo si relaziona al testo sulla baseetdranti, oltreché
culturali, sociali e politici e prima di tutto limgstici, per i quali egli tende
a sincronizzarsi coll’autorge tuttavia anche cio non lo esime dal tentare
differenti gradi di lettura per la migliore compsetone e non gli evita del
tutto mortificanti delusioni), il lettore non comtporaneo incontra
difficolta crescenti mano a mano che la garanziaqdei referenti
diminuisce per distanza di tempadiacronicamentequindi gli effetti della
comunicazione letteraria sono sottoposti ad adtidicodificatorie sempre
piu impegnative per via delistanziatorigia detti che chiedono analisi e
comparazioni molto accurate, le quali tuttavia eerano tutti gli ostacoli
per una, non si dice totale, ma almeno -corretterpnétazione e
comprensione. Il primo degli ostacoli € la linguasogna un attimo
riflettere sul fatto che quella che noi chiamiammgua italiana fuori
dall’adozione di un modello letterario, si estena® un arco di tempo di
guasi nove secoli e copre uno spazio che solo da parrisponde a quello
dell'intero territorio peninsulare, sicché per ghevitabili mutamenti
diacronici e stata rappresentata dalle $aees secolari, una diversa
dall'altra, perché ciascuna frutto di una faticeséenta selezione operata
sul corpusdella precedente e, nello stesso tempo,cegpusdi tutte le
precedenti. Ora, si pensi che il linguaggio letieraon €& che il frutto di
naturali selezioni eseguite stbrpusdi ciascuna di quelléaciese che, a
sua volta, ogni scrittore lavora sul linguaggiadedrio con I'esplicita o
implicita intenzione di operare le scelte che puotallaparola personale,
cioe ad una personale distinzione e che cio avyieeiefatti, in ciascuna
delle sue opere e talvolta addirittura piu voltd@mna sua stessa opera; si
capisce allora quanto duri la fatica di comprenderascrittura via via da
noi piu lontana nel tempo e, fenomeno tutto italjagistante anche nello
spazio territoriale, e quanto tutto questo sia madlifficile dai mutamenti
delle civilta intese come ‘insiemi’ di cultura pida economia, rispetto ai
guali tutti i linguaggi artistici rappresentanoaad volta il risultato di una
distillata serie di esperimenti selettivi concertnda forma, I'estetica, |
generi, il gusto e cosi via.Insomma, se la comunicazione letteraria
sincronicamententesa appare in qualche modo piu pervia graziataori

di sintonia che abbiamo indicato, quella inteshacronicamenteeée
sicuramente impervia a causa dei fattoridistonia che abbiamo ora
specificato, pur se certamente tutt’altro che insgmke. Il testo letterario €
dunque portatore, oltre che di significati comubitia anche di tutti i
fattori sintonici o distonici che implicano tipologie diverse di

26 per tutta questa complessa problematica si riman@eSEGRE, Strutturalismo e criticacit., cap. II;
R. SIMONE, cit., parte Il;Letteratura e strutturalismda c. di L.Rosiello), nella serie zanichelliana
“Letteratura e problemi” e LROSIELLO, Stilistica e strutturalismgin “Sigma”, IX, 1966, pp. 5-23.
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comunicazione, a seconda che prevalgano quelliatiira linguistica o
guelli di natura sociologica o gli altri di natupalitica o ancora quelli di
natura estetico-formale ecc.

Abbiamo detto, parlando dei livelli, che la semgidocerca di rinvenire
in ciascuno di essi quelle unitd microstrutturali si deve la relazione
segnica che lo individua e caratterizza e chedendo su altri livelli, lo
rende magari dominante; ma la semiologia in quésini decenni si €
spinta piu in la cercando di dimostrare che i livelei temi, delle
ideologie, dei simboli possono essere considenailil del contenutoe
che i livelli della morfosintassi, dei suoni, ddaimi possono essere
considerati livelli dellespressione ancora: poiché lo scrittore si muove,
che lo voglia o no consapevolmente, nell’lambitoudi genere, egli €
portato a scegliere e combinare temi ideologiengbsli in modo tale da
proporre un suo individuale modulo contenutisticoe cappunto per
quellindividualita assume una determinatarma (intreccio di temi,
combinazione di simboli, esposizione di ideologiegualmente avviene
per i livelli dell'espressione che lo impegnancsilezioni sofferte di tutti
gli elementi che confluiscono nella dimensioneigdtda in modo che ne
scaturisce anche qui una determinéiema Nell’'opera devono dunque
rinvenirsi unaforma del contenute unaforma dell’espressionéo forma
della formg che assumono, rispettivamente, il ruolo di suyperi
significato del testo e superiorgignificantedi esso, nel rispetto dunque
della classica dicotomia categoriale della lingogst novecentesca.
Secondo il semiologo, l'interazione tra le doemeviene a costituire quel
quid individuante I'opera all'interno di un ‘genereg sua legge costruttiva
0, meglio, linvariante dell’opera stessa che (e qui non si sa come e
perché!) lo scrittore concepisce dapprima sintatgw@ie e poi elabora
innovando nell'applicazione combinatoria itinere a ciascun livello:
dobbiamo percio ipotizzare che sposed esametrosono contenuto ed
espressione del genere del poema epico, la loevaribne puo, variando
individualmente, costituire ihvariante dell'opera nellEneide, nella
Pharsalia nell’Africa ecc. che rivelano poi, sul piano della medesima
interazione interlivellare, ulteriori cifre distiae. Il semiologo non ha
tuttavia ancora spiegato se la comunicazione &itee quella che sortisce
il suo effetto dalla percezione dell@rma del contenuto(superiore
significato dellopera) o dalla forma dell’espressioneo dalla loro
interazione, come par piu logico; diciamo chiarateeche permane un
forte dubbio: come fa il lettore medio a percepsiateticamente tale

27 Sulla questione dei livelli e delfermev. ancora MCORTI, Principi ecc., cit., pp. 125 ss. e 138 e il
precedente G.LBECCARIA, L’autonomia del significanteTorino 1975, pp. 25 ss.; poi MBCHLICK,
Forma e contenutororino 1987, pp. 60 ss.
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interazione, cioé questavariantg quando lo stesso semiologo per
scoprirne 1 segreti combinatorii non puo fare a eneh laboriose ed
elaborate analisi? Piuttosto difficile pensare clae comunicazione
letteraria s’affidi, per risultare efficace, a tadittigliezze.
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7) Linguaggio della comunicazione letteraria 0 comazione del
linguaggio letterario?

Non v’'eé dubbio che la letteratura, se comunicafdoattraverso un
linguaggio; dunque ha un linguaggio che noi usiash@mare appunto
letterario. Il vero problema nasce quando ci claieai come sia fatto, in
che consista, il linguaggio letterario e se veianauso che vale per tutti gli
scrittori o se sia possibile che questi scelgaaarfolti. Apparentemente e
come se cominciassimo tutto da capo, in realta deantativo di dare
gualche risposta plausibile ai tanti dubbi che hscgato quel che siamo
venuti dicendo, con 'ammissione che qualche dulebémche nostro e lo €
legittimamente.

Quando parla un sindacalista noi diciamo spesso lohda in
‘sindacalese’, quando parla un politico diciamo ckie esprime in
‘politichese’, quando un economista diciamo in ‘ecmese’ ecc.,
sottolineando un modo un po’ troppo specialisticdifficile da capire
pienamente da parte dei non addetti ai lavori, m@noscendo che tutto
sommato essi comunque attingono a linguaggi (intéavelovremmo dire
sottolinguaggi) che hanno piena cittadinanza nedatra societa civile.
Tale riduzione, peraltro un po’ ironica e dalla gotazione alquanto
negativa, va riferita certo alla qualita della coneazione che
evidentemente, nei casi suddetti, non é perspi@ral’ascoltatore o il
lettore. Quando scrive un autore di letteraturg pero, non ricorriamo
mai a definizioni simili (dovremmo dire ‘letteras® o0 cosa?) ma a
circonlocuzioni che cercano di esprimere il nostigagio di lettori, il che
o vuol dire che diamo per scontato che gli sciigittfrngono anch’essi a un
linguaggio codificato nella societa, che chiamiaeiberario, o vuol dire
che, non avendo mai sentito il bisogno di coniardarmine denigratorio
che esprima la cattiva qualita comunicativa det@pletteraria, dobbiamo
convenire che la letteratura non ha un suo ricahdsdinguaggio. Puo
sembrare un pretestuoso paradosso sofistico chgorda a nulla, ma se
riflettiamo un po’ non possiamo non ammettere ch itlinguaggi (quelli
che abbiamo nominato e tutti quelli nominabili) sksho in quanto
esistono esigenze concrete di scambio, di tuteleegblamentazione, di
convivenza, di ricerca, di culto e via cosi, chesbcieta standardizza e
riconosce e difende attraverso codici comunicatiii quali si esercitano
continuamente aggiornandosi diversi linguaggi,d'dei quali determina e
specializza il colloquio umano. Cosi, il linguaggmredico-sanitario, quello
sportivo, quello militare, quello radiotelevisivquello giornalistico ecc.
sono, per cosi dire, ontologicamente garantitilttatéante aree di scambio
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umano cui la societa non puo rinuncigrela, ci chiediamo, la letteratura a
quale area di scambio pud mai essere riferita gp&aia necessaria sul
piano dell’organizzazione sociale? Come tutte keeahrti essa non é
'emanazione diretta di un’esigenza di confrontaeimdividuale o
intergruppale o interclassista o altro che siaJanappresentazione di una
realta esistente o inesistente o possibile e durge@scluso che possa
sviluppare un suo linguaggio, giacché esso, nomgmrendo da un codice
comunicativo di primaria necessita, non puo essetooposto ad alcun
processo di standardizzazione e quindi, al limien comunica o, per
meglio dire, non &éomunicazionalenel senso che adottiamo parlando di
tutti gli altri linguaggi; ancora paradossalmentesgamo dire che la
letteratura non ha un linguaggio, ma che, esseagloresentazione, essa €
un linguaggio e che dunqgue in quanto tale esisteu@ dire che, mentre il
linguaggio commerciale esiste perché espressioheodamercio e quello
politico espressione della politica, il linguagdgtterario esiste non perché
sia espressione della letteratura ma, semmai, @ashressione solo di se
stesso; la politica ha generato il linguaggio d@dditica, il commercio
guello commerciale, la giustizia quello giuridicanen il contrario, ma la
letteratura non pud e non poteva generare il liggimletterario perché
non pud e non poteva preesistergli, essendo esssasyia, e soltanto,
linguaggio. Tuttavia bisogna chiedersi: allora, cheguaggio é la
letteratura se, destinato com’e alla rappresentazice praticamente
funzionale solo a se stesso? E quali sono le radistificative della sua
esistenza, cioé chi e che cosa rende necessastm whe esiste, la
rappresentazione?

A questo punto ci toccherebbe di sconfinare neltgi¢ di filosofia del
linguaggio, ma non ci compete e sappiamo bene ©pordere alla
seconda domanda € come avventurarsi nel labiriete é&sigenze non
primarie dell’essere umano e cercare da un latwdicedere a tentazioni
idealistico-spiritualistiche, dall'altro di non tese impaniati nello
scientismo linguistico; del resto, qualunque rispason sarebbe centrale
nell’area del nostro discorso. Limitandoci perclta grima domanda, ci
conviene ripartire dall’organizzazione strutturalel testo letterario nel
guale abbiamo ipotizzato la presenza di livelli cbntenuto e di
espressionela cui interazione costituirebbe invvariante del testo,
riconducibile alle norme genetiche del genere ssbeappartiene; ora, se i
livelli del contenuto sono occupati dai temi datlee e dai simboli e quelli
di espressione dalla loro organizzazione forma&eyviene che ai primi

28 per tutto questo & sempre utile consultar@@SERIU, cit., e R.SIMONE, cit., cap. |. Rimandiamo pero
anche a C. 8SES La critica sociologicain | metodi attualiecc., cit., pp.21-40.

29 Riflessioni utili a proposito in APONZIO, Tra linguaggioecc., cit., pp. 21-41.
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afferiscono gli interessi provenienti dalle sfereella politica,
dell'economia, della giustizia, della guerra, dellgport ecc. e,
naturalmente, i loro linguaggi, mentre ai seconfferescono le scelte
formali, in pratica gli interessi legati al cosididestile. Pensiamo ad
un’opera letteraria (un romanzo se si vuole) inici@mi siano numerosi
ma un paio prevalenti sugli altri, per esempio @itga e la guerra:
certamente la loro presenza si concretizza neettisp linguaggi cosi
come accade per tutti gli altri, solo che quesgliaggi non seguono il filo
di un’esposizione tecnica e lineare come avvierssliio in un discorso da
comizio o da aula parlamentare, ma soggiaccionpzaoni combinatorie
che dipendono dal cosiddetto estro dello scritéorattavia, pur scombinati
e redistribuiti allinterno della struttura narradi non possono non
conservare certe peculiari caratteristiche legate &ssico, a un tono, a
una sintassi che si ritrovano nella realta vissgisti linguaggi entrano di
diritto nell'opera letteraria e ne impolpano I'ogsa, la innervano cogli
elementi stessi della vita, diventanghso factoil suo linguaggio, il suo
proporsi come rappresentazione. |l fatto eccezeonal che tale
rappresentazione, ancorché prodotta dall’autor@nnclima-rapporto di
straniamento, come si disse, di alterita, ne eaoehte un’emanazione e
pertanto costituisce una delle infinite rappresanta possibili, perché
infinite sono le combinazioni ch’egli puo realizeas soprattutto perché la
sua personale impronta deriva dalla capacita dinpdae laforma lungo
tutti i livelli dell’espressione (fonico-timbricomorfosintattico, ritmico,
retorico ecc.). Dunque la letteraturan haun linguaggio perché vive di
tutti i linguaggi realmente esistenti e se ne appaocon atti di violenza
ripetuti dall’autore nella millenaria ritualita diel scrittura, con una
voracita inestinguibile ma non cieca, anzi selattes in un certo senso
raffinata; essa porta dentro di sé i segni di @ugleciale violenza ch’é il
travaglio linguistico-formale del suo autore, dititugli autori, le cifre
denominanti della suanicita.3° Percio abbiamo detto che la letteratara
suo linguaggio,questo linguaggiajui di quest'autore e di nessun altro,
guesta scrittura che parla con le parole dellamitale sopravvive, che la
rappresenta non in funzione di un destino altréadata ma perché di esso
puo essere solo un’insondabile metafar@uesto linguaggio, proprio in
guanto € la rappresentazione possibile di ogno aléro linguaggio, non

30 Qualche interessante spunto in tal senso & in @REIMAS, Del senso, Il, Narrativa, modalita,
passionj Milano 1985, pp. 49 ss. e in MLORTI, Principi ecc., cit., pp. 142 ss. (d’accordo sullacita,
ma non sulldunzionalitd, ma anche in CSEGRE, Intrecci di vocj Torino 1985passim

31 Cfr. N. BONNET, L’écriture métaphorique et la migration du setathanor”, 4, pp. 43-44. “Le opere
letterarie ci invitano alla liberta dell'interpreiane, perché ci propongono un discorso dai madinipdi
lettura e ci pongono di fronte alle ambiguita e ldejuaggio e della vita” (U. €O, Sulla letteratura cit.,
p. 11).
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puo considerarsi altro che garante di sé, dellgpraoautenticita, €
iInsommaautoreferenzialee quindicomunica anzi cerca di comunicare,
solo se stesso cioé la rappresentazione indivgiiala di cui € attore.

Potremmo allora dire che, non essendo funzional@alad che a se
stessa, I'opera letteraria non comunica nulla seiheuo microcosmo (o
macrocosmo, dipende!), ma poickkémunicaree termine del discorso
logico-diretto e consiste nell’'oggettivazione di mme@ssaggio determinato,
dovremmo concludere che esso non puo riguattarmfunzionalitadella
scrittura letteraria e che dunque non si pud parkdrcomunicazione
letteraria, almeno non se ne puo parlare se non risemantizzando
completamente il sintagma, il che & ovviamente apene molto rischiosa
e percio non conveniente. Sembra pero che in tdlonsta difficile uscire
da unimpasseabbastanza penosa, a meno che si ammetta cheéyogaea
manipolata, la lingua letteraria puo contenere ltm grado di realta alla
guale sappiamo che si affianca e di cui sa benguade |'altissima
percentuale di reinventivita: allora se ne potrebtienere che, data I'alta
densita di significazione posseduta dai linguagippera letteraria
comunicatout courtquesta forte significativita. Cio permette di epdere
il concetto gia affacciato, secondo cui la percezidi tale significativita
non puo avvenire, da parte del lettore ‘medio’, & attraverso un
processo di ‘immersione’ globale nella scrittura ahiente ha a che fare
con qualsiasi altro percorso gnoseologico. Comeesie, pur volendo
evitarlo, abbiamo risemantizzato il termirmmunicare giacché c'e
sempre da chiedersi come sia possibile percepirecolaunicabilita
attraverso unmmersionee come sia possibile unificare i risultati di tale
percezioneé2 Non pare tuttavia che ci sia altra strada, aneha guesto
punto non crediamo sia evitabile il rimando aléntento del lettore ‘alto’
che, entrando nell'opera da conoscitore dei mesoandell'interazione
interlivellare, puo tentare di dare deltamunicazioneletteraria, una
gualsiasi, un’analisi piu pertinentemente dettagliaon cui dara conto
delle peculiarita che la distinguono da altre comazioni letterarie.
L’individuazione della cifra stilistica (questo &iae I'approdo) non puo
determinare pero il grado di apprezzamento o dcessp di un’opera,
giacché e meno facile spiegare perché essa namchatrato il favore dei
lettori (se si immagina che invece lo meritasse}tpsto che indicare le
precise ragioni della sua fortuna, il tutto dope @ssa € stata diffusa; ma
questo e un altro problema.

Autofunzionalitadel testo € dunque, per noi, 'opposto di quario g
strutturalisti hanno sempre sostenuto e cioe clueraplessita di un’opera

32 Interessanti alcuni spunti della riflessione suamunicabilitadel senso in ELEVINAS, Il senso e
I'opera, in “Athanor”, 1, pp. 5-10.
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si rivela altamente funzionale nel senso che crasloeello risponde
pienamente alla funzione cui & chiamato e finiswledeterminare il grado
di artisticita dell’opera stessa; se cosi fossetigsiine opere dovrebbero
essere definite capolavori ed invece sappiamo lbbrenon lo sono e di
cio anche il lettore medio e consapevole, dunquemm accettarsi che la
comunicazione letteraria sia tanto piu efficace njoapiu alta e la
funzionalita livellare del testo. Prendiamo ad gsieni livello tematico: il
fatto che in un’opera esso risulti denso di scettsbinatorie al punto da
apparire molto complesso non significa che, di egngnza, rappresenti
meglio la problematica del reale, giacché é swfite che lo scrittore
assuma un solo tema ed offra una piccola seriemirheni ad esso interni
dai quali il lettore ricava il messaggio ideologapace di rappresentare la
vita sia in un momento particolare della storia @ise la storie? Percio
siamo soliti poi apprezzare un’opera tanto da dédimnica ma sappiamo
bene che tale qualita deriva proprio dall’essefenzionaleo, meglio,
autofunzionalein quanto non puo determinarsi se non in consegudi
una rottura o distanziamento da certe regole gknetee hanno
condizionato il genere cui conveniamo che essartippa; solo l'autore
puo aver fatto questo, anzi lo fa, tutte le voltee cregistriamo la
trasformazione, nellopera, delle convenzioni semiturali che
caratterizzano una certa epoca (livelli asintenutoe relativa forma)
oppure tutte le volte che registriamo la trasforimae delle modalita del
linguaggio impiegato (livelli deléspressionee relativa forma). E il
sistema segnico dell’'opera che garantisce, nelcenplesso, di essere e
apparire funzionale a quelle trasformazioni, dunguse stesso. Ma tutto
cio vuol dire anche che piu numerosi sono i fatteila trasformazione,
piu il messaggio che scaturisce dal sistema risghessere imprevedibile
e dunque ad un alto grado autofunzionalitapud corrispondere (ecco
ancora lincubo del paradosso semiologitoun basso grado di
comunicabilita

33 Cfr. G.KRESSR. HODGE, Language as ideology.ondon 1979, pp. 35 ss.
34 Sj veda EGARRONI, Senso e paradossBoma-Bari 1986passim
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8) Letteratura come linguaggio dei linguaggi

Qui giunti, dobbiamo convenire che fracrittura letteraria e
comunicazione non c’é€ un rapporto diretto e se uréeggpne € possibile,
essa e rovesciata, del tipd S C™; attraverso quale canale pud allora
svilupparsi la comunicazione? L’autofunzionalitd draduce in
incomunicabilita? La logica dice si, ma essa di siudice che staziona
sempre davanti alle caserme e non vi entra maigoeeerna gli organismi
della scrittura letteraria, la quale in un certossesomiglia ad una caserma
all'interno della quale funzionano perfettamentaitstire di cui I'estraneo
non afferra pero il senso, per lo meno non lo edfeubito. La ragione di
cio risiede nel fatto che quelle strutture, ancércgeneralmente
riconoscibili all'interno di uncodice(il ‘genere’) formatosi lungo gli assi
cartesiani dell’'evoluzione linguistica e della soculturalita, non sono
affatto semplici, anzi rispondono soltanto all’ardiia ed individuale
manipolazione dello scrittore il quale in quel amitrova comodo
collocare la propria inventivita liberandola al fmonstesso dall’'osservanza
di canoni troppi stringenti. Piu egli, preferendoaodice agli altri, accetta
le regole generali e si identifica in un percorgoriso della scrittura
letteraria, piu € portato, nel caso di forte pesaditdn, a sconvolgerle
intricandone le applicazioni nella costruzione d sistema segnico
indipendente e autonomo; nel caso di personalita @ebole, lo
sconvolgimento di quelle regole & certamente midieetracce del codice
restano piu visibili. La storia di un ‘genere’ n@nche il succedersi di
maggiori 0 minori rotture delle convenzioni in cuna ‘tradizione’ si
riconoscess

Abbiamo implicitamente detto che piu le regole saranmipolate, tanto a
livello di contenuti quanto di forma, piu la letidfruizione dell’opera
risulta condizionata da intuibili fattori di sengita, abilita, cultura, ma al
di & di questo scontato rapporto resta un fatteegabile: I'opera e il
risultato di una complessa fusione o coesistenzpitdilinguaggi, come
abbiamo gia visto, nella quale e giocoforza cheasvisi la suaforma
unificante. Se, come affermato, €& questarma [Iattore della
rappresentazione e se i linguaggi di cui é fatt@osimsieme soggetto e
oggetto di essa, allora si puo dire che tale reggor@zione €, nella sua
forma un linguaggio che sara definibile transitivameoenelinguaggio
dei linguaggj anzi comdl linguaggiq quello per eccellenza che tutti puo

35 QOltre a M. CORTI, Principi ecc., cit.,, pp. 158-176, cfr anche ZIMTHOR, Semiologia e poetica
medievale Milano 1974, pp. 160 ss., ma soprattuttoMJ.LOTMAN, La struttura del testo poetico
Milano 1972 passim
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comprenderli e costituire per mezzo loro un sistepaasignificativo e
nello stesso tempometasemico, perché permette di registrare i
cambiamenti di significato latenti e non ben leggitella realtd, ma anche
autofunzionalan guantoipersemiae metasemialiventano le componenti
essenziali della sua comunicabilitd e della suaregzabilita artistica.
L'opera infatti, nella sua ‘rappresentazione’, tade parti di un codice
fissate dal copione della tramandabilitd e duncuaunicai tratti genetici
dell'appartenenza; contemporaneamente recita quel# liberamente
usando della sua bravura individuale f@pama appunto) e della presenza
scenica (tenuta complessiva del sistema segnidojpguecomunica cioe
rende percepibile, il suo valore artistico comeigme’.

Detto cio, pensiamo di rendere giustizia cosi tiofecomuni come agli
specialisti di tutti gli ‘ismi’, bravi nel mettera disposizione quella che
puo considerarsi altéecnologia culturalela quale, come la scientifica,
spesso ci affranca coi suoi strumenti dalle piu liunfatiche
dell'interpretazione e corrobora il nostro metodaa non ci esime dal
provare e riprovare tutte le possibili vie dell'emeuticas specie quando
si & consapevoli che tentare i labirinti dell'ingetazione equivale a
navigare dentro l'opera letteraria dove la bussdlaun metodo e
indispensabileermeneutacomeermenauta

Quali sono i lettori comuni€omuneequivale a medio? Il lettore alto &
lo specialista di cui sopra? Rispondere a tali ijuesol dire innanzi tutto
fornirsi di parametri sociologici e applicarli al@rcolazione libraria e al
mercato editoriale di ogni tempo, ma in questo @csolo nostro paese,
tuttavia, poiché non ne abbiamo le competenze eunguoe esula dai
confini di questo nostro intervento, diciamo chelabilmente basso,
medio e alto sono categorie di pubblico che in agsio si fa protagonista
diretto o indiretto del successo di un’opera lettier e quindi € la prima e
fondamentale cartina di tornasole per la verifieladsua comunicabilita,
cioe per la valutazione del suo grado di comunarazi Protagonista
diretto quando, spandendosi a macchia d'olio la grandeegldi cui fa
parte, determina il grado di successo e popoldritén testo ancor prima
che intorno e su di esso si mobiliti la schieraat@ici: successo di lettori
e successo di critica, il risultato e garantito moa contro e oltre il tempo
che potra determinare anche il suo oblio; succédskattori e insuccesso di
critica, chi potra stabilire se e falso il primalsecondo? E quando é il
successo di critica a trainare quello popolare] due forse che il valore
artistico e piu garantito e difficilmente modifiagk? Insomma, il destino
di un’opera non sempre € nelle mani dei suoi dastincome non & detto

36 Cfr., fra altri, E.T. HALL, La dimensione nascostililano 1968 passime, ivi compresa, la prefazione
di U. Eco, ma pure IMERREL, Sign, Textuality, WorldBloomington 1992, cap. | e Ill.
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che sia in quelle dei suoi migliori interpreti, peé le regole del gioco
letterario dipendono anche, e forse soprattuttte aaodificazioni socio-
culturali entro lo spazio-tempo di pertinenza demdmeni artistic#? la
stess&Commediadi Dante ha conosciuto nei secoli alterne fortcine con
il valore del testo avevano poco a che vedereloTgttesto ci induce a
pensare che ilinguaggio dei linguaggie la suaricezionenon possano
essere rappresentati su una linea retta, che mmo ga considerare due
grandezze variabili da cui dipende una teraaabile, quella appunto della
comunicazione letteraria

Chiudendo il cerchio, dobbiamo riprendere i tre mael contatto fra
autore e lettoreindiretto, diretto, semidirettotutti e tre convogliano la
comunicazione letteraria nella direzione primariautoee-lettore,
rispettivamente attraversoopera come sistema segnico autonomo e
autofunzionale, attraverso discorsointenzionalmente chiarificatore dei
mezzi e dei fini artistici, attraverso ginserti nellopera di parti
denominabili comecunei di informazione poetica. Naturalmente la
comunicazione non € mai omogenea nei tre canafhaiérigorosamente
dialettica, ma consente di raccordare tra loraortoenenti inscindibili della
progettazione e dell’azione letteraria, nel secoedterzo dei quali il
linguaggio dei linguaggi viene riproposto in chialienetalinguaggiocui
corrisponderebbe in sostanza umaetacomunicazione ma qui la
problematizzazione dell’argomento richiede un rngiuna traslocazione.
Invece, in direzione lettore-autore si sviluppausinente una diversa
direttrice di comunicazione la quale investe ddaia una singola opera,
dall’altro influisce in qualche modo sull'opera sessiva di un autore e,
complessivamente, su tutta la sua produzione: woE@» Su cui hon Si e
abbastanza indagato e che, a parer nostro, contnatie elementi che
consentirebbero di meglio riscrivere la storia deneri letterari. Certo
nella letteratura teatrale il fenomeno € piu evidetoccando al pubblico
piu direttamente il compito di decretare favoraeiecesso e infatti abbiamo
piu di un tentativo critico, soprattutto nel Novet® di seguire da vicino
le vicende del rapporto produzione-fruizione (epsnsi a Pirandello o
Rosso di S. Secondo); per la restante letterattganwlto poco e
'indagine si presenta via via meno facile quanio nisaliamo nei secoli,
anche se per la lirica sappiamo ormai bene quaptdoblico abbia influito
sulla fissazione di determinati parametri e tematistilistici. Di solito si
dice che ogni scrittore va dritto per la sua stradzne la progettazione e
costruzione di un’opera si sottraggono in genere@ualsiasi diretta

Y

influenza, ma non e naturale, cosi crediamo, imnagi che il testo,

37 Sj veda GKRESS Writing as social Process.ondon 1988, pp. 11-19.

36



specie sein fieri, sia un organismo senza occhi, orecchie e naso,
insensibile a qualsiasi moto esterno: come si mafudere che, durante la
gestazione, I'opera non accolga mai qualche suggesb suggerimento o
consiglio che puo provenirle dal piu semplice badifutenza ipotizzabile,
quello cioé degli amici dell’autore, dei suoi aitipiu vicini, dei primi
occasionali lettori? Piu facile pensare che, a prazhe ultimata, questo
flusso si faccia piu intenso e alla lunga finisohaondizionare gli impegni
successivi dello scrittore (si pensi alla vicendd f@lasso) e determini
percio una sorta di comunicazione letterarigeboursin cui il terminale
proprio lo scrittore, mentre I'opera in genere aeshmutata ma talvolta
puo essere soggetta a riscrittura. Questatrocomunicaziondtermine
tuttavia molto provvisorio) testimonia del fattoeclad ogni latitudine il
lettore preferisce I'operapertaa quellachiusa,che la sua fruizione si fa
elemento attivo e non passivo detlamunicazione che il consumatore di
letteratura si propone come produttésredue percorsi, diretto e inverso, si
collocano dunque in un rapporto dialettico cheewria non ha fine, perché
le generazioni di lettori si succedono continuament la scomparsa
dell’autore significa che il terminale non e piu, loensi I'opera sua.

C’e ancora un’altra considerazione da fare: il pesa che per comodo
abbiamo indicato comeontrocomunicazionsta li a dirci che comunque il
primo percorso si € compiuto, chedamunicazion@ avvenuta o, meglio,
che e avvenutaina comunicazione la quale, come abbiamo gia visto, €
quella dellopera come sistema segnico autofunr@ome linguaggio
che siautorappresental lettore; orbene, se la comunicazione si € lin ta
modo verificata come autorappresentazione, comenateremo la
controcomunicazione? Il numero certamente pluraielettori fa si che
pervengano realmente o idealmente all’autore nuseerproposte di
varianti del sistema segnico rappresentato dalt@peche, per cessazione
dell’autore, pervengano all'opera stessa, le sreggpongano dando vita a
un plurisistemasegnico la cui unica funzione resta tuttavia, e potrebbe
essere altrimenti, quella dutorappresentarsicioe di rappresentare ogni
diversa modificazione delle sue strutture interdamer spinta dal basso.
A ben guardare, la controcomunicazione va ad dmneailteriormente le
possibilita intrinseche della comunicazione, cdmtendo all’esistenza e al
consolidamento della cosiddetta tradizione e, glsso, all’inesauribile
processo della storia letteraria, la quale a suga\&ottende anch’essa
un’ipotesi di comunicazione che tuttavia non paressa essere
esclusivamente né letteraria né critica, ma rispo;iddcomunque alle
esigenze di un sistema segnico ancor piu vastorglesso di un’opera

38 Cfr., R.BARTHES, S/Z Torino 1972, pp. 12 ss.
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sola o dell'insieme di piu opere. Sappiamo benelalierci fermare qui
perché quella della comunicazione della storigtatia € appunto un’altra
storia, che merita altro spazio che questo.
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9) Dalla teoria alla prassi: tipologie di lettura

Il rapporto fra comunicazione e letteratura, fin ggaminato a livello
teorico, € problema che merita qualche rispostheiaclivello di prassi,
pur ammettendo che qualsiasi risposta, come abbiae@ato di
dimostrare, non potra essere del tutto rassicurante soprattutto si pensi
alla sostanziale solitudine che l'opera lettergadisce tra il congedo del
suo autore che se ne distanzia e la fruizione ivalag parziale che
consegue alla lettura del pubblico. La questionposta sempre in termini
di verificabilita, ma € chiaro che troppi sonoftitéa che giocano una parte
rilevante tanto nell’approccio al testo quanto aetbmprensione che |l
testo consente di sé: percio stesso chiediamosaiihettori di applicare i
concetti acquisiti, ma anche di tener desta la &itenzione per esercitare
il diritto a qualsiasi replica o integrazione. Psoamo la lettura dPianto
antico di Giosue Carduceb. Una poesia facile: rime cantabili, contenuto
banale sentimenti sorpassati. Ma € proprio costiavieo:

L’albero a cui tendevi
la pargoletta mano,
il verde melograno
da’ bei vermigli fior,

nel muto orto solingo
rinverdi tutto or ora
e giugno lo ristora
di luce e di calor.

Tu fior de la mia pianta
percossa e inaridita,
tu de l'inutil vita
estremo unico fior,

sei ne la terra fredda,
sei ne la terra negra;
né il sol piu ti rallegra
né ti risveglia amor.

Diciamo subito, per richiamare un concetto fondamenche il testo, in
guanto poetico, non ha alcuna funzione conoscgpexifica se non quella
di far conoscere se stesso, dunquaureferenzialee, poiché non ha

39 pianto anticoé una poesia che pit di una generazione ha ingpanaemoria nel corso degli studi e sui
libri di testo figurava puntualmente dalle elemeint@ liceo. Oggi € quasi dimenticata e sarebbe
opportuno chiedersi perché: qualcuno pensa chep@drfacile, che le sue rime sono troppo cantabili
banalizzano il contenuto, che 'autore non reggemipo, che le antologie devono praticare una ieglez
sempre nuova e appetibile anche dal mercato simaaftud essere vero, ma forse per tutti questivinot
non & tanto sconveniente riproporne la lettura, phé valere come occasione per un interessante
recupero.
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riferimenti logici su cui basare deduzioni né iEdtargomentative di cui
dimostrare la validita, € anchafunzionale la sua comunicazione
dovrebbe percio essere pari a zero, ma abbiamoeadekto che Il
linguaggio letterario rappresenta/raffigura visqudssibili risolvendoli in
una iconicita il cui insiemsi comunica totalmental lettore attraverso la
percezione sintetica dei molteplisensiin esso contenuti, che in effetti
rimandano alla vita reale ovviamente colta in ummanto e in uno spazio
determinati. E chiaro che questo testo, cosi coomstituisce dal punto di
vista semiologico un’assolutavariantee che le letture che se ne possono
dare costituiscono invece le suaianti; pertanto esso consente che quella
percezione sintetica si tramuti di fatto in moltepautocomunicazioniil
cui solo compito e di conteneresénso totalalella sua densita segnica.
Ora, quale sara il risultatautocomunicantelella lettura condotta da un
lettore ‘basso’? Che tipo di percezione sintetic@ pnediamente (esiste
infatti una ‘media’ per ogni categoria di lettoeg)li conseguire?
Cominciamo col dire che per tale lettore, la cutuna e certamente da
mettere in relazione anche con il suo modesto gdadmolarizzazione, il
nome dell’autore e praticamente indifferente, digcegli pud non averlo
mai conosciuto o puo conservarne soltanto un matiicbrdo scolastico (p.
es. tal Carducci era un poeta dell’Ottocento), leécdobbiamo anche
ipotizzare che gli siano sconosciute, quasi o d&bt le note accessorie
che fanno parte dedivantesto (periodo di composizione, motivi
dell'ispirazione, contesto intellettuale-ideologi@xc.), figurarsi quelle
intertestuali o intratestuali; quindi la gia dissasexotopia’ dell’autore, il
suo distanziamento dall'opera sono da consideaaisiti gli effetti elevati
al quadrato, mentre e ugualmente da escluderel tibelo della lirica gli
apra davanti quegli spazi interni che risuonansainmessa mestizia; al
piu sara la parola “pianto” a renderlo vigile imadiione di una situazione
di tristezza, mentre “antico” gli richiamera semngaialche persona che
per gualche ragione ha pianto in un passato meitwto e c’é da dire che
tutto sommato non sara andato molto lontano daieeopo una prima
lettura si indurra a rileggere la poesia e proladilte ne ricavera subito
almeno la duplicita del tema narrativo e la suansicae in due quadri
abbastanza nettamente distinti: da una parte [@eapntazione della vita,
dall'altra la rappresentazione della morte; ma iguahtenuti cogliera?
Certamente l'immagine d’apertura dovrebbe esserdii facile
comprensione: dopotutto un albero e solo pur sempralbero e la mano
che vi si protende lo rinvia ad un tempo passato da molto; beh,
qualche difficolta puo venirgli forse gmrgolettache non e aggettivo alla
portata di tutti (ma la memoria potrebbe accostamltuttavia all'icona
sacra del “pargol divin” e condurlo dunque a “piatta”) o da “vermigli”
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che non e proprio nell'uso quotidiano al postordssi’, ma “melogrand
non gli creera grossi problemi, sebbene i suotifndn siano ogni giorno
sui banchi del fruttiere, perché i vecchi reperrifavole popolari gli
avranno reso in qualche modo familiari le miticheelagrane (o
melegranate). Dunque davanti a lui ¢’é un melogirerdao nel bel mezzo
di un giardino, anche se, a dire il vero, per “ortegli intende piu
propriamente un piccolo spazio di terreno coltivetonodo domestico a
verdure varie e non quello ornamentale cui oggmeigiu abituati: la
sostanza dellimmagine non cambia granché e, sengida un po’ velo
“solingo” che nel senso di ‘solitario’ non e cedbtutti i giorni, ma non
compromette il senso della complessiva visione udi ambiente
verdeggiante nel sole di giugno. L'immagine cheerw gli rimbalza dal
secondo quadro gli procura sicuramente qualchegidisa non gia solo
perché si presenta con una connotazione cromai#® piu spenta, ma
perché all'improvviso gli sembrera di sentire lacgodiretta di questa
pianta (ma quale poi?) che evoca umanamente if"“fme suo figlio
ultimo e unico, ma difficilmente gli verra naturaeiogliere la metafora in
cui si mimetizza il poeta-melograno e cogliere aéfterra fredda”e
“negra” l'altra metafora del cimitero. In sostania due scene (gl
suggeriranno un confronto fra stagioni, non cemtadntemporaneita della
vita che continua e della morte che la insidiama wisione, per cosi dire,
consustanziale. La percezione totale di sensoadigzzera si conformera a
guesta apparente dicotomia: lo splendore dellatdi@ar goduto nella sua
pienezza e la tristezza della sfioritura naturabshente sofferta, ch’é pur
sempre il risultato di una lettura aderente allpesficie del testo, atteso
che molto probabilmente il nostro lettore si e dattonquistare piu
dall’insieme ecologico e naturalistico della visegper lui culminante nella
sensazione quasi esclusivamente vitalistica defidd. Soltanto per un
momento sara tentato di mettere in relazione lagbec mano con |l
“tu...sei”, ma, non trovando supporti credibili, abanera il sospetto e si
lascera andare sulla gradevole onda sonora deila fama che gli rende
piu familiare 'immediatezza dell’ambiente narrativl quale riassumera
quasi esclusivamente ai suoi occhi la portata corazionale della
rappresentazione a proposito della quale, peraftotilmente, qualcun
altro gli suggerira il termine ‘lirica’. Diciamo lara che il sistema
ipersegnico e rimasto tale solamente in sé, ciogohaervato intatte le sue
potenzialita significanti, ma per il nostro lettose € autocomunicato
semplicemente come sistema segnico, giacché egla loolto si nel suo
insieme ma soltanto in relazione alla macrostrat{eontenuto-forma) che
gli ha rivelato il significato epidermico e la sagpartenenza al genere
della poesia. Il che non toglie che egli abbiatdratalla lettura un suo
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personale piacere che € comunque obbligatorio @ramstetico, perché
tale resta qualunque sia il suo grado e che edn pgarte ascrivibile alla
visibilita concettuale del testo e alla rotonditésunata del suo impianto
fonico-ritmico. E va da sé che stiamo ancora pddadi lettore basso,
fermo restando che per questa, come per le algeefai lettori, non
possiamo che riferirci ad una solo ipotizzabile magd poiché chiunque
puo sostenere che all'interno della categoria ess& il lettore “infimo”
sia il lettore meno “basso”; la nostra vuole e degsere soltanto una
credibile seppure approssimativa configuraziondedeiverse percezioni
di senso di un testo poetico coRianto antico

Passiamo al lettore medio. Bene o male le sue iesgerscolastiche lo
mettono in condizioni certo piu favorevoli rispetb lettore precedente,
dal momento che ha acquisito in qualche modo alstramenti di lettura
che, anche di fronte ad una sua ignoranza del testguestione, gli
consentono un approccio meno casuale. Molto pr&hehte ricorda
d’aver sentito parlare di questo Carducci ed haremap che la sua
collocazione storica lo dice poeta della secondt rdell’Ottocento, noto
per il suo antiromanticismo e per il suo spiccatedo classicistico. Nel
caso non e detto che conosca altri particolaradalia vita intellettuale né
che ricordi alcune vicende della sua vita privatgtavia puo darsi che sia
in possesso di una sensibilita adatta a coglieresaitanto i margini del
testo ma anche di ricavarne plausibili informazid»el titolo per esempio
puo intuire la nota di mesta elegia che proman&daco”, anche se non
riesce subito a collegarla con la luminosita dsltena d’apertura, della
qguale coglie perd, come di un’istantanea, la paldie sovresposizione
che sembra gia contenere il successivo abbassametdno della scena
seguente con la presenza di “tendevi’ e poi “muiswlingo”, che lo
mettono in guardia e certamente gli fanno pensaygaécuno che non c'e
piu ora che é tornata la primavera, la quale devgrarcio meno godibile
nel momento in cui piu trionfa. Fin qui egli nommya consistenti ostacol
nel lessico ove si eccettui forse linusuale “sgbh che potrebbe
costringerlo alla consultazione di un vocabolat# seconda scena, data la
serie di aggettivi progressivamente catatonici fjgatossa’a “negra”), lo
porta a realizzare che quel ‘qualcuno’ viene darente evocato dal “Tu”
come persona la cui scomparsa attrista la voceggmrdire, narrante e la
mette di fronte ad una delusione esistenziale de fportata emotiva cui
contribuiscono decisamente le due negazioni fiffak ti rallegrd/” né ti
risveglia”); non v’é dubbio che al nostro lettork contrasto appare
assolutamente evidente e le scelte lessicali detaporientate a questa
significazione: il ritorno della bella stagione npno annullare il vuoto
interiore causato dalla morte di una persona @ac&) infatti lo conduce |l
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riferimento interno de “la mia pianta” che si liaemetafora alla sua
portata. Probabilmente la sommessa musicalitaaghelimento ritmico non
gli diminuisce piu di tanto la pregnanza tematieacorché gli risulti
palmare che il poeta non sta disperatamente stndpgai capelli e che
dungue nel componimento non spira aria da tragéalidefinitiva questa
breve lirica non puo non essergli piaciuta e peelativa facilita del suo
telaio grammaticale e per il diffuso senso di @ezébne della vita cui
sembra indurre la leggerezza della partitura meéoda resa complessiva
del sistema segnico, comprese le tracce genetithe, (strofe, tono, ritmi
ecc.) che lo instradano verso un qualche alve@ deddizione letteraria,
gli fa apprezzare dunque la qualita estetica dsiEme la cui percezione
totale di senso gli lascia la durevole impressidnen linguaggio poetico
coerente e iconicamente compatto. Insomma, anchstae una lettura, il
cui prodotto non puo che essere un’altagiante del testo, ulteriore prova
che esso si @utocomunicatoal lettore, consentendogli una personale
comprensione la quale, beninteso come tante abssilpli, non pud non
trovarci d’accordo, poiché vuol dire che egli hamomque colto la
macrostruttura, ma del suo contenuto € riuscitoetere in luce pure la
corrispondenza fra tema e simboli (vita-morte/fima-sfioritura) e il
sostegno che a questa corrispondenza da la cadenzalessiva della
versificazione, col risultato di un tono elegiadoecespone il poeta fin
guasi al punto in cui sarebbe anche possibile seogualche varco verso
la sua interiorita: un punto pero oltre il qualenabktro ‘medio’ lettore non
e proprio permesso di andare. Non occorre naturdbrsottolineare che la
percezione globale di senso scaturita da una ¢ettal genere ha portato
comunque un po’ piu in la il processosdimiosidel testo, ma solo perché
tal processo e contenuto tutto intero potenzialmeel testo stesso e solo
occasionalmente, e ogni volta parzialmente, e atffidalle capacita del
singolo lettore il quale puo avere alcune chiavetiura o puo averne solo
una, non importa, perché cio dipende inevitabilmeldlla sua sensibilita e
dalla sua cultura, ma certo non puo possederie. iltrettanto dicasi della
comunicazionalita del testo, il cui grado, ancorché pari a zero come
abbiamo visto sul piano del ragionamento logico gistema ipersegnico
non puo comunicare alcunché tranne che la suaastessplessita intesa
come ‘insieme’ pressoché inestricabile di segnéllanrealta della sua
esistenza semantica € approssimabile nella misuwaiii lettori riescono a
quantificare la comunicabilita della sua autorapprgazione, cioe a
spiegarselo: questo lettore, di cui abbiamo firggguito I'avvicinamento
al testo, molto probabilmente €& consapevole del siorzo di
guantificazione e resta percio soddisfatto dal grddcomunicazionalita
espressogli dall’'opera, pur sospettando legittimamehe esista un grado
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superiore.

Il lettore alto parte bene: non ha certo difficolégsicali, la struttura
formale del componimento non puo essergli estranedinea di massima
I suoi trascorsi scolastici gli hanno consentitonaktter su un discreto
repertorio di memorie letterarie. Ma anche se nanalle spalle una
regolare carriera scolastica, anzi proprio pereidgcito attendersi che si
sia formato una cultura abbastanza solida, proiaile anche piu solida
della media della sua categoria, alla quale vedielngappartengono oggi
soprattutto quelle figure di professionisti che r@nno mai trascurato |l
privatissimo amore per la letteratura ed anzi vinrita dedicato e
continuano a dedicarvi molto del loro tempo cositidébero. D’altronde
€ sempre meno raro incontrare oggi persone del metmlo e medio
imprenditoriale (specie artigiani e commerciantia r@anche erogatori e
prestatori di servizi specializzati) o impiegatizite quali rivelano
insospettata vocazione alla fruizione di prodotiitwrali in genere e, nel
nostro caso, letterari, fino al punto da dimostramepiu che apprezzabile
livello di aggiornamento. Il nostro scopo naturahtee non € quello di
condurre un’indagine sociologica, ma tutt'al pitiddurre gli specialisti
del settore a promuoverne una su basi scientifinggmeattendibili,
ammettendo tuttavia che accettiamo con cautelatd dtatistico secondo
cui nel mondo occidentale i nostri connazionalisapuelli che leggono
meno! Diamo dunque per scontato che il nostro rettalto sia
prevalentemente persona dalrriculum scolastico soddisfacente e
completo: egli non dovrebbe durare fatica ad eatralla delicata e colta
atmosfera annunciata dal sintagma del titolo, se atro perché la sua
concertazione ne attira subito la curiosaatico gli richiama certamente
una sensazione, o0 un valore o una consuetudinéecedita, che sussume
il significato di durata o perduranza nel tempoqgdalcosa che 'uomo
riconosce come sua e delle civilta che I' hannaedeato. Chi sia stato
Carducci, quale la sua statura culturale nel panardell’intellettualita
italiana del secondo Ottocento, la sua difesa de#dizione classica
opposta al romanticismo, la sua posizione ideolbbgitma e dopo l'unita
d’ltalia, sono nel suo bagaglio di informazioni, nt® pure di sua
conoscenza € il lutto che ripetutamente e inadpetente ha colpito il
poeta nell’anno della breccia di Porta Pia: lalstiara poggia dunque sul
possesso di dati importanti. Sicché dobbiamo darespontato che gli
riesca abbastanza naturale andare un po’ oltreinlatréppo marcata
partizione della struttura tematico-formale e chppsa cogliere, al di la
della facile metafora racchiusa m& mia pianta la sottile simbologia
espressa dall’albero del melograno, cioe la rimatanai mutata fiducia
delluomo Carducci nel poeta Carducci, il che glrpette di afferrare che,
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sotto la binaria articolazione, il componimento fevma il travaglio
interiore dovuto alla presa d'atto che, mentre somoaste solide la
vocazione e la cultura, sono invece state arcl@v@tesperienze politiche
e sepolti alcuni affetti. Puo darsi che il nostettdre non sappia 0 non
ricordi che nella stagione del componimento € redail poeta e una
gentile signora un’amicizia culturale destinataigedire in breve tempo
affettuosa, ma ha i mezzi per spingersi ad acquidmformazione che
potrebbe completare il quadro referenziale delialsttura. Egli € peraltro
in grado di cogliere I'atmosfera espressa dallanwmiata dislocazione
guantitativa e qualitativa del lessico, I'equilitvapporto del vocabolario
colto (pargoletta vermigli solingo negra), l'avvelge musicalita del
registro rimico, nonché di rilevare qualche modidag di particolare
efficacia (verde vermigli rinverdi / mano melogramato); difficilmente si
lascera sfuggire la compostezza del chiasmo camolugné Il
sol...né...amqro l'effetto angosciante del parallelismo che pdxei ne
la terra...sei ne la terra Se ancora non se ne e reso conto, non gli éevuo
poi molto per almeno sentire che la delicata orthe®ne, ben ancorata
alla civilta poetica settecentesca, trova la suatgicazione non sul piano
di un puro e nostalgico recupero formale, bendamedcessita di sottrarre
la lirica al rischio di uno slittamento in direze@morbosamente romantica,
il che gli conferma che questo poeta, lungi dafcaare in sé la vena
sentimentale, le ha dato rilievo ma fino al pumocui il controllo della
forma, quasi rivestendo la funzione di freno etige,intende raffreddare
I'enfasi per ricondurla entro il recinto di unailerconsapevolezza. Lettura
oltremodo soddisfacente, non solo per lui ma anoéie noi che poco
avremmo da aggiungere a questa sua percezione thtaknso, in cui ha
buon peso l'orecchiabile sintonia fra le coppieqdiartine e la fragile
semplicita della simbologia su cui si innesta laluppo binario del
discorso tematico. In buona sostanza il grado dbocmunicazionalita
della breve lirica si € certamente alzato soptattit grazia dello spessore
segnico di cui la lettura ha saputo essere teseneoim considerazione del
fatto che all'interno di questa categoria di lgtteir puo ottenere ancora
gualcosa di piu. Se infatti chiamiamo in causaogkratori scolastici della
cultura letteraria € giocoforza attendersi da lguegli ulteriori contributi
che la loro preparazione specifica puo offrircitamente ad un impegno
forse rutinario ma sicuramente produttivo come Iallenamento per gli
atleti. 1l facile ricorso alle informazioni provemti dall’'avantesto (in
guesto caso la fase di elaborazione mentale dasprnécedente la stesura
del testo, implicante la relazione tra le vicendeagie del poeta, la sua
militanza ideologico-politica e I'approfondimentceltd fasi redazionali
dell’'opera e quant’altro), la probabile capacitaadalisi del contesto (cioe
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insieme dei concetti o di parti anche non strigtu dell’'opera), la
valutazione dellintratestualita (cioe dei rapporttercorrenti tra gli
elementi interni al testo) e dell'intertestualit@giog@ dell'insieme di
relazioni fra il testo e altri dello stesso autoppure di autori precedenti o
coevi) possono permettere a costoro di realizzam, far realizzare, una
piu pregnante percezione della totalita del sensm eiu consapevole
apprezzamento del valore poetico ed estetico dapoaimento, anche se
ci corre I'obbligo di riconoscere che la complegzi tutte queste facolta
e dote abbastanza rara e che dunque quel procesaoiathimento
semiotico del testo cui abbiamo sempre fatto niento non € mai
prossimo ad esaurirsi. Quel che conta e pero, dtpotche qualsiasi
lettura procuri interiore soddisfazione, quale sizela base di approccio al
testo, giacché alla fine (ma ci sara mai una firg®)l che deve o puo
restare della lettura € un convirm@cere ultimo distillato del complesso
grado di autocomunicazionalita dell’opera; I'impegdi un giudizio di
valore possiamo anche lasciarlo al critico di psefene.
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10) La lettura del semiologo

Dobbiamo convenire a questo punto che quella deriealto € in
realta una fascia assai variegata e che al suonnté estremamente
difficile, molto pitu che per le altre, tentare dntracciare un fruizione
standardizzata del testo letterario e del suo gradb
autocomunicazionalitdpoiché tutto dipende non solo dal possesso di una
sensibilita spiccata ma specialmente dalla dimesiza con le piu scaltrite
tecniche ermeneutiche. A questo proposito, e fawsesiderando che
possiamo inserirlo praticamente all’apice di questtegoria, siamo
costretti a leggere il nostro testo con la lentesgeniologo-strutturalista,
soprattutto alla luce del fatto che il discorsori@mche abbiamo piu sopra
proposto ha tenuto effettivamente conto delle ezigealella sua disciplina.
Naturalmente il semiologo perfetto ancora non esisé esistono invece
parecchi che tuttavia si differenziano per la cépaai applicare
diversamente i presupposti tecnici di quello cha adorse mai stato un
metodonel vero senso della parola, ma che si pone tuttome un utile e
spesso fascinosstrumento metodological servizio di una piu penetrante
comprensione. E probabile ch’egli possa anche oergae un altro non
piccolo vantaggio: rispetto al critico militante moe sollecitato da
particolari urgenze di schieramento intellettualeideologico né da
comprensibili ragioni di carattere editoriale, $iédl tempo lavora a suo
favore consentendogli di affinare strada facendeuoi strumenti di
indagine al solo scopo di poter pronunciare finalteain congruo giudizio
sulla base di accertamenti accurati, dai quali pache scaturire che le
immediate intuizioni del critico militante erano nealta ben plausibili
oppure che egli dovra, se lo vorra, rivederle. f&$0 che non possiamo
non tener conto delle altre figure della criticdtdearia, che agiscono
prevalentemente nellambito del mondo accademicaa meanche
pretendiamo di sostenere le tesi o il metodo dBllerse scuole cui esse si
Ispirano, proponendo altrettante letture del conmpento carducciano: in
questo caso dovremmo fornire un’ interpretazionerigstica e una
stilistica e una filologica oppure ancora una slegica, una estetica e una
simbolica e poi un’altra linguistica e una psicétiea e cosi via, ma e
chiaro che non rientra nei confini di un'operaziauweretta (a ciascuno il
suo metodo!) e qui esula dall'intento scientifiagajdeste pagine. Va da sé
che dalla propria esclusiva lettura ciascuna dedlere indicate trarra un
piacere speciale che puo prescindere o corrispondere ite,parai del
tutto, alpiaceredelle altre, ma é tuttavia nostro dovere richiaguel che
abbiamo accennato nelle pagine precedenti e ci®éutth questi eccellenti
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operatori della cultura critica letteraria son desi per forza di cose ad
arricchire il processo di semiosi dei testi, i g@atnano ai lettori di tutte le
categorie con ursurplus di informazione e conseguentemente con un
allargamento della base percettiva di senso, il mledte in moto uno
stimolante e sempre piu sorprendente processolatioc@ di inesausta
ermeneusi che ovviamente coinvolge, forse per prghistessi critici e
invita a riflettere sulle implicazioni e complicani prodotte dalla
comunicazione criticaMa qui si apre un altro discorso che rinviamo per
necessita ad altra occasione. Ritorniamo perciosehiologo e al
contributo scientifico che la sua analisi del testooffre e che, ove
formulato in modo completo e corretto, pud condulue stesso a
pronunciare proposte interpretative che i criticakiro indirizzo potranno

a loro volta riprendere e approfondire.

Il semiologo-strutturalista vi presenterebbe il $aoro probabilmente
con questo titoloNote per un’analisi semiologica dtianto antico; egli
infatti vi annuncia uno studio con la modestiaatidiare sempre aperta la
porta ad altri successivi esiti critici, pur se dnor suo spera di essere
considerato esauriente, soprattutto in virtu déiofghe con una buona
dose di presunzione cerchera molto spesso di suggamite i suoi
rilevamenti tecnici ed essenziali rimandi bibliogera alcune soluzioni da
critico letterario: anche questo fa parte, in viarglela, della
comunicazione letterarigegli preferisce subito entrare in argomento:

“Quattro quartine di settenari con la rima baciataecondo e al terzo
verso e con l'ultimo verso di ciascuna, troncorima cogli altri, schema
metrico dell’'odicina sopravvissuto al Settecentiormato in auge proprio
in eta carducciana tra i classicisti di scuola. @osizione del giugno 1871
a otto mesi dalla morte del piccolo Dante, piu cnaneel periodo in cui
I'ancor giovane professore di eloquenza italianaosoe la giovane e colta
signora milanese Carolina Cristofari Piva, la cumi@zia, dapprima
coltivata epistolarmente e poi trasformatasi in gmionpetuoso, chiude
sicuramente un decennio di insofferenze civili ditipbe, di turbolenze
ideologiche, di lutti familiari. E probabile che cire questa lirica sia il
segno di un confine tra due momenti della vitaptedta, difficili entrambi
ma diversi: qualcosa muore, qualcosa nasce. Posd@amare, attraverso
un approccio di tipo semiologico, di vedere se ihimomponimento si
colloca simmetricamente rispetto alla maturata coode del poeta
oppure no. Quanto al titolo, probabilmente le ossgDNI pil sagge sono

40 per ogni eventuale approfondimento rinviamo allarpcente bibliografia ragionata della e sull’aper
del Carducci (fino al 1994) accuratamente reda#tavidrio Saccenti per il primo volume del@pere
scelte di G.G.Torino (UTET), 1996, pp. 77-120, di cui & curatoPiu precisi riferimenti critici a questa
lirica trovansi alle pp. 490-493 con un breve comtoggia apparso in “Critica letteraria”, a. XVIfgsc.
I-1l, N. 66/67, 1990 (dedicato a Giorgio Petroc¢ledl titolo Saggi di commento al Carducci poeta
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state quelle del Valgimigli, il quale posticipadaa genesi al 1879 e ne
giustifica I'apparizione nell’edizione del 1887 EeRime nuovg! a noi
importa solo per quanto e in che maniera si integlasistema, ma sara il
termine dell’analisi a dirlo.

Poniamo nell’ordine i livelli di contenuto, tematic simbolico
ideologico, e cerchiamo di evidenziarli fin doveassibile, cioe fin dove
la verifica lascia il posto alle ipotesi. Per quafe riguarda il livello
tematico non pare vi possano essere dubbi: essoupaio dal contrasto
(opposizione-sovrapposizione) vita/morte che scaedil compatto telaio
descrittivo-narrativo in due microsequenze di duartine ciascuna (sola
iIsotopia): contrasto non nuovo in Carduécima qui icasticamente
rifondato sulla dimensione del vissuto personal®rientato, almeno
apparentemente, in senso positivo-negativo, ciagndaalore affermato ad
un valore negato, senza pero che esso implichtoinvolgimento morale.
L’'io narrante sostiene l'impalcatura contrastivamparendo allinizio
della seconda microsequenza tramite il possessi per dissolversi
subito senza lasciar traccia. L'impianto bitemaseonbra essere dunque |l
seguente: la vita e seguita dalla morte che lepgione o da essa e
compresa come sua parziademinutio nel contesto oggettivato di una
rappresentazione biologico-esistenziale.

Per quel che riguarda il livello simbolico, il pesente contrasto si
esprime attraverso la raffigurazione linguisticaudi limitato e stilizzato
ambiente botanicarto, in cui anche I'io narrante assume identita sidjan
pianta (prima isotopia), deindividualizzandosi e riducesid a mero
soggetto vegetale; in particolare quel che preide®@ entro 'ambiente e
il confronto ‘fioritura-sfioritura’ impostato sullauplice presenza di due
alberi, unmelogranoda un lato e un@ianta non identificata dall’altro
(seconda isotopia) ma certo metafora del poeta, cdoeipano le due
microsequenze di cui al livello soprastante. Ngdtama le coordinate
spazio-temporali della fioritura sono rappresents®’orto e dalla piena

41 Cfr. MANARA VALGIMIGLI, Carducci allegro Bologna 1955, pp. 42-43: “Nacque nel 1879; e
precisamente quando il C. scrisse la elégiari alla Certosa di Bologna. Mandando il C. Al Chiarini
I'11 settembre del 1879 la elegia della Certosayasc— Ti mando una elegia fatta sur un pensietca

—. Pensiero antico: pianto antico. Ed ecco il pérehl senso di questo titolo...”. Collareta scripse
finemente (“Covivium”, XXVII, n. s. Il, p. 225) dekifnvenimento di alcune somiglianze tra il
componimento carducciano e due carmi del Pontandacmediazione tra l'iniziale “pensiero anticofl e
finale “pianto antico”. Mentre P.P. Trompeloc@pricci del pedantein “Corriere d’informazione”, 19-20
settembre 1955) rilevo che “la forma metrica dedvler componimento, e con essa alcune movenze e
cadenze, fu suggerita al Carducci da un poeta khaegava, Jacopo Vittorelli: del quale egli aveva
accolto parecchie poesie nella sua antol&giati erotici del secolo XV1(1884).

42 “Tale tema centrale & appunto I'essenziale sentimearducciano dell’esistenza...Poeta del contrasto
dell’esistenza terrena...luce e buio, sole e omtwans e silenzio...Insomma il contrasto tematico e
tonale diPianto anticd (W. BINNI, Carducci e altri saggiTorino 1960, p. 14); vero se ci fermiamo al
livello tematico, meno vero se andiamo in fonda attuttura sistemica.
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primavera,giugng nella seconda quelle della sfioritura da un’anmeni
terra e da un anonimo richiamo all'autunno-inverfieddg. Le isotopie
orizzontali sono scopertamente marcate: oltre #oefa” / “pianta”, “bei
vermigli fior” / “estremo unico fior” per la primauartina delle due
microsequenze; “muto orto solingo” / “terra fredd&jiugno lo ristora” /
“né il sol piu ti rallegra”, “di luce e di calorrié ti risveglia amor” per la
seconda. Il registro dell’ opposizione e costamteegidermico tranne che
in una sola occasione (“muto orto solingo” / “tefradda”) e si dovra
vedere perché, ma resta questa percezione di usop deipolarmente
bloccato, di una rigida struttura binaria che igta il rassegnato
appuntamento col destino di un poeta vigile anadrplovato. Le due
microsequenze potrebbero essere anche ulteriorrdestiiete in due scene
con quattro quadri, tanto per ricondurre il compeento alla didascalia
tecnica del linguaggio teatrale visto che di rapprdazione si puo parlare,
seppur saldamente iconizzata e rapportabile pactionoslow moviera i
primi piani (il “melograno” e “tu fior”)e il ‘tutto campo’ dellorto” e della
“terra fredda”. se ne vedra il riscontro a livema fonico sia ritmico,
mentre qui se ne puo dedurre un’altra evidente sigjpme fra movimento
da una parte e stasi dall’altra, riconoscibili finpp nella “pargoletta
mano” tesa verso l'albero e nel mutamento di col@rewverdi”), la
seconda nell”inutil vita” e nel verbale “sei” id&samente iterato come si
constatera a livello morfosintattico.

Il livello ideologico € tutto racchiuso nella fereza con cui lo sguardo
filma una realta lacerata di fatto ma colta in umMmento non piu
conflittuale: vita e morte contemplate e ricompasime parti di un tutto e
necessarie ad esso per il recupero di un’unitatiiicé tra e oltre felicita e
dolore# Il contrasto fra le due coppie di icone fa pensarpiatti di una
bilancia di cui il poeta sta accettando la pari@pa una tormentosa
oscillazione; la vita non ignora la morte ma la tearon cessa la vita e i
due sentimenti inconciliabili che entrambe susadtappaiono in sintesi
(unica isotopia) come una forte ed equilibrata @rdatto da parte del
poeta, con la quale egli tenta un primo bilancibadgua vita: di la la fine
della sua esperienza giovanile, lo spegnersi delle ribelli ma mai
rinnegate passioni politiche in una cogli idealippeesentati dal
risorgimento, il declino mortificante del mazzingmmo repubblicano e

43 Qui ci scontriamo con opposte interpretazionipg. Collareta sembra quasi costretto dal confronto
colla fonte pontaniana a proporre il forte conwastel poeta “non & difficile cogliere, nella netta
contrapposizione della natura rifiorente alla fimeparabile del figlio, una nota romantica di it
dolore” (cit.,, p. 223). Abbastanza impressionistitiopare il commento di Simonini : “Nel secondo
momento del processo i versi 9 e 12 sembrano poterarre il predominio della vita; ma in realtaplarti

si invertono: prevalgono, e alla fine dilagano,clennotazioni della morte”Sgrutturalismo e critica
letteraria. Analisi di<Pianto antico>, in “Il lettore di provincia”, d, fasc. 5, giugno 1971, p.46).
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giacobino (insomma “l'inutil vita”), di qua I'inad¢isa infatuazione amorosa,
I'orgoglio di una cultura non volgare né imborghas soprattutto il libero
e appagante esercizio della poesia (“il verde mialog’). Due situazioni
pienamente oggettivate, seppur non svuotate dienésumana risonanza e
ridisegnate con sobria virile compostezza: neo¥gmncora l'alternanza
delle stagioni avvertita come ragione stessa daltmrere del tempo ma
immobilizzata nella dimensione piu ridotta di lumgio e inscritta nel
parametro estensivo offerto dal titolo in cui ectdaso il senso illimitato
di una sofferenza umana che va in sorte a tuttl, passato nel presente e
nel futuro.

Veniamo ora ai livelli della forma, primo quellongattico: le quattro
guartine si dislocano lungo due soli periodi ckeabbracciano due a testa
e sono simmetrici seppure in modo dissimulato, carbi principali
collocati in fondo (prima isotopia); infatti alleud coordinate di cui si
compone il primo (“rinverdi” e “ristora”) ne corpsndono si quattro nel
secondo, ma poiché esse sono perfettamente spdtsedy” sei’,” né”) e
come se fossero in sostanza due (seconda isotopeay)re tanto il primo
guanto il secondo ospitano, a copertura di duei @#@scuno, un lungo
predicativo del soggetto (“verdemelogrand e “unico fior”)
dall'architettura chiara e coesa (terza isotopia)nica proposizione
subordinata e la relativa che apre il componiméaui tendevi’4* ma il
cui soggetto e quel “tu” che regge l'intero secomidsiodo e che in tal
modo si inserisce nella struttura del primo per t@pporsi (quarta
isotopia) in ouverture all”albero’, di cui ovviamente non costituisce
un’appendice, ma per annunciare sottesamente iltaguoaista
grammaticale delle seconde due quartine o, matgjlimitta la lirica. A quel
“tu”, infatti, sono pure da ricondurre tre dei guatcomplementi oggetto
del testo, uno nel primo periodo, “mano”, gli allue a chiusura del
secondo, mentre “lo”, riferito ad “albero”, chiudgprimo periodo (quinta
Isotopia). Significativa anche l'opposizione detlappia di chiasmi che
chiudono la seconda e la quarta strofe (sestap®gtochiasmo logico il
primo (“rinverdi...ristora”), concettuale il secondal sol...amor”). Ma
neppure trascurabile il parallelismo dei versi #3{lsei...sei”) e la sua
affinita, per contrasto, con “verde...rinverdi” deersi 3 e 6 (settima
isotopia). La dislocazione degli elementi sintattici €, comie psiO
constatare, rigorosamente calibrata, anche seikeffetto € tutt’altro che
rigido, tanto che si puo parlare, a nostro avvis@artitura armonicamente
pensata, cioe concepita in una sorta di aprionitemplativo e progettuale
al tempo stesso, funzionale alla visione binariapd#gticolare momento

44 Tendevifu scelta tarda. Le redazioni precedenti portampsestendevisu questo cfr. la ricostruzione
di Saccenti (“Critica letteraria”, cit., p. 318).
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Ispirativo4s

Lo stesso apriori ha certamente presieduto alllwegazione del livello
morfolessicale che infatti registra altre evidasotopie sia dal punto di
vista quantitativo sia da quello qualitativo. Leedscene presentano un
ugual numero di verbi, tre: “tendéyi “rinverdi”, “ristora” bilanciano
“sei”, “rallegra”, “risveglia” (prima isotopia), i accomunati dal segno
positivo se visti in assoluto, ma i secondi tresegno opposto solo perché
riqualificati, nel contesto, dalla presenza di dgge(“fredda” e “negrd’ ) e
di particelle negative (“né”): una coerenza di #figazione che sembra far
prevalere, in profondo, una scelta psicologica mscta, rivelatrice di un
io comungue risoluto ad accettare le piu graviremmtiie della realta umana
e personale e ricomporle in una visione distacsatma a complessivo
vantaggio della vita rispetto alla morteVisione che la scelta della rete
sostantivale rivela con la stessa sorprendenteopar alla corrispondenza
guantitativa, otto per ciascuna coppia di quariiseconda isotopia), Si
aggiunge anche qui una segnalita fortemente pas#ia in “albero...
mano... melograno... fior... orto... giugno... luce... caldr..da una
parte, sia in “fior... pianta... vita... fior... terra... tar.. sol... amor.."
dall'altra (terza isotopia); e non &€ ovviamente aaso che anche qui la
rigualificazione in senso negativo dei termini ‘megassi attraverso
necessarie espansioni aggettivali che danno luogo posizioni
sintagmatiche di risonante efficae¢ialnfatti “fior... pianta... vita...
terra..” della seconda serie sono in sé termini positiviéanih contesto
attributivo che li risemantizza sul versante dakgazione. | duri contrasti
interiori hanno dunque bisogno, per emergere, dgitdia dei qualificativi
I quali rappresentano veramente la superficie oweggano | soprassalti
della memoria e la mente confligge col cuore; dasno davvero la
differenza distribuendosi quasi equamente di gdal& dal discrimine fra
il passato e il presente: da una parte “pargolettaerde... bei...
vermigli... muto... solingo.”, dall'altra “percossa... inaridita... inutil...
estremo... unico... fredda... negrd..(quarta isotopia).Curiosamente
inclinano alla tristezza ben nove su tredici a testimonianza di una
lacerazione certamente significativa ma non estrerdafinitiva: il poeta

45 Simonini: “Simmetrica altresi la <luce> delle \@Hintattiche dei due periodi. Ognuno di essi priese
un’arcata maggiore tra il soggetto e il predicatbadprincipale” (cit., p. 44).

46 Trompeo dice che: “E la sconfessione, sia purgteanea e sotto lo stimolo di un immenso dolore, di
tutta una concezione ottimistica della vita” (PTROMPEO-G. SALINARI, Carducci. Rime Nuoye
Bologna 1961, p. 151). Secondo noi la sconfessirdel tutto esterna, perché altro prevale, come
I'analisi rivela.

47 E pensare che, per Simonini “L’aggettivazione Bospppesata; sono tocchi impressionistici butthti a
orecchio”! (cit., p. 48).
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lotta non con se stesso ma con la possibile miiapa di una morte che,
sebbene gli appartenga ora come una costola ahtopsgli mostra di
voler quasi storicizzare esercitando sulla reatfti@rno il suo sguardo
viriilmente rassegnato. Anche la dislocazione di stpeagguerrito
manipolo di aggettivi da luogo a corrispondenzeaophe di marcato
effetto: la prima e l'ultima quartina presentargpgattivamente “pargoletta”
e “verde” (metafora cromatica della vita) in apeatdi verso e “freddaé
“negra” (metafora cromatica della morte) in chiusura (cuirgotopia) a
sottolineare, con la posizione nettamente affrantataccentuata
divaricazione di senso; altrettanto rilevanti pgistesso motivo le coppie
di qualificativi che occupano due versi nel primodeo di quartine (“bei”-
"vermigli’/’muto”-"solingo”) e due versi nel secomd (“percossa’-
"Inaridita”/’estremo”-"unico”) (sesta isotopia), puse ad attenuare
delicatamente il chiaroscuro fra l'ultimo verso ldektrofe iniziale e
I'ultimo della terza (che funge in pratica da priah@ secondo blocco) ci
pensa il comune denominatore “fior” (settima is@dp

Il livello fonico non € meno interessante. Scontatbessenziale il gioco
delle rime perché concentra nel poco spazio depomimento una serie di
risonanze che esauriscono quasi del tutto la ceed’effetto, favorito dal
gia fin troppo facile schema, in direzione di umscreta cantabilita. Non e
difficile individuare anche gli altri punti caldii dquesto registro: nelle
prime due quartine si sgranano verticalmente duee sdi effetti
rispettivamente sulla destra e sulla sinistra dediditura sticometrica, per
le quali non si puo parlare di figure di suono vengroprie, in quanto non
si tratta né di consonanze né di allitterazioni, sado di modulazione
consonantica vagamente musicale per quella dialeddileit motivtonale
per quella di sinistra; infatti a destra al versani&ia una ‘scala’ che
comprende in sequenza “mano... melograno... vermigliutom. (prima
iIsotopia), scala che digrada trasversalmente pdssalincentro e finendo a
sinistra con una variazione melodica degna di ggite ma me mi mu
realizza un fine movimento vocalico tuttavia antoraaldamente alla
nasalem, psicolinguisticamente legata al meccanismo dekanoria che
in effetti pare qui sostenere il complessivo digedella scena e garantire
la cucitura fra i due quadri che la esprimono, geali il poeta riesce
efficacemente a racchiudere il guizzafieeshbackdella manina protesa
verso l'albero e il desolato sguardo sul giardiba.progressiva chiusura
fonica dallaa alla u interpreta appieno l'incupimento, tuttavia non

48 Oggi non ci sembra del tutto condivisibile I'opposottolineatura di Salinari: “...eppure in questo
Pianto anticoogni particolarita biografica € scomparsa, loatrasi € tramutato in mito senza perdere
nulla della sua concretezza5ipsué Carducciin Storia della letteratura italianaMilano 1968, VIII, p.
706).
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drammatico, determinato dal passaggio al solitsitenzio (“muto”) il cui
effetto si prolunga in “orto” attraverso il raddoamento fonematico do.
A sinistra si allinea invece il cordolo sillabicostituito daver attraverso
“verde... vermigli... rinverdi..” (seconda isotopia), che conferisce
all'insieme la qualita di una solare istantaneattata dalla memoria e
sulla quale perdura l'effetto pateticamente struggelell’eco prodotta, ai
versi 4-8, da “or ora” ribattuto come le note regoldi una pendola in
“fior... orto... or ora... ristora... calor... ( terza isoiap. Meno
appariscente ma non certo sfocata la lieve abitiene di verso 8 ottenuta
con di raddoppiato e soprattutto con l'inversione deled consonantica
in luc-e/cal-or.La terza strofe, dopo il complesso reticolo dpliene due,
sembra voler favorire una distensione tonale pdimasciare alla quarta il
compito di sigillare la scena con la ripresa di torée cadenza e infatti si
riconosce in essa, proprio per I'assenza totalgrdmi sonori, il cuore
elegiaco del componimento, una corda mollementeatabche mantiene a
lungo la stessa nota, come dimostra la larga aecafperta e chiusa dallo
stesso monema, “fibr (quarta isotopia).Marcato ed anzi icastico il
registro dell'ultima scena simile al concitato fmadi un’esecuzione
sinfonica: il martellamento anaforico prodotto dadluplice ripresa di due
monosillabi, “sei’-"sei’/’né”-"'n€”, trova la giustssponda nell’iterazione
sorda dello sconsolato sintagma “ne la terrgquinta isotopia) che
prolunga il suo effetto, nella prevalenza rabbmnte delle consonanti
liquide, | r, in “fredda... negra... rallegra... risveglid..(sesta isotopiai.
Infine, meno banale di quanto in superficie poggaaare si estende sulle
coppie di quartine un sinuoso andante che le aevalglicatamente
spingendo fino al limitare del contrappunto chenseljnversione di senso
(dalla vita alla morte): merito di una sottile effirmta tecnica di
utilizzazione del chiasmo, non pero di quello caocorche si sviluppa,
come e noto, sulla disposizione proporzionale cliraé parti del discorso,
ma di quello sillabico o quantitativo che compattanoniosamente due o
piu versi per volta; € il caso di “pargoletta mafie&rde melograno’the
realizza da un lato un perfetto parallelismo (afget
sostantativo+aggettivo-sostantivo), dall’altro ingeun originale chiasmo
(quadrisillabo-bisillabo + bisillabo-quadrisillapg)arallelismo che da un
lato va a bilanciare quello dei versi 13-14 e @b, come chiasmo,
pareggia quello degli ultimi due versi (settimatcgna).

A livello ritmico non sono notevoli le cose da sditieare, giacché l'uso
del settenario non consente grandi possibilitaagiazione e I'oscillazione
accentuativa e, com’e noto, ristretta. Il quadronpleto della partitura

49 Anche per Vicinelli era notevole “il martellaresistente delle ripetizioni e dell’'assonanza netteerin
e che anche il verso riecheggid’g(tre coroneMilano 1959, p. 102).
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deve tenere ovviamente conto della divisione bis@moche, a sua volta,
sostiene la distinzione periodale; ebbene, suiipsito versi soltanto due
escono dallo schema prevalente che vede gli accadéire sulla seconda e
sulla sesta sillaba: fermo sempre rimanendo qudilisesta, al verso 1
I'altro accento cade sulla prima e al verso 6 sqgliarta, segno di forte
compattezza (prima isotopia) se si riflette suldfathe al verso d’'apertura
il poeta ha riservato una partena levare perfettamente aderente al
contenuto dell’istantanea di cui s’é detto e quiraticento di prima ci sta
tutto, e se si giustifica quello di quarta del wesche permette un leggero
rallentamento all'altezza della zoomata sul melograhe “rinverdi tutto
or ora”. Anche sui secondi otto versi lo scartceeptimi due soltanto, ma
qui la prevalenza e data dall'accento di quarta fthe alla fine fa
efficacemente corrispondere la contemplante caddelta sguardo (come
da moviola) alla triste stretta del cuore (secoisgéopia), mentre i primi
due, con gli accenti di seconda e sesta, apronatgpaente i quadri finali,
in pratica allineandosi al registro precedente c@eeun piu pensieroso
indugio sulla cesura sentimentale che le ultimertquea determinano col
loro passaggio all'arido vero.

Passiamo ora all'analisi della struttura interliaed che dovrebbe
permetterci il rilevamento di isotopie verticaliyalle che rendono piu o
meno coeso un testo e garantiscono un certo gradapmrezzabilita
poetico-estetica. Non c’e dubbio, e in parte siarmouti sottolineandolo,
che la bistroficita del componimento gli assegnavitabilmente un
andamento binario che ne condiziona sia il contesia la forma; bisogna
solo vedere quanto. Il tema del contrasto vita/encgt proposto in
condizioni biologicamente rovesciate: con la scasgalel piccolo Dante
Si é spezzata la nuova generazione, mentre la Nelechopravvive con un
sovraccarico di angosciosa delusiéhma tra il passato (“tendéei sei”

il “sei” significa chiaramente ‘sei ormai’) e il @sente (“muto orto
solingo”) si insinua la percezione di una contiauiaturale e metastorica
rappresentata, a livello simbolico, dal melograhe tgiugno ristora” e, a
livello ideologico, dalla novitda dell’amicizia cola Cristofari che pian
piano risuscita nel poeta il fervore dellispiraz& confermato dalla
ripresa del sentimento della vita e dell’'operositén solo intellettuale. La
fioritura/sfioritura, su cui insiste I'evidente t&pia che collega i tre livelli,

50 Col tu, per Saccenti “muta e sale, di qui alla cupa fihggno... E si accelera e diviene martellato e
incalzante, in questa terza e nella quarta stibfégmo” (cit., p. 319); discordiamo perché conegjli
accenti il ritmo tende a scendere rispetto alleprdue quartine. Vedeva invece bene Vicinelli: ‘{poa
nella strofe ultima quell’onda ritmica scade...rapiggte giu” (cit., p. 102).

51 “Sottinteso tremito di ribellione non contro quato di morte, ma contro cid che perfino in quebfa
pare talvolta innaturale, ed & la morte dei giovafidio la morte negli anni teneri: non la consepi mi
ripugna come se cadesser le stellel, (p. 103).
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pur confermando la binarieta del complessivo siatesgnico, riunifica il
piano narrativo: infatti, il “muto orto solingo” va pareggiare la “terra
fredda, terra negta (giardino-cimitero) significando che, sulla realta
desolata, si staglia comunque “il verde melogrambie I'albero, col suo
periodico rinverdire, rappresenti e contenga inlessépianta” del poeta
momentaneamente “percossa e inariditaon par dubbio, ancorché il
lettore si accorga solo in un secondo momento daffanata figura, cioé
quando, allimbocco del tunnel elegiaco (v. 9),imbatte nella doppia
metafora di “fior de la mia piantache riverbera e riposiziona il giusto
senso della lirica introducendo sottilmente il primaccenno alla
distinzione tra il poeta e 'uomo; cosi come I"tlwita” e da riferirsi
soltanto a quella precedente ormai definitivamesfterita (“muto orto
solingo”) e sostituita da questo rifiorito melogoatnsomma, negare che i
livelli del contenuto lasciano intravvedere, alsditto della disposizione
binaria e oppositiva, un significato che tende @esarla ci sembra
semiologicamente scorretto e che tale significatovyede a rendere fin
qui unitario il sistema attraversandolo nei duesgsearizzontalmente e
verticalmente, é altrettanto evidente. Da un pufiteista squisitamente
poetico la resa non puo che dirsi positiva se nadirditura felice, per
quello scivolare lentamente dei due piani rappresiemn I'uno dentro
I'altro, pur sembrando 'uno di fronte all'altro,per lo sguardo maturo del
poeta che gira tutt'intorno ai due grumi della sita con una ferma anche
se dolente consapevolezza.

Un profilo siffatto viene confermato anche dai livelella forma. Da
quello sintattico emerge che, al di la dei due gukriche sembrano
richiamare le esistenziali alternative di fondoi eligsidono equamente lo
spartito garantendo la trasparenza della macrastaytalcuni elementi
sono impiegati piu per ricostituire in profondo ut@ngiunzione di sensi
che per sancire una gia troppo evidente separazopred “tu’ esplicito
che apre infatti il secondo periodo e gia presdntplicitamente nel
“tendevi” che apre il primo, anticipando cosi nefleena di vita una
componente di morte ma piuttosto recuperando atguaktempo stesso,
la memoria di un lampo di vita; memoria che, semakedi la dello
steccato, resiste magnificamente quando, nel secpedodo, il lungo
predicativo del “tu”, “estremo unico fior", pur ewando il limite
dell’eterno distacco, si ricompatta a distanza ‘& vermigli fior” del
primo periodo, rientrando pienamente nella reafteelograno’ simbolo
della sopravvivenza biologica ma prima di tutto toxe Anche la scelta
del chiasmo quale figura sintattica che chiudeaeniti i periodi vale di piu

52 Simonini afferma molto discutibilmente che qui “contenuto romantico tende in genere ad esprimersi
in una forma esuberante, enfatica; soprattuttoaggimativa (cit., p. 48).
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come isotopia verticale, in considerazione del ofatthe questa
microstruttura, proprio per la sua interna costdne, esprime piuttosto il
desiderio di indugio che la volonta di frattura a fua obliqua
circonvoluzione piuttosto I'ondeggiamento indulgenerso la morte che
la sua drastica ripulsa; la diretta conferma @i €iravvisabile a livello
morfolessicale, dove la dicotomia positivo-negativeiene attenuata
anziché messa in risalto dalla qualita complesdatBapporto linguistico.
Abbiamo gia rilevato che la connotazione decisiwafilata ad una serie
di aggettivi in larga maggioranza inclini ad espre disagio interiore,
tristezza, angoscia e simili (ben nove su trediog, la loro dislocazione e
tale che essi sconfinano occupando spazi che sambieversamente
destinati, cioé contaminando in effetti i reciprdioniti della vita e della
morte segnati dalle coppie di quartine, come pemgso nel caso eclatante
del “melograno” che si staglia nel bel mezzo digiardino “muto” e
“solingo”. Ma la mappa dei sostantivi, pur essaamente bilanciata (il
che costituisce, come s’e visto, isotopia anchéicamente congrua coi
livelli precedenti), € ancor piu indicativa e nebemo gia sottolineato la
caratterizzazione semantica che conduce all’affeiona@ della luce sul
buio, del movimento sullimmobilita e che soltantappoggio di
connotazioni dal valore negativo (“né...né” oppurgetida...negra”)
sposta effettivamente di campo; dietro l'appareataflitto si agita
dungue una forza che propende per la ripresa dgdlalo testimoniano in
maniera decisiva anche i verbi impiegati nel canmtesome “rallegra” e
“risveglia” che chiudono significativamente la diai col rinforzo di “sol” e
“amor” i quali & vero che non confortano piu il ldohmorto ormai da
molti mesi, ma continuano a confortare comunquyeoéta che forse vede
al di la del padre ch’e in lui. Ecco profilarsinmodo chiaro il gia suggerito
sdoppiamento della personalita: il poeta contenghaicende dell’'uomo,
le colloca in uno spazio spirituale sottraendolegian parte, se non del
tutto, al dominio esclusivo del cuore, li dove flerze operose’ agiscono
positivamente e spingono verso una sana accet@zdei destini
individuali; pure “tendevi... rinverdi... ristora’..si inscrivono in questa
sofferta ma pacificata visione del presente inlgae calore sole e amore
predominano nettamente sull’evento privato e ragg@no la
maturazione di una nuova fase nella vita del patta dalla recente
amicizia femminile, da un ritorno imperioso delpisazione, dalla caduta
delle idealita giacobine e dalla rassegnata pregtodiella riunificazione
romana dell’ltalia nel nome della monarchia sabasdebra trarre motivo
per riprendere confidenza colle proprie forze fisi@ intellettuali.

A livello fonico le corrispondenze verticali vanmicercate soprattutto
nei due allineamenti consonanticivne inm che costituiscono da un lato
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il richiamo della tematica bipartitagr costantemente presente nella tavola
cromatica che echeggia il rigoglio della vita elaelatura; la cadenzata
sequenzama me mi muche asseconda il mesto ripiegamento della
memoria), dall’altro la prevalenza emotiva dell@tacolo della fioritura
su quello della sfioritura in virtu del fatto cheeterza strofe risulta ovattata
per la totale assenza di effetti sonori (perciooan@u rimarchevole il
progressivo affocamento determinato dalla discpséwsalmente verticale
della serie costituita da “percossa... inaridita.. tilnu estremo... unico...
fredda... negra...”) e dal fatto che la quarta strofscitatamente scandita
dal ripercuotersi delle liquide (“terra... fredda...gn&... sol... rallegra...
risveglia... amor...), da [limpressione di voler conged il piu
rapidamente possibile il sentimento virilmente joatiella morte, quasi che
al poeta non resti che rimuovere, nella diaccieifecata tattilita della terra
cimiteriale, I'immagine incompatibile di un temutautunno-inverno,
peraltro implicitamente gia negata, come s’é vistdivello precedente,
dalla solare selezione dedrpussostantivale.

Per finire veniamo al registro ritmico. Cio chetiene insieme €, sulla
base della verifica condotta, la sequenza forteenezampatta delle
cadenze, assicurata dal dominio degli accenti cbrs#a (sei su otto) nella
prima parte e di quarta nella seconda parte (sems@reu otto), cui €
coerentemente affidata da un lato la sostenutezmale della visione
primaverile e dall’altro la tonale malinconia deli@ione autunnale: non si
dimentichi che il ripetutosei dell’ultima quartina va sentito come un
presente durativo riferito al mese (dicembre) @plpellimento del piccolo
Dante. Ma sul piano verticale quel che rende quisttio coerente con
gli altri, al di la delle isotopie piu evidenti clenfermano la binarieta
dellimpianto poetico-narrativo e il superficialeordrasto della visione
esistenziale al bivio tra luce/buio o vita/morteg piuttosto nello slargo
ritmico che la cadenza di seconda e sesta si @aonfinando fino ad
occupare i primi due versi della terza strofe easd® cosi una netta
prevalenza rispetto alla cadenza di quarta e sestatto il reticolo; il che
gioca anche qui a favore del simbolo della fioatugarantita pure su
guesto piano dalla maggiore attenzione del poeta, cappunto
dall’evidente rallentamento ritmico nella terzaoftre dal martellamento
quasi traumatico ma altrettanto lento nella quarteava una risoluta
oggettivazione della sua privata sofferefza.

In conclusione questa lirica carducciana esprinme cmara saldezza di

53 Appare abbastanza preconcetta la domanda ch@sigimonini: “Ma fino a che punto quel metro pud
accogliere il pianto per un bimbo perduto, il delati una <pianta percossa e inaridita>"? Speciosa e
inaccoglibile la risposta: “Meglio riportare il tot al dualismo latente, al dissidio irrisolto” (tra
classicismo e romanticisma{, p. 50), da intendersi dunque sia come dissidimdde sia come dissidio
sostanziale.
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impianto sia a livello di macrostruttura sia a liwedi corrispondenze
microstrutturali le quali giocano tuttavia con tatasparente trasversalita
da dissimulare in gran parte la fissita fotografitedla narrazione binaria
imposta dalle due scene di base: quando tutto sembnobilizzarsi sul
semplicistico confronto tra la vita e la morte eespultima prevalere
all’orizzonte di un uomo stanco e sfiduciato, afeoma che puregli s'e
infine piegato alla cupa pressione dell'eredita aatica, ecco che si
insinuano nel doppio tessuto quegli elementi dindma e disturbo
dell’equilibrio annunciato i quali marcano una #ima concettuale piu
profonda, uno scarto della volonta inconscia cheal®mente conduce |l
poeta a riappropriarsi della vita e a dominarditite di rassegnaziorte.
La posizione storica del Carducci, la sua detertairmversione per gli
ombrosi chiaroscuri del sentimentalismo romantiacsua propensione ad
una visione sobria e coraggiosa del mondo, il sipwudio di una
compiaciuta e fiacca commiserazione, la presaa@tia chiusura di una
parte della sua vita, I'incrollata fede nei valdella cultura classica e della
poesia: tutto cio lascia emergere la smaltata esfibra di questo breve
componimento.

Cosi, crediamo, avrebbe parlato il semiologo e siopud dire che la
sua, sebbene ovviamente discutibile in qualche qwdrebbe stata una
lettura inaderente. Egli avrebbe dimostrato cheiziale e sintetica
percezione globale di senso poteva e doveva rieedall’analisi nuova
luce e, al di la di certe conferme, anche qualchkeessaria e salutare
smentita. Avrebbe cioe fatto accettare che del ayradii
autocomunicazionalitd dell'opera letteraria non @O mai essere
assolutamente certi (figurarsi se avessimo datgadeola ad un altro
semiologo!), che il linguaggio dei linguaggi e &atper tradire e che,
postremo la sua infunzionalita & paradossalmente funzersaltanto a
guesto tradimento.

Se, come ¢ legittimamente opinabile, questo sctarterparadosso puo
valere in fondo come un postulato, appare chiarantyu difficile e
compromissorio si presenti qualungque tentativocdvere una storia della
letteratura; infatti, se una sola opera € in grdidmpegnare tante persone
attraverso innumerevoli letture, cosa accadra adalm estensore di una
storia letteraria che voglia dar conto di una diac ampia otto secoli e
traboccante di migliaia di opere? Ma avendo giatodethe la

by

comunicazione della storia letteraria € veramentéalwa storia, e

54 E difficile convincersi, come ancora sostiene Simp che “il poeta, nella sua globalita rimane
oscillante tra un classicismo ed un romanticisma sempre ben armonizzati” e che “la sua stessa
aristocrazia di temi e di linguaggio ha qualcosasdnguigno, di provinciale”, sicché “In questa
prospettiva Rianto antice> diventa indice e testimonianza di un piu vasssidio, che 'autore stesso
nella sua lunga vicenda culturale e poetica, nan firado di risolvere”Iyi, p. 49).
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opportuno rimandare la risposta. Rimane loro urdatipportunita: quella
di leggere d'ora in avanti le opere letterarie atimersa disposizione
mentale e con pil matura consapevolezza della gmwdilcita dell’'intera
guestione concernente il rapporto fra letteraturareunicazione.
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11) La metafora nella comunicazione letteraria

A meta circa del corso di lezioni di Letteratuid@na per il primo anno
di “Scienze della comunicazione”, uno studente molse la seguente
domanda: -- Se un testo letterario, massime qpelkdico, pone comunque
seri problemi di comunicazione efficace ed effiteeper il solo fatto di
esistere come testo ipersegnico, come e quantoespotra fruire in
prossimita dei passaggi metaforici? --. Riconobliconoscemmo poi tutti
insieme, che effettivamente quello della metafoum &erio problema, uno
dei piu seri. In sostanza cos’é una metafora? kalpalice che si tratta di
“trasferimento”, di parola “portata” al di la dels significato. E' un
paragone abbreviato, cioe impostato mentalmentenomaespresso, una
similitudine privata delle sue congiunzioni cortala; se io dico che tizio
“e una volpe”, in realta intendo dire che tiziougldo come una volpe e che
io lo paragono alla volpe di cui € nota a tuttiflabizia. La retorica
classicistica mi ricorda che la metafora & “figurdi’ parola perché
sostituisce o trasferisce significati, da distingugpercio dalle altre
“figure”, di pensiero, di suono o dell'ordine e tosa. Insomma € un
giochino linguistico che di solito serve a dare parve piu visibilita ad
un’espressione qualsiasi, soprattutto se scritte;idfatti a qualcuno “sei
furbo” puo risultare abbastanza piatto e banaleokondipendera dal tono
con cui pronunciamo le parole, figurarsi quandostgiviamo! Siamo
percio spesso portati a ricorrere a qualche traséeito di senso che renda
piu efficace il nostro dire, specie in relaziondaapersona cui ci
rivolgiamo. Dunque “tu sei una volpe” richiama bahsignificato della
furbizia e, data l'universalita del sostrato lingfico popolare cui
I'espressione attinge, possiamo arguire che Iaate¢sadotta in altre lingue
ove il termine figura, procuri lo stesso effettsia compresa allo stesso
modo. Gia, ma in quale modo? Qui la cosa si complic po’, giacché
bisogna riconoscere che comunque l'espressionedicenquanto “tu sei
furbo” né come né in quali circostanze tu hai naistio potresti mostrare
di esser “furbo come una volpe”, ma mi da soltaim@a connotazione da
accogliere in senso assolutamente medio e, se a@® per il parlar
comune, a maggior ragione devo pensare che valgeoposito della
scrittura letteraria, nella quale, per estensitmparolametaforasi usa per
indicare ogni tipo di linguaggio figurato, cioé agjualvolta si trasporta
un vocabolo dal senso proprio ad un significatorobe € il suo e percio si
dice anchdropo o traslato. Ma come liberarci dalla genericita del senso
medio? Ovviamente facendo attenzione al contedtqudde una metafora
non esce certo come un fungo solitario; qualcosautera a cogliere la
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particolarita contenuta nell’analogia, dal momertbe il passaggio
stabilisce di fatto una somiglianza fra due sitaazdi solito riconducibili

0 provenienti da campi semantici diversi. E’ il casfatti di sottolineare
che di somiglianza si deve parlare e non di ugaagh come vuole
qualche manualetto di retorica; nessuna personassun oggetto o
animale puo identificarsi totalmente in un’altrasappena la perdita della
propria autenticita e, del resto, in poesia, mapsenpiu spesso anche in
prosa, I'uso dell'analogismo si traduce in un liaggio che, sopprimendo i
legami sintattici usuali (come, cosi), istituiscerapporto di comparazione
(che sussiste benché mascherato), il quale opéretsure attraverso la
suggestioneo il suggerimentoche nasce appunto dall’'analogia. Tale
linguaggio analogico €& solitamente consideratonstnio fondamentale
per esprimere I'essenzialita lirica al di fuori ldeipaccio del linguaggio
letterario tradizionale, ma si sa pure che la dabne di “poesia ermetica”
contiene qualche riserva di fondo dovuta propritatb che talvolta l'uso
dell’'analogia ha condotto e ancora conduce al deléa soglia di qualsiasi
plausibile comprensione. Pertanto i testi letterdai piu antichi ai piu
recenti fino ai moderni, possono presentare, peplego della metafora,
aspetti alquanto diversi. Siamo dunque al cuorepideblema che e di
natura squisitamente comunicazionale, sempre chapremsione e
comunicazione siano processi equivalenti ancorchdusvano da punti
opposti, 'uno dal lettore e I'altro dall’autoreylche mi permetto di nutrire
gualche dubbio.

Dunque s’é detto che sullo stato di somiglianzaluistono la
suggestionee il suggerimentampliciti nella concentrata espressione: da
un lato c’é sempre un primo termine reale o imntadi@nte identificabile,
dall’altro un secondo termine che meglio dovreblearrlo, ma ci
chiediamo perché si pretenda che un termine ideatif, quindi noto,
debba meglio o maggiormente qualificarsi attravets@costamento
figurato con altro termine che spesso non e adinédt facilmente
identificabile. 1l mio studente oppose che tratRvdi procedimento
perfettamente arbitrario ed io gli aggiunsi che Ieduaggio letterario
I'arbitrarieta e la regola generale, cui deve coesirsi estranea la logica, e
che comunque il problema non e questo, ma il ssultato a valle della
lettura, naturalmente di qualsiasi lettura. Il laggio letterario, proprio
perché tale, induce spesso il sospetto che quesichaive sia il prodotto
di una consapevole superfetazione, cioe la tendadzaggiungere senza
necessita quel che in ultima analisi si rivela m@&tessario o addirittura
superfluo. Ci rendiamo conto tuttavia che il nostospetto € molte volte
dettato dal desiderio di incontrare un linguaggio gsciutto, piu aderente
alla realta, quasi che la realta sia in sé univecaon contraddittoria,
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facilmente denominabile: il fatto € che soggiaciamevitabilmente al

fascino oscuro di un linguaggio che di per sé nan donfini e

continuamente se li crea per subito superarli. Gosatendiamo dunque
da una metafora?

Una metafora serve a distrarre [lattenzione dallanatita di
un’espressione consuetudinaria e a condurla inyBamente in uno
spazio non piu pertinente, oserei dire immaginama solo perché
allimmaginazione é affidato il recupero mentalesginsazioni emozioni
pulsioni; il salto in uno spazio “impertinente” cporta qualche rischio,
che per esempio il lettore sia sopraffatto dalla sumaginazione e che
vaghi in quello spazio senza rendersi conto sa\steinandosi al punto di
contatto con l'autore o se ne sta allontanandosjuésto punto sarebbe fin
troppo facile obiettare che il bello o il piacevaensistono proprio nella
consapevolezza di questa irraggiungibilita oggattidel linguaggio
letterario. Ma allora perché ostinarsi a parlareatnunicazion2 Se, come
abbiamo gia altrove sostenut@omunicare significa semplicemente
rendere comuni ad altri certi contenuti o certiovaedli pensiero, di azione,
di vita ecc., che cosa possiamo aspettarci dalldsan meccanismo
linguistico che, nel mentre sembra intervenire pewpliare, illustrare,
illuminare, in realta spiazza il lettore lasciar@lot balia di se stesso e del
suo individuale universo percezionale? Sempre acprdere dal piacere
che si suol chiamare estetico (che nessun algoritmoonsentira di
determinare in modo plausibilmente definitivo), véro problema sta
nell’accettazione incondizionata del principio setoe cui |'autore
comunica col lettore in virtt del suo complessivegistro stilistico,
lasciandosi cioe riconoscere tramite le sue sdeltpiistiche o, meglio,
espressive; sara vero, ma non si capisce benegsesto punto, cio che si
“rende comune” e l'autore o quel che scrive! Prandh daPianto antico
del Carducci la metafora centrale e qualificahtefior de la mia pianta
Evidentemente la metafora € doppia: “pianta” sta lpevita del poeta,
“fior” sta per suo figlio. Tutto bene per dei laitallenati, ma quelli che
leggono Pianto antico sono tutti lettori allenati? Quanto allenati: per
niente, poco, sufficientemente, molto? Come sidae?

Cercai di spiegare chior e pianta sono i referenti che marcano |l
“trasferimento” di significato con l'apertura delgpazio “impertinente”
nel quale il lettore, praticamente “deportato”, aocre ad aggirarsi alla
ricerca del punto di contatto; egli e stato invéémramente soggetto ad un
salto logico, ad urblackout della consequenzialita, percio si parla di
“deportazione”, cioe trasferimento forzoso da urret@o conosciuto ad
altro meno noto o ignoto del tutto. Il trasferim@@tun vero e proprio atto
di violenza linguistica anche nel caso in cui, carg il nuovo spazio non
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e del tutto estraneo alla nostra esperienza imratigandi lettori qualsiasi
e ci0 basta a spiegare che la metafora funziorteapgpola, € un autentico
agguato che l'autore ci prepara e in cui incautappiamo. Infatti non
occorre allenamento alcuno per capire che parlaidiori e piante noi ci
muoviamo su un terreno abbastanza familiare: 8gpiante |li conoscono
tutti, ma qui che ci stanno a fare? Il problemaagppn tutta evidenza
quando essi sono messi in relazione cotu e con mia, i quali
rappresentano il terreno di provenienza che nomsdugeti in quantdu
dev’essere il “titolare” dellpargoletta mandali cui € menzione al secondo
verso della lirica, mentrenia € sostenuto daib narrante ch’e il poeta. A
guesto punto pensiamo al lettore poco allenataamic medio secondo
una tipologia statistica oggi diffusa: d’un tra#gli € costretto a “passare”
dal campo “umano” al campo “botanico”, il che n@rebbe di per sé un
salto impossibile, ma diventa difficile proprio pké I'uno e I'altro sono
tenuti forzatamente insieme in una microstrutwemunque significante.
E’ ovviamente questo incapsulamento che mettefficalta: una persona
Si presenta improvvisamente come “fiore” che, a goka, si presenta
come appartenente ad una “pianta” la quale prenpesto del poeta! Ce
n'e abbastanza per ingarbugliare questa piccoli pkal discorso poetico
che pervade tutta la seconda meta del componinegctee mette in crisi
finanche la presenza del famostelogranodella prima meta: sara un
melograno vero e proprio? O rappresentera quaktediao? Come negare
allora che la repentina violenza subita dal noptioo provveduto lettore
sia in realta un cortocircuito di senso procuraab @bntatto inatteso fra i
due significanti? Cio e aggravato dal fatto che egh sa neanche di che
colore sia questo fiore e non sa neppure di quialeta trattasi, essendo
I'orto, precedentemente citato, assai generico e asa#rgi possibili
coordinate del paesaggio (pianura collina montggaapeno che non lo
colga il sospetto (piuttosto improbabile) chepianta citata dopo sia il
melogranocitato prima, a sua volta introdotto genericamegiterimo
verso comd'albero. Gia, ma perché un albero, ch’é pur sempre un @lber
deve vedersi ridimensionato a pianta, ch’é pur semuma pianta? Forse
che l'autore ha qualche interesse a citarsi cathero in quanto poeta e
poi comepianta in quanto piu semplicemente uomo e padre? Diciamola
tutta: piu si muove, piu egli avverte d’essere jmigato in unbuco nergin
qualcosa che non trova giustificazione sul piandadegica da cui
proviene e nel quale l'albero era un melogranob®stlmezzo di urorto
(latinamente per “giardino”) cui un essere umanadéya la mano
pargoletta (e pur qui ci sarebbe da osservare); perché muaretlbe
afferrare al volo le ragioni per le quali il poetsi trasforma
improvvisamente irpianta e la mano irfior? Bisogna riconoscere che, a
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questo livello, la mente si confonde abbastanzafatadire che la

comunicazione& assai scarsa se non addirittura inesistenteapilaiente

perché trattasi appunto diomunicazione letterarjaun’espressione che
presenta una qualche congenita anomalia la gquaieede percio ulteriori

delucidazioni.

Ci si deve chiedere se la “comunicazione lettetaalzbia davvero lo
scopo di “rendere comune” qualcosa; la risposta pewtare deludente
gualunque essa sia, al punto che ci appare appausilple quella che da
come oggetto comunicabile un pezzo di mondo pdsstbasferito sulla
carta dallimmaginazione dell'autore e che trae sénconsapevolmente o
inconsapevolmente, frammenti del suo vissuto ragtavdlmente inseriti
in una visione piu generale dell'esistente. Ancérciccettabile, una
risposta del genere si rivela assolutamente appmassa, perché la
questione sta tutta nel@municabilitadi quel mondo e di quella visione,
dunque nel linguaggio utilizzato che, nella fattsie, siamo soliti definire
letterario. 1l linguaggio letterario € quello che non devesicsi dice,
rispondere alle regole del discorso logico o sdient o gnoseologico,
cioe alle regole del discorso dimostrativo e percschia d’essere
considerato sempre come uno strumento praticamegtvernabile, che
sfugge a qualsiasi criterio predeterminato di priaiue ed anzi si fa vanto
di non dover mai sottostare ad altro che non sidiblara inventivita
linguistica dello scrittore, la quale tende quiadiacchiudere piuttosto una
rappresentazione di sé che una rappresentaziomttivggdi quel pezzo di
mondo e di quella visione. Rappresentazione climidei conti & sempre
una interpretazione, anzi €& una autorappresenwzi@en quindi
un’autointerpretazione. Mentre il discorso conogaiparte da un punto e
intende arrivare ad altro punto, esercitando ghurséenti dialettici
dellinduzione o della deduzione, il discorso ledigo € in grado di
stravolgere qualsiasi orientamento logico e dofédtfa, imponendo linee
di svolgimento costruttivo che non hanno, al limié un centro né una
periferia evidenti. Un tale linguaggio & chiarangemifunzionaleperché
non dichiara madovevuole arrivare esevuole arrivare da qualche parte:
si dice infatti che consista in questo la sua istdsle capacita di
attrazione, la quale a sua volta puo anche definbi@pacita di
mistificazione, ch’@ poi anche una automistificamonel senso che si da
solitamente al rimescolamento continuo delle cdueante il gioco. Una
infunzionalitacuriosamente e paradossalmefuigzionalesolo a se stessa.
In questi termini € quanto meno arbitrario proppima i fini del linguaggio
letterario, quello dell@aomunicazioneSe poi pensiamo che I'analogismo &
il cuore di questo linguaggio e che il suo vertieeindubbiamente
rappresentato dalle arditezze della metafora, alBrcapisce meglio il
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concetto dbuco nero

Cosa riesce a cogliere il lettore meno sprovvedutaleinfunzionalita,
anzi di taleautofunzionalit& Bisogna ricordare che il linguaggio letterario
produce con un’opera un sistema segnico di altesgpe che il semiologo
definisce infattiipersegnico cioé altamente significante, le cui strutture
non sono alla portata di tutti. Tale sistema cotesduattavia al lettore
“medio” almeno una percezione globale di senso ghepermette di
aderire al testo secondo la sua cultura e senaibiina tale aderenza
stabilira uno standard di contatto che non sara lmatesso anche per
persone appartenenti alla medesima “medieta”, g@gccome abbiamo
accennato, vagare nello spazio “impertinente” delétafora, sia pure per
molto tempo, non garantisce affatto che si riespasdzionarsi esattamente
in corrispondenza del significato voluto dall’awpr cosa quasi
impossibile. Se si tratta di poesia come nel casducciano sara certo |l
contesto e la musicale ritmicita dell'impianto $ico a guidare il lettore
alla conquista del senso generale e del signifipatticolare della doppia
metaforafior-pianta e, ove non riuscisse, almeno gli sarebbe comunque
possibile recuperare, dal quadro referenziale dklke coppie di quartine,
I'atmosfera che vi circola e che si coagula in digtinte sensazioni, l'una
legata alla stagione della fioritura, I'altra a Haelella sfioritura. Cido non
vuol dire che egli avra compreso appieno questaiaadel Carducci, ma
che il sistema segnico da essa rappresentato tsdcarscepito nel suo
senso globale, il che conferma che il linguaggitietario comunica
praticamente solo se stesso. La medesima cosaddsv@er tutti gli altri
livelli di lettura, compreso quello delle personelto allenate a tale pratica
e quello dei cosiddetti specialisti, ciascuno delgavanzera con diritto le
proposte consentite dal suo metodo.

Nel discorso va pure inserita la considerazione'dighpio diaframma”
che complica ulteriormente le cose. Preso a sé&jstema segnico di
un’opera resta il risultato di una selezione lirsfjor e stilistica condotta
dallo scrittore, diciamo pure urgarole saussuriana ricavata dalengue
attraverso una lunga serie di violenze tipicaméeatéstiche”; per quel
fenomeno notoriamente bachtiniano detbtopiadell’autore, altrimenti
detto anche deHilterita: il distacco di costui dalla sua opera si man#est
inequivocamente gia durante la stesura e si complatquando I'opera é
definitivamente confezionata; si tratta di wstanziamentonon solo
formale, come vuole il semiologo che individua agggamente i segnali di
una  maturata estraneita  dello  scrittore  alloperatessa
contemporaneamente all'indipendenza di questa ttesge tutti gli altri
fattori di influenza potenziale, ma anche didistanziamentatrettamente
linguistico, relativo cioe al fatto che nulla gatisne che I'espressione
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scelta corrisponda assolutamente all'idea o allsaadone che l'autore ha
voluto davvero esprimere: bisogna continuamentegthsi accontenti di
un’approssimazioneper eccesso o0 per difetto. E questo e il primo
“diaframma”. Il secondo lo abbiamo gia sottolinedtoniverso linguistico
di un’opera letteraria si presenta al lettore comma bella “monade”;
entrarvi o uscirvi e pertanto operazione realizizatino a un certo punto e
la metafora rappresenta uno dei punti praticamemtecessibili per i
motivi spiegati; del resto l'unicitd dellopera tetaria non € solo un
concetto di matrice estetico-idealistica, ma rigporalle prerogative di
irripetibilita ricavabili dal concetto formale dsistema significante” che il
semiologo ha per noi approntato e dalla qualificenhrianteche le viene
riconosciuta. In altre parole il valore metaforael binomiofior-piantain
Carducci e sicuramente approssimabile, ma rimanauoque quale
immagine che si situa al di l1a dell’autore e algda del lettore. Chi puo
infatti garantire che essa esprima appieno l'idéaforte sensazione che il
poeta ebbe del legame che lo univa geneticameritglial? Infatti la sua
trama semantica e talmente scontata da rendereaticgbile il
riconoscimento del vero stato d’animo che ha bispgrer farsi un po’
meglio individuare, di tutto il corredo “botanica@he l'attornia. Anche
guando il lettore allenato abbia rintracciato ierehti umani della
metafora, e non v’e dubbio ch’egli possa farlo neve, gli rimane da
percepire I'emozione profonda, il livello privatis® e individuale di
guella lacerazione insopportabile che essa sotfendesuo grado
esistenziale di occultamento nell’anima, il cheprasenta un’avventura
quasi disperata e la prova di un’ intrinseca incépacomunicazionale di
guella microstruttura. Resta la percezione del semmso generale e della
sua tonale evocativita, non certo l'oggetto di umanoscenza
definitivamente acquisita. Alla fine € una metafdrappo semplice,
linguisticamente parlando, e troppo tradizionalepdmto di vista della sua
storia letteraria, mentre intuiamo ch’essa veicblgatto un sentimento o,
come il poeta stesso ebbe a dire, “un pensiere@ntirammaticamente
devastante.

C’e forse un raffinato precedente di questa “piantarducciana,
un’altra famosa metafora: “O cap#ota mia che si t'insusi” (Pd XVII 13);
Dante cosi si rivolge al trisavolo Cacciaguida edh& qui si capisce
presto che il primo termine della metafora, cio&eferente, € umano
perché prima ha appena finito di parlare 'anterddbpoeta; senonché le
difficolta si presentano subito nella rarita ecoeaile del vocabolo e nel
verbo che chiude il verso. Riteniamo che qualunti®re, fatta forse
eccezione per gli specialisti del campo, avreblessta di compulsare un
buon dizionario dopo l'acquisizione dell’ apposiata del chiosatore che
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suona piu 0 meno cosi: “0 mia cara radice chedlmrtanto da...” e che
per piota spiega: “letteralmente <pianta dei piedi>; in gerigaslato
<radice>; in senso proprio si vetfa XIX 120: “forte spingava con ambo
le piote’. Dunque al lettore non resta che tradurre casimfa cara <pianta
dei piedi> che stai cosi in alto”, ma ovviamenteadnto non gli torna
perché gli riesce difficile immaginare una persame ha la pianta dei
piedi la in aria e che si offre alla vista del @oet testa in giu. Che
comunicazione sarebbe mai questa? Anche sostitugnidata dei piedi>
col traslato <radice> lI'imbarazzante immagine nemisra stare in piedi
(appunto!), sicché per un momento e indotto a coréire questo luogo
del Paradisocol precedente delliferno e a inferirne che, essendo li le
anime dei simoniaci (intanto qualcuno glieli dowadurre in <trafficatori
di cose sacre>!) rappresentate proprio a testalirppgobabilmente anche a
Cacciaguida Dante ha riservato la stessa scoma@iaqe e naturalmente
si chiedera perché mai; in pratica un di piu diornfazione rischia di
confondergli le idee e di annullare totalmente lguehe sarebbe dovuta
essere una comunicazione attraverso il linguaggfierario. Sa tanto di
provocazione, ma il nostro lettore non puo altre doorrere al dizionario
e vi legge cheiota e “la pianta del piede umano, che poggia sul seolo
per estensione, la zolla di terra coperta d’erbenata insieme dall’'intrico
delle radici dell’erba stessa, quindi <radice>; senso figurato é
personaggio che si considera radice di una stirpgiarte il fatto che gli
apparira piuttosto strano che quella (pianta dsdi@) ch’e gia praticamente
una metafora di una certa realta e da essa prowenipossa estendersi,
cioe tornare, alla realtd per darle nome (procedimequanto mai
improprio), allora si chiedera come mai la pian& giede umano, che
poggia in terra ed e simile alla radice, sia gdfigarata come posta in
alto, praticamente per aria e Cacciaguida un pagggio da guardarsi alla
rovescia!l A questo punto il poveretto e gia preeipi nelbuco nerodi
questa arruffata metafora e continuera a meravgjliehe due poeti,
Carducci e Dante, avendo a disposizione la steasalap parlino I'uno
come padre e I'altro come trisnipote, pur essehgdmo nato ben dopo il
secondo! Comunicazione addio, gli ci vorra moltaigaza per evitare di
convincersi che scopo dei poeti € di scombussalarele parole il vero
significato delle loro rappresentazioni, specieilspuovissimo e unico
conio dit'insusi gli avra fatto, come e probabile, perdere altroge. Gli €
che il salto diacronico dall’Ottocento al Trecerotumplica indubbiamente
le cose per chiunque, figurarsi ad un lettore noovyasto di speciali
attrezzi ermeneutici, per il quale la metaforad& djiper sé uhandicapdi
cui pero non gli sfugge la carica di oscuro fas@nconferma che la sua
sola possibile conquista € la percezione sinteticglobale, del senso
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veicolato, cioe la comunicazionalita del valore caeterenziale del
linguaggio letterario, specie all'altezza del sessuto piu delicato.

Al miei studenti in paziente attesa volli poi, dapta in pianta, ricordare
alcuni troppo celebri versi di Montale: “...i poetidreati / si muovono
soltanto fra lepiante / dai nomi poco usati: bossi ligustri o acantiT (
limoni, vv. 1-3). Li ricordavano bene, a differenza dir@ucci e Dante, ma
quello su cui richiamai la loro attenzione fu claeplarolapiante viene
adoperata in senso proprio e che dunque non doisaneulla da dire dal
momento che I'immagine ritrae po&ureatiin situazione apparentemente
reale, sennonché l'istantanea che li riprendgi@ate dai nomi inconsueti
pone sicuramente al lettore comune qualche nom limbarazzo: che ci
stanno a fare persone cosi dabbene e colte (hamsm@ una laurea!) in
mezzo a piante sconosciute ai piu? Bisognha direaghrama vista il lettore
rimane perplesso e che i poeti “laureati” gli ajppa come una particolare
figura di neoprofessionisti che, oltre all’estropspono vantare un
curriculum scolastico di tutto rispetto e ai quali si addineparticolar
modo un ambiente raffinato ed elegante in cui sbellamente esposte
piante nobili dai nomi non comuni: “noblesse oblige”! Nedlmente non &
cosi, ma vai a spiegarglielo che in poesia I'appzasenganna e che deve
prudentemente dubitarne, soprattutto se gli caglitaver sottocchio un
paio di antologie come quelle che abbiamo noi axaadti, nelle quali
guesti primi versi della poesia montaliana non l[t@w commentati
affatto, come del resto tutta la prima strofa inl@spressione “lo, per me,
amo le strade che riescono agli erbosi / fossi...0 pssere interpretata
tranquillamente come Ila dichiarata preferenza debetgp per
un’occupazione diversa del tempo libero, in comcgizione ai poeti di
Cui sopra e come sua tacita ammissione di norreegsgossesso di un
titolo di studio definitivo come la laurea! Il clpeid anche risultare vero da
questo punto di vista, che non e pero centralelp@omprensione del
testo, come ben sa chi ne ha acquisito una conoscapprofondita;
tuttavia come si fa a saperlo se questo intendibanm@ ci aiuta un po’?
Dungue il nostro lettore, che puo essere chiungomincia ad entrare in
crisi perché sospetta, sia pure inconsapevolmeintessersi affidato fin
qui ad undectio facilior, per cosi dire; noi intanto lo sappiamo bene che,
nel testo,piante non rappresenta infatti una metafora nel sensoidecn
della parola e che quindi la differenza con il eeEnte impiego
carducciano e dantesco di tale termine e evidentgyio fin dal momento
in cui I'immagine costruita appare effettivamergale; ma come riuscire a
spiegargli che la metafora si € spostatalawreati che qui assume |l
significato traslato di “cinti il capo di alloro”, mentre tutta Ila
rappresentazione successiva, presa cioe nel suemms segnico,
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metaforizza di fatto la condizione “eletta” dei poefficiali (nel caso
specifico D’Annunzio e in minor misura Carducci&sPoli), impegnati sul
versante dell’aulicismo a tenere alto (ecco I'a)oil registro del canto?
Pare agevole dimostrare che una frase poetica mtaro periodo puo
fungere da metafora e che dunque tutto il linguaggpme in questo caso
montaliano, € “figurato”, rappresenta cioé un digato ben diverso da
quello letteralmente espresso e racchiude percgenko globale di una
polemica letteraria di cui il poeta genovese vdHhesi personalmente
interprete in un momento culturale che maturavaapian svolta poetica
del secolo; ma agevole non é. E’ vero che ancheCaeflucci non era
facile risalire dda mia piantaal melograng ma qui intuire dietro bossi
ligustri o acantiil giardino aristocratico in cui appartati vivongooeti
coronati d’alloro e ricavarne che la loro linguaepoa non e certo quella
piu semplice e asciutta che la generazione dei Men¢ Ungaretti e
Quasimodo hanno deciso di frequentare, € quanto armdilo e cio
malgrado il poeta dDssiutilizzi da smaliziato maestro una sintassi p@etic
colloquiale e disadorna, anzi forse proprio perstieVisto dunque che
siamo davanti non solo a una frase o periodo dastma addirittura a tutta
una poesia che si sviluppa come una dilatata eis@a metafora, ci viene
spontaneo chiederci se il linguaggio letterario sS@osprodurre
comunicazione nel senso che solitamente si dapallala, senza con cio
negare che il lettore di cui abbiamo fin qui parlgiud comunque
dimostrarsi capace di percepire dietro la dimessatrapposizione del
poeta (0, per me¢ l'intenzione di far poesia con materiali di qubina
risulta; ma tale percezione avviene di solito pasdaporamento di
condizioni sensoriali preintuitive che, consentematiche a noi poveri la
nostra parte di ricchezzalascia trasparire un’atmosfera d’attesa che
qualcosa di sorprendente si materializzi propriazgr ad un linguaggio
piu usualeged é I'odore dei limoniMa non sta scritto da nessuna parte,
meno che mai in questi versi, che egli riesca dieegchiaramente il
messaggio di una poetica tracciata per immaginb® dissimulatamene
gestita in una lingua che solo mentre si fa senstarne e seppellirne
un’altra la quale appartiene alla turrita schieea ‘tvati”; anzi, quando
legge chele viuzze...mettono negli grtra gli alberi dei limonj la sua
memoria va al carducciamoelograno.. nel muto orto solinge pensa che
gia cinquant'anni prima i poeti usavano la stessaolp per dire
“giardino”, mentre non si puo rendere conto chdabimamente parlando,
gli orti di Montale non somigliano minimamente atto di Carducci,
perché non sottendono il colto recupero di un istno. Ma tant'e, le
piante di Montale gli sembrano si ornamentali, perd0 nonceglie un
motivo plausibile per odiarle, perché la metaforammplessiva
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sostanzialmente gli sfugge insieme a tutta la su&ca dissacrante. E’
molto probabile pertanto che questo linguaggio rea riuscito a
comunicargli la cosa piu importante e non ci si pugravigliare, poiché
non e da tutti cogliere che alla vista dgalli dei limoni/...in petto ci
scrosciano/ le loro canzoni/ le trombe doro della solarita una
quadruplice sinestesia come questa che mette iasi@iia stessa frase
sensazioni diversissime (olfatto, tatto, udito staj € davvero a prova
d’intelligenza; essa comunica si, ma non realizmaaacrescimento di
conoscenza come accade nel discorso dimostratwvoiimica soltanto per
via percettiva una realta di alto spessore segm@ logicamente
intraducibile, un magma emotivo e sensoriale che aduce significato
perché avviluppato da puri significanti i quali gg&sono con intricata
palpabilita nient’'altro che la metafora privataesistenziale del poeta che,
all'interno del suo linguaggio, tenta la sua peederavventura letteraria.
Non e poco. limoni sostituiscondossi ligustri 0 acantiad una metafora
se ne sostituisce un’altra in un susseguirsi dzispapertinenti, di buchi
neri. Altra cosa la comunicazione.
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