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lezione (lunedì 4/10/2004): Informazioni sulla struttura del corso

1.1. Autopresentazione

1.2. il nostro modulo è "uno e bino", cioè "vale" sia per

"Metodologia e storia della Critica Letteraria" che per "Teoria della Letteratura".

Struttura del corso (e orari): cfr. fotocopie distribuite  e Programma a.a.2004-2005.

1.3. Il vecchio e il nuovo ordinamento

il modulo A durerà 30 ore, e finirà dunque il 21 dicembre.

Assieme al modulo A1 della dott.ssa Foà , vale 5 CFU

i moduli

i CFU

gli orari

la frequenza (e gli orari, e la sequenzialità 1,2, 3 anno)

la sperimentazione del curriculum 8

1.4. Presentazione dei testi d'esame:

Dove si trovano; come si studia

1.5. Il problema dei pre-requisiti


Noi non vi richiederemo, per poter frequentare il corso, dei pre-requisiti, cioè il fatto che voi già possediate un certo patrimoni culturale e letterario, dunque né il latino, né la lettura di Dante o di Boccaccio, e neppure quella di Manzoni o di Tolstoj; ma questo non significa affatto che di queste cose si possa fare a meno!

Significa solo che queste cose del tutto necessarie, ed anzi assolutamente indispensabili, noi ci proponiamo di insegnarle qui, senza rimproverare scioccamente e saccentemente (come pure è triste abitudine del nostro sistema formativo) il ciclo scolastico precedente (nel nostro caso la secondaria superiore), o la famiglia, per non avervele fornite.


Da questo giudicate voi se il nostro corso sarà "facile" oppure no. Io personalmente credo che non ci siano cose serie che siano anche facili, nel senso in cui sono "facili" Domenica in o Il Grande Fratello.

Credo anzi che la facilità, in questo senso, sia una vera e propria truffa, che serve solo a distruggere l'università pubblica, dato che ci sono settori della nostra popolazione che possono ricorrere ad altre agenzie formative, private. Questa truffa vi fa spendere dei soldi per pagare delle tasse, e (soprattutto) vi fa spendere del tempo prezioso (il tempo della giovinezza, che è quello della vostra massima elasticità mentale e capacità di apprendimento), in cambio di… niente, cioè solo (nel migliore dei casi) di una laurea con cui non fareste nulla.

Io penso invece che investire sulla vostra formazione sia possibile, ed anzi utilissimo, tanto più utile e necessario per chi di voi è (come dice il poeta Francesco Guccini) "a casa mia il primo che ha studiato"; e penso di essere pagato dalla Repubblica esattamente per fare questo lavoro, cioè per dare strumenti conoscitivi qualificati, il più qualificati possibili, all'interno dell'Università pubblica (che, sia detto fra parentesi, è, giustamente, pagata da tutti, attraverso la fiscalità generale, e non solo dalle tasse degli studenti, proprio perché corrisponde ad un interesse della collettività, ad un interesse generale di democrazia culturale e professionale). 

A proposito di pre-requisiti, io vi debbo confessare una mia difficoltà: per anni ho concepito il mio insegnamento universitario sotto il segno della correzione, della distruzione/ri​co​stru​zio​ne della formazione che voi avevate ricevuto al liceo o nelle secondarie superiori,

cioè assumevo (ed era spesso vero) che gli studenti che frequentavano i miei corsi universitari avessero già una formazione letteraria e critico-letteraria, e che tale formazione fosse di solito insufficiente, anzi non solo parziale e incompleta ma anche sbagliata, densa di pregiudizi e di approssimazioni, quando non di veri e propri errori critici, del tutto infondati, ma trasmessi pigramente attraverso generazioni e generazioni di insegnanti. 

In questo senso il mio lavoro era, appunto, quello della distruzio​ne/rico​stru​zione, e, se volete, della "de-mistificazione" (un lavoro in cui, debbo dire, mi diver​ti​vo molto).

Ora, da qualche anno, mi sembra di capire che non è più così: non nel senso che si arriva dalla scuole medie con una preparazione ottima, ma, al contrario, nel senso che si arriva dalla scuole medie superiori senza alcuna preparazione. E non credo di esagerare.


Mi debbo dunque abituare a questa nuova situazione, e voi (spero) mi aiuterete, o almeno conto sul vostro aiuto. Così quando mi capiterà di citare una cosa che non conoscete vi prego di segnalarlo, a lezione , o, se preferite, dopo la lezione. 

Credetemi, questo è davvero molto importante, perché a volte basta un concetto non chiaro o un nome sconosciuto per rendere incomprensibile tutto il ragionamento che sopra quel concetto o sul quel nome si costruisce; e, al contrario, basta a volte chiarire (magari per accenno) una cosa perché tutto si chiarisca come per miracolo.


Insomma: ci diamo come obiettivo di costruire insieme (o di mettere a punto insieme) tutti gli strumenti logici e cognitivi che ci serviranno per procedere nel corso.

1.6. Naturalmente anche questo implica lavoro aggiuntivo, lavoro a casa. 

In particolare occorre che voi leggiate i testi fondamentali che sono il vero oggetto del nostro corso. Testi letterari, intendo dire, non di critica, per lo più romanzi (ma non solo). 

Questo vale sia per tutti i moduli del mio corso e, credo, per tutti i corsi.

Capirete che non è serio (e talvolta è molto frustrante) parlare, ragionare insieme, di testi che non si sono letti. Francamente io stento a considerare queste letture un lavoro, e non vorrei computarle nell'ambito dei testi richiesti per l'esame. Perché più che di un lavoro si tratta, io credo, di un piacere; sono testi che cambiano la vita, sono incontri con scrittori e con personaggi che renderanno (spero) più bella la vostra vita. Essendo un piacere io vi consiglio di leggerli senza leggere le note, magari sull'autobus o sulla metro, o a letto prima di addormentarvi, giorno dopo giorno. Un piacere dunque, e al tempo stesso un dovere: un cittadino medio-colto deve per forza avere letto un certo numero di libri (avverto subito, a scanso di equivoci, che avere visto il film non è la stessa cosa!). 

Cominciate a leggere subito, prima ancora che ne parliamo durante il corso, questi libri. Cominciate subito…e non smettete mai più.

1.7. La frequenza

gli esami 

2 lezione (lunedì 11/10/2004): Sul concetto di "critica letteraria" 

1. Esplicitazione dei presupposti del corso

Oggi espliciteremo  alcune delle ipotesi di fondo che ispirano la mia posizione personale, ed il nostro corso.

Infatti sappiamo che l'unica forma di "obiettività", o di scientificità, che ci è concessa è, probabilmente, cer​care di rendere esplicita la nostra soggettività, la nostra parzialità e (dunque) sotto​por​la al giudizio. (Diffidate sempre di chi si dice "obiettivo" e "super partes"!)

Il primo punto di vista che si tratta di esplicitare è rappresentato dalla disciplina stessa: è evidente infatti che uno stesso oggetto può essere visto in modo diverso a partire da punti di vista disciplinari diversi.

Si tratta, nel nostro caso, di cercare di definire: 

a) l'oggetto del nostro studio (che cosa studieremo?);

b) il significato della nostra disciplina, cioè del modo, dell'approccio (come, in che modo  studieremo?).

Queste due questioni sono riassunte nella domanda che dà il titolo al nostro modulo: "Che cosa è la critica letteraria?".

Proveremo, per cominciare, ad analizzare il nome della disciplina "Critica letteraria", o "Storia della critica e della storiografia letteraria", o (come da qualche anno si chiama) "Metodologia e storia della critica e della storiografia letteraria". Questo titolo della disciplina è davvero troppo lungo: useremo dunque d'ora in poi solo "Critica letteraria", intendendo con questa forma abbreviata anche tutta la sfilza di nomi del titolo ufficiale.

(Tralascio invece di definire la seconda disciplina a cui questo primo modulo è comune, "Teoria della letteratura", giacché mi sembra che il suo contenuto sia espresso chiaramente dallo stesso titolo della disciplina).

Cominceremo dal discutere in che modo la "Critica letteraria" si distingue dalle altre discipline che studiano la letteratura, anzitutto dalla disciplina che si intitola "Letteratura italiana", o da quelle che si intitolano "Letteratura inglese", "francese", etc., o da quella che si chiama "Letterature comparate"?

 2. La mancanza di confini nazionali

Una prima differenza (abbastanza ovvia, semplice, un po' troppo semplice) riguarda i limiti, per così dire, geografici delle discipline.

Noi parliamo di "Critica letteraria", non di "Critica letteraria italiana". 

D'altra parte ci sono contributi decisivi di critici e storici della letteratura stranieri che riguardano la letteratura italiana (pensiamo al tedesco Auerbach o all'americano Singleton a proposito della Divina Commedia) ed è evidente che alcune posizioni critiche, dal formalismo russo alla semiologia francese, sono utilizzate da tutti gli studiosi di letteratura, a prescindere alla loro nazionalità. 

Ci spingerebbe a cercare in questa direzione, per così dire, geografica" (internazionale versus italiano) anche il fatto che la nostra disciplina è stata separata dal gruppo disciplinare "Italianistica" ed è stata invece annessa ad un diverso gruppo disciplinare (il nostro è il Settore sceintifico-disciplinare L-FIL-LET/14, come forse già sapete). Questo Settore L-FIL-LET/14 comprende al suo interno (oòtre alle due discipline che io attualmente professo) "Letterature  comparate", "Sociologia della letteratura", "Traduzione e traduttologia", "Ermeneutica letteraria", etc.; sono tutte materie, come vedete, caratterizzate dall'intenzionale soppressione dei confini nazionali ed anzi dalla sottolineatura del carattere unitario, almeno dal punto di vista metodologico, della letteratura di tutto il mondo.

Credo insomma che, da questo punto di vista, il nostro gruppo disciplinare potrebbe anche chiamarsi e definirsi come "Letteratura generale", senza ulteriori specificazioni. 

Proprio questa "mancanza di confini" ci permetterà non solo di studiare critici, e teorici della letteratura non italiani, ma anche (ciò che più conta!) testi e autori non italiani.

Chiarisco anche, sempre per esplicitare il mio limitato e parziale punto di vista, che io sono per formazione non solo un italiano ma (come si dice) un italianista, e dunque mi capiterà di usare e citare soprattutto testi italiani, che sono quelli che meglio conosco; ma questo, ripeto, dipende da limiti culturali miei, e non dalla natura della disciplina e dai suoi autentici confini.

3. La critica come meta-discorso 

Ma questa prima spiegazione (come spesso accade per le spiegazioni troppo semplici) spiega ben poco, e spiega ben poco (per così dire) per eccesso di verità: intendo dire che è talmente vero che la critica non è limitata all'ambito nazionale italiano, che si potrebbe obiettare che anche la disciplina che si chiama "Letteratura italiana" usa, e non può non usare, testi critici stranieri


La differenza fra la nostra disciplina e le altre che studiano le diverse letterature (a cominciare da quella che si chiama "Letteratura italiana") va allora ricercata da un diverso rapporto coi testi letterari, in quanto tali. 

Potremmo dire che, mentre (ad esempio) la "Letteratura italiana" o la "Letteratura francese" etc. sono l'insieme dei testi che convenzionalmente (torneremo a lungo su questo avverbio: "convenzionalmente") consideriamo la letteratura italiana, o la letteratura francese, etc., la "Critica" sarebbe invece un discorso su quei testi. Esattamente come la "Critica d'arte" non è costituita dalle opere d'arte in quanto tali ma da un discorso che si esercita sull'insieme di manufatti che chiamiamo opere d'arte.


Questa differenza (e questa spiegazione) è di certo importante e ci aiuta a capire alcune cose, ma non ci basta. Infatti, se ci riflettiamo, anche le materie che si chiamano "Letteratura italiana", "Letteratura francese", etc. non sono solo l'insieme dei testi letterari, ma sono a loro volta un discorso su quei testi, discorso che privilegia di volta in volta il valore estetico sui testi, e la loro valutazione, oppure il discorso storiografico, oppure quello biografico e psicologico, etc., a seconda della diverse posizioni critiche di chi insegna quelle letterature. Da questo punto di vista si potrebbe forse anche dire che tutte le diverse "Letterature" sono in effetti "Critiche letterarie". E da ciò deriva forse la difficoltà (da cui siamo partiti) di distinguere fra le discipline che studiano le diverse letterature nazionali e la loro critica: tale difficoltà non deriva (per dir così) da una "invasione" della critica che somiglia troppo alle letterature ma, al contrario, da una sorta di invasione delle letterature che sono sempre, ne siano o no coscienti, anche critica letteraria.

Ma la materia che si definisce "Critica letteraria" è cosciente di essere un meta-discorso (per dir così), cioè di un discorso su un discorso (cioè un discorso critico sul discorso delle letterature), oppure addirittura di un meta-discorso secondo grado (direi quasi di un meta-meta-discorso, se la parola non fosse davvero troppo brutta per essere pronunciata).

4. Letteratura: un concetto uno e bino

Soffermiamoci ancora su questo punto: se ci riflettiamo, con la stessa espressione, "Letteratura italiana", noi definiamo in realtà due cose diverse: intendiamo cioè (a) sia la letteratura italiana (senza virgolette) intesa come l'insieme dei testi italiani che, convenzionalmente, consideriamo letterari, (b) sia la "Letteratura italiana" (con le virgolette) cioè la materia che li studia. (Analogo discorso si potrebbe naturalmente fare quale che sia l'aggettivo nazionale apposto al sostantivo "letteratura").

Su questo ritorneremo, per ora limitiamoci a segnalare:

a) che quando diciamo "Letteratura italiana" intendiamo due cose diverse, cioè tanto l'insieme dei testi letterari italiani quanto la disciplina che li studia;

b) che fra queste due cose una (i testi) viene senz'altro prima dell'altra (la disciplina che li studia), e non solo cronologicamente (i testi vengono prima che qualcuno li faccia oggetto di studio) ma anche dal punto di vista della gerarchia di valore (i testi sono considerati più importanti della disciplina che li studia).

Potremmo anche osservare che l'estrema genericità del nome della disciplina ("Letteratura italiana", e non "Storia della letteratura italiana", o "Sociologia della letteratura italiana", etc.) deriva dalla necessità di lasciare un'estrema libertà di metodo nel loro studio e insegnamento, giacché se fin dal nome la materia contenesse un'indicazione di metodo ("es. Storia della…") tale libertà sembrerebbe limitata o compromessa.

5. (Una prima definizione di "critica")

Per tornare al filo del nostro ragionamento, possiamo dunque concludere che la "Critica letteraria" è un meta-discorso critico sulle letterature (senza confini nazionali) e sul modo in cui sono o sono state studiate nel tempo. Quest'ultima specificazione comporta il legame stretto che esiste fra "critica" e "storia della critica".

In altre parole, ovviamente senza mai poter prescindere dai testi letterari, a noi interesserà però porre al centro proprio i diversi modi con cui i testi sono stati letti e studiati e interpretati (per questo è una "metodologia") e anche come tutto ciò si è evoluto nel tempo, in corrispondenza di diverse civiltà e culture (per questo è una "storia").

Ma, come forse avete notato, abbiamo finora utilizzato dei termini cruciali ("letteratura" e "critica letteraria") senza definirli con rigore, cioè (per dir così) un po' alla buona.

Intendiamoci, i nostri discorsi funzionano di solito proprio così: usiamo normalmente delle parole senza definirle. Ma a livello universitario, cioè specialistico, dobbiamo sforzarci di fondare analiticamente i termini di cui ci serviamo, cioè impadronirci di un lessico specialistico; in realtà è il possesso di un tale lessico che consente l'ingresso all'interno di una determinata comunità scientifica (nel nostro caso quella delle teoria e della critica della letteratura) e ne segna i confini.  

000 (parentesi sul problema delle "parole difficili") 000

Dunque il lessico è importante, a cominciare dalla definizione della parola "critica" (anche se potremmo dire che per definire davvero la parola "critica" servirebbe tutto il corso, e non basterebbe).

Anche questa parola deriva dal greco, e precisamente dal verbo krinw (krino) che vuol dire "distinguo", "separo", "scelgo", ma dunque anche "decido", "interpreto", "giudico". Notiamo (en passant) che è la stessa radice di un parola molto attuale, molto "novecentesca" che è krisis (krisis), che significa appunto "separazione", "scelta", "passaggio" (ma anche "lite" e "giudizio"). to krithrion (to kritèrion, "il criterio") è dunque la norma per giudicare, per discernere, e il kriths (kritès) è il "giudice", l'"arbitro", ma anche l'interprete, ad es. il kriths enupniwn (kritès enupnìon) è l' "interprete (o l'espositore) dei sogni" e del loro significato.

Così l'aggettivo derivato, kritikos (kriticòs), significa "adatto a giudicare", "da giudice", da cui si ha finalmente tecnh kritikh (téchne kritikè), l'"arte del giudicare", la "critica", appunto. 

000 (CHIARIRE il significato di  'techne', e la fondamentale differenza del significato greco con il significato, assai riduttivo, del  nostro concetto di 'tecnica') 000

In latino, notate, manca un verbo corrispondente (krinw si tradurrebbe con cerno = "faccio la cernita", che però come vedete è un verbo più debole, cioè ha un campo semantico più limitato), ma esiste l'aggettivo criticus, di nuovo con riferimento al concetto del giudicare, ed anche del giudicare l'arte.

Oggi il Vocabolario della Lingua Italiana (edito dalla Enciclopedia Italiana) così definisce "critica":

"Complesso delle indagini volte a conoscere e a valutare, sulla base di teorie e metodologie diverse, i vari^ elementi che consentono la formulazione di giudizi sulle opere dell'ingegno umano; in particolare, specificando il campo dell'indagine: 'c. artistica o d'arte', 'c. letteraria', 'estetica', …."

Come potete vedere da questa definizione così densa e complessa si è verificato uno straordinario arricchimento semantico del lessema "critica", a partire dalle sue origini fino al suo attuale significato. In particolare appare oggi del tutto svanito il senso giudiziario della parola e prevale, evidentemente, il suo significato (per dir così) culturale.

Quando avviene questo arricchimento, e perché?

Insomma quando, e perché, la "critica" diventa in generale, un'attitudine fondamentale del campo della cultura in tutte le sue forme e, più precisamente una disciplina autonoma che ha per fine unico, o primario, la formulazione di un giudizio e di una interpretazione in ordine alle opere dell'ingegno umano (e nel nostro caso delle opere letterarie)?

Diciamo subito, anticipando così quelle che saranno le conclusioni del nostro corso, che questo avviene grosso modo nella seconda metà del XVIII secolo;

000 (necessità di prendere sempre con estrema cautela le date nel nostro campo)000

è solo a quell'altezza cronologica che grosso modo la "critica" si instaura come un campo disciplinare autonomo, ma, prima ancora come un generale atteggiamento filosofico e culturale. Questa data, che nominiamo con tante cautele, segna anche la nascita del moderno e delle sue tassonomia, quelle in cui noi stessi siamo (almeno in parte) immersi. 

Possiamo insomma cercare di rispondere ad una strana domanda: che cos'era la critica letteraria quando la critica letteraria ancora non c'era? Cosa c'era, nelle tassonomie di quei tempi, così diverse dalla nostra tassonomia dei saperi, al posto (per così dire), della critica letteraria?

3 lezione (martedì 12/10/2004): Non è sempre esistita la "critica letteraria" 

1. Non è sempre esistita la critica letteraria

Abbiamo dunque visto che la critica letteraria non c'è sempre stata (e, come tutte le cose umane, essa non esisterà per sempre).

Intendiamoci: giudizio sulle opere dell'ingegno umano, e dunque anche sulle opere letterarie, c'è sempre stato. Non foss'altro il giudizio del lettori, oppure quello degli autori sulle opere proprie e su quelle degli altri autori (è di questo tipo la rassegna delle lingue poetiche in uso nella penisola italiana che Dante svolge nel De Vulgari Eloquentia); ma questi giudizi non sono affatto critica letteraria nel senso in cui noi la intendiamo, cioè non sono un meta-discorso critico che ha per oggetto la letteratura; e confondere questa sorta di "preistoria" con la critica per sostenere che la critica è sempre esistita non serve, ed anzi può confondere, perché impedisce di storicizzare con precisione i concetti e le categorie che utilizziamo.

Semmai una certa "critica del testo" esiste già in tempo antico, nel senso in cui è possibile usare questa espressione come sinonimo di filologia. 

Si dice infatti che la filologia nasce ad un parto con le biblioteche, le grandi biblioteche della classicità come Alessandria e Pergamo (III-II secolo avanti Cristo) che conservavano diverse centinaia di migliaia di volumi. Ma conservare è un gesto attivo, non passivo, esso implica confronto fra versioni diverse di uno stesso testo, scelta del testo più attendibile e poi ancora un lavoro assiduo di copiatura e di ricopiatura; così attorno alle biblioteche sorge un apparato di specialisti (come Zenodoto, Apollonio Rodio, Aristarco di Samotracia, Callimaco ad Alessandria, Dioniso Trace e Cratete di Mallo a Pergamo) i quali sono anche filologi, ed elaborano alcuni criteri e norme che noi tuttora utilizziamo (come il criterio attribuito ad Aristarco di "correggere Omero con Omero", cioè utilizzare l'usus scribendi, il modo di scrivere, di un determinato autore per capire ed eventualmente emendare passi oscuri di quello stesso autore).

Ma la filologia, cioè l'attività volta alla restituzione del testo nella sua configurazione più fedele possibile alla volontà dell'Autore, è cosa diversa dalla critica letteraria (anche se, come vedremo, fra queste due discipline esistono rapporti profondi e ineliminabili)

Così è ancora una cosa diversa dalla critica letteraria il gesto di giudicare le tragedie greche da parte del pubblico, cioè il fatto che esse fossero inserite in una sorta di concorso che premiava i migliori (anche se non sappiamo bene in base a quali criteri). 

2. La tassonomia dei saperi

È solo all'altezza cronologica che abbiamo indicato (il Settecento europeo) la critica si separa definitivamente da quelle forme di conoscenze e attività di ricerca e giudizio ciò in cui prima essa era inglobata in modo indistinto; è solo allora che la critica assume una sua caratteristica precisa, diventa una disciplina autonoma, stabilisce rapporti con altre discipline  che hanno per oggetto il testo letterario, e insomma assume un posto nella moderna tassonomia delle discipline e dei saperi.

Che vuol dire tassonomia? È parola composta dal greco taxis (tàxis, che vuol dire "ordine", "disposizione"), ed è termine che deriva dalle scienze biologiche, e precisamente da quella branca che studiava (specialmente nel XIX secolo) il modo di classificare e di raggruppare gli organismi e le specie secondo i loro tratti comuni; il termine è poi stato usato dalla linguistica e, più in generale, dalla filosofia col significato di scienza dei criteri di organizzazione, o di ripartizione. 

Tassonomia è insomma un modo di organizzare, di dividere e di ripartire una determinata area; e il modo di ripartire il sapere, e le materie, è (come vedremo) una questione decisiva. Anzi forse nulla definisce una determinata cultura quanto la tassonomia che la organizza, dato che tale tassonomia varia nel tempo e si modifica in corrispondenza delle svolte che segnano la storia dell'umanità. In corrispondenza di tali svolte non sono tanto i singoli elementi che cambiano quanto i rapporti che li legano e (per dir così) la costellazione che li organizza. 

Ad esempio vi invito a leggere sotto questo punto di vista, cioè come una manifestazione della tassonomia dei saperi attualmente vigente, l'elenco (un po' delirante) delle materie universitarie ed il loro attuale raggruppamento in "Settori scientifico-disciplinari".

3. La Poetica di Aristotele e la sua importanza storico-culturale

Come ricorderete, ci siamo chiesti: "che cos'era la critica letteraria quando la critica letteraria ancora non c'era?". E una prima risposta è: la poetica.

"Poetica" è qui in realtà l'aggettivo di un sostantivo, e questo sostantivo lo abbiamo già incontrato, è tecnh; dunque la Poetica è anzitutto una tèchne, la descrizione di un saper fare, una tecnh poetikh (tèchne poetikè). 

La radice di "poetica" è il verbo greco poiein (poiéin) che significa "fare", "creare", "produrre", dunque l'oggetto della poetica antica non è affatto la "poesia" come noi oggi la intendiamo, ma è piuttosto la creazione artistica in quanto tale, il modo di creare nel modo migliore le opere artistiche.

Poetica, come sapete, è il titolo di un cruciale libro di Aristotele, un libro piccolo per dimensioni ma importantissimo per la storia della nostra cultura. Non per caso Umberto Eco immagina (nel Nome della rosa) che il possibile ritrovamento del perduto secondo libro della Poetica sarebbe stato in grado di cambiare la storia del mondo (e, come ricorderete, è per impedire la diffusione di questo secondo libro che si verifica la catena di omicidi che costruisce il fortunato romanzo di Eco).

In coerenza con la nostra affermazione secondo cui non diamo per scontato qui che tutti i presenti abbiano alle spalle un liceo (e un buon liceo) forniamo dei brevi cenni informativi su Aristotele (Stagira, 384-3 a. C.- 322-1 a. C.), che peraltro potrete trovare in qualsiasi manuale.

000 Brevi cenni su Aristotele 000

Più interessante, anche per il clima politico che viviamo in cui si parla di "scontro di civiltà" e di "superiorità" della cultura occidentale contro la barbarie dell'Islam, riflettere sulla singolare fortuna dell'opera e sul modo in cui essa è giunta fino a noi. 

Il nostro testo è perduto per l'Occidente nel periodo barbarico che seguì la fine dell'impero romano, e circola però (già dal VII secolo d. C.) in versioni e commentari arabi. In particolare il filosofo arabo Averroè, nel X secolo, opera una traduzione di Aristotele con commento (e Dante, non per caso, dice "…Averroè, che'l gran comento feo"). Solo nel XIII secolo un monaco, un certo Hermann il Tedesco traduce Aristotele dall'arabo in latino, ma solo in pieno Umanesimo (nel 1498) Lorenzo Valla conduce una traduzione direttamente dal greco. 

Dunque l'apporto della cultura araba alla fondazione stessa della cultura occidentale è decisivo. Vedremo a suo tempo la singolare fortuna che la Poetica incontrò nel periodo della Controriforma (e il singolare uso che la Controriforma ne farà).

4 lezione (mercoledì 13/10/2004): Lettura della Poetica di Aristotele (I parte)

. 

1. A cosa serve questo libro secondo Aristotele

Cominciamo dunque a leggere insieme la Poetica di Aristotele, dall'inizio (dico, en passant, che ciò che faremo è proprio la "lezione", cioè l'antica lectio, la lettura pubblica, con commento, di un testo fondamentale in un ambito scolastico-universitario).

"Della poetica in sé e de' suoi generi, e qual funzione abbia ciascuno di essi; come debbano essere costruite le favole …

("le favole", è la traduzione, non felicissima di muthoi, che significa qui racconti, trame, etc.)                                     … se si vuole che l'opera del poeta riesca.perfetta; inoltre di quante e di quali parti ogni singolo genere si compone; e similmente , di tutti gli altri problemi che rientrano i questo medesimo campo di ricerca, ecco gli argomenti che voglio trattare: e ne tratterò incominciando, secondo l'ordine naturale, da ciò che viene prima" (1447a, 9-14)

 
Così comincia quest'opera (un incipit importantissimo nella nostra storia culturale).


E segue immediatamente una specie di indice, in cui Aristotele preannuncia ciò di cui parlerà (mi vengono in mente le regole della comunicazione degli americani, che suggeriscono: "Prima dite che cosa volete dire; poi ditelo; poi dite che cosa avete detto").


Dunque la Poetica di Aristotele non è affatto una riflessione critico-estetica sulla bellezza, e  meno che mai è una serie di norme moralmente prescrittive (ciò che ne farà la Controriforma) ma è, per dir così, un "manuale di istruzioni", una riflessione che, sempre a partire dalle opere esistenti, ragiona sulle cose da fare "perché l'opera del poeta riesca perfetta".

"…e ne tratterò incominciando, secondo l'ordine naturale, da ciò che viene prima."

(questo, come vedete, è un modo molto aristotelico di ragionare; un modo così radicalmente ragionevole, e così convinto della possibilità di descrivere razionalmente il mondo che è così come esso è, da sembrare apparentemente perfino ingenuo: "..ne tratterò incominciando, secondo l'ordine naturale, da ciò che viene prima…"!). 

2. La mimesi fondamento dell'arte

Ma che cosa è che "viene prima"? La risposta di Aristotele è semplice e fondamentale al tempo stesso: ciò che viene prima, il fondamento dell'arte è la mìmesis (in greco), in italiano mimèsi, o imitazione; ogni arte è imitazione.

(Ricordo, en passant, che Mimesis, è anche il titolo di un libro meraviglioso di Erich Auerbach, 1892-1957, uno dei libri più affascinanti fra quelli che hanno per oggetto la letteratura mondiale che vi consiglio vivamente di leggere; fu scritto da Auerbach durante la guerra a Istanbul, dove si trovava in esilio, e uscì nel 1946 in tedesco; il suo sottotitolo è "Il realismo nella letteratura occidentale", ciò vuol dire che viene tracciato un quadro straordinario di tutta la nostra letteratura, da Omero, ai Vangeli, da Dante al Novecento, assumendo come chiave interpretativa una certa idea di "realismo", cfr. su questo infra la Lezione n.14))

L'arte dunque è imitazione, e ciò che la caratterizza è, appunto, la mimhsis, mime​sis, e non consiste invece nell'adozione di una determinata forma (ad esempio) nel ricorso alla rima.

3. Mezzi, oggetti, modi diversi dell'imitazione

All'interno di questa generalissima attitudine all'imitazione, le opere d'arte differiscono fra loro per tre "aspetti": 

a) i mezzi diversi con i quali l'arte imita;

b) gli oggetti diversi che essa imita;

c) i modi diversi dell'imitazione.

a) I mezzi dell'imitazione che Aristotele  considera qui sono tre, e precisamente:

il ritmo, 

il linguaggio

e l'armonia,

 o da soli o variamente combinati fra loro; ad es. usano il ritmo e l'armonia l'auletica (da aulhth's : auletés = flauto) e la citaristica (da kiqa'ra : kithàra= cetra), mentre usano solo il ritmo le arti dei danzatori, e il mimo. 

È da notare qui quello che dice Aristotele :

"C'è poi un'altra forma di arte la quale si vale del linguaggio puro e semplice, o in prosa o in versi…", 

ma  questa forma di arte, precisa Aristotele : 

"…, fino a oggi, si trova ad essere senza nome (mimhsis en logw)" (1147b, 5).

Tale arte (o forma di imitazione) che che si avvale come mezzo del puro linguaggio, cioè solo delle parole senza musica e senza ritmo, e che al tempo di Aristotele "si trova ad essere senza nome" è, più o meno, quello che noi oggi chiamiamo "la letteratura".

Abbiamo ricordato che, al tempo di Aristotele, sia la tragedia che la lirica, erano (per dir così) "multimediali", nel senso che si avvalevano (appunto!) di diversi mezzi (questo significa il latino medium, plurale media) diversi e mescolati fra loro:

· la tragedia è verso + melodia + ritmo (pensate al coro!) anche se non simulta​nea​men​te, ma in parti diverse della stessa tragedia; 

· la lirica verso+armonia, essendo accompagnata in tempo antico (e fino al Me​dioevo, quasi fino a Petrarca!) dal suono , ad es. di una cetra, o di una chitarra etc.

D'altra parte sarà da ricordare che anche nella nostra letteratura più recente esistono nessi stretti fra poesia e musica: pensate alle canzoni, alcune delle quali (ne sono certo) andranno a costituire un capitolo della futura storia della letteratura italiana contemporanea; o pensate ancora all'opera lirica, così decisiva per la tradizione letteraria e culturale, non solo musicale, italiana.

b) Gli oggetti diversi dell'imitazione sono distinti da Aristotele  in modo, al tempo stesso, semplice e rigoroso. Leggiamolo:

"Ora, siccome gli imitatori imitano persone che agiscono, e queste persone non possono essere altrimenti che o nobili o ignobili (…) costoro dunque imiteranno o uomini migliori di noi o peggiori di noi o come noi." (1447b, 25-1448a,1-4, p. 34).


Qui Aristotele  cita anche dei pittori (a me sconosciuti) che si caratterizzavano, appun​to, per imitare per mezzo del pennello i "migliori", i "peggiori" o i loro simili.

A noi questo però, ora, questo non interessa; ci interessa invece notare come il criterio della misura che Aristotele  introduce sia l'uomo stesso ("gli uomini di oggi", come lui scrive: 1448a, 17), e più precisa​men​te dunque l'uomo greco a lui contemporaneo, il cittadino ateniese (potremmo anche di​re), che egli identifica senz'altro con l'uomo in quanto tale.


Ora, questa tripartizione (riguardo agli oggetti dell'imitazione) vale anche per le "arti della parola":

"Per esempio, Omero rappresentò personaggi migliori di noi, Cleofonte simili a noi, Egèmone di Taso, il primo che scrisse parodie, e Nicòcare, l'autore della Diliade, peggiori di noi. (…) E questa è appunto la differenza onde si distinguono tragedia e commedia: ché l'una tende a rappresentare personaggi peggiori, l'altra migliori degli uomini di oggi." (1448a, 10-16; p. 34).


La differenza fra la tragedia e la commedia è proprio in questo, che la prima imita i migliori e la seconda i peggiori (e notate che alla rappresentazione dei "peggiori" è legato il riso, il comico, spesso l'osceno, comunque il divertente: l'uomo ride di chi sta peggio di lui, lo riduce ad oggetto di divertimento).

c) Infine, per quanto riguarda i diversi modi della mimèsi, Aristotele  introduce una distinzione che ci interessa molto, quella fra modo "narrativo" e modo "drammatico".

 
Nel primo caso (la forma narrativa) il poeta racconta, o in terza persona, "assumendo personalità diverse, come fa Omero" (1448, 22; p. 35), oppure in prima persona "rimanendo sempre lo stesso senza alcuna trasposizione" (ibidem). 


Nel secondo caso (la forma drammatica) il poeta invece rappresenta direttamente un'azione, per mezzo degli attori, cioè la mostra, non la racconta (dramma deriva da draw, drao che presso i Dori vuol dire "compio un'azione", da cui dra^ma, e anzi, nota lo stesso Aristotele , questo stesso nome starebbe a indicare che del "dramma" furono inventori i Dori, perché presso gli Ateniesi "compiere un'azione" si dice prattw, e dunque l'opera teatrale invece che dra^ma si sarebbe forse chiamata … pra^gma ).

Possiamo cercare di usare gli assi cartesiani come possibile strumento, avant la lettre, della classificazione aristotelica. Forse ora l'esempio può risultare un po' più chiaro. Consideriamo la tragedia e la commedia; dato che disponiamo sul piano di due sole dimensioni, dobbiamo tra​scurare di considerare il terzo asse cartesiano che corrisponderebbe ai mezzi del​l'i​mitazione (ipotizziamo che siano i medesimi per entrambe) e consideriamo solo i due assi che corrispondono, rispettivamente, agli oggetti e ai modi dell'imitazione; ebbene vediamo che tragedia e commedia (diciamo, con Aristotele, Sofocle e Aristofane) non differiscono fra loro quanto ai modi dell'imitazione, essendo entrambi teatro, ma sì quanto agli oggetti dell'imitazione, l'uno, Sofocle, imitando, nella tragedia i migliori, l'altro, Aristofane, imitando nella commedia i peggiori.


                                        OGGETTI

        i "migliori"                                             i "peggiori"
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O
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           Sofocle


                 Aristofane


          Omero
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Più avanti, la Poetica si occuperà della tragedia e del poema epico (che sono, come tutti sappiamo, le due più grandi forme di produzione poetica che Aristotele ha di fronte a sé): ebbene, allora questo stesso schema di classificazione potrà essere messo alla prova, e verificare la sua funzionalità senza essere affatto contraddetto, perché Aristotele  dirà che tutte e due (tragedia ed epica) 

"sono mimèsi di soggetti eroici per mezzo della parola" (1449b, 11; p. 41)

 
E dunque, diremmo, tragedia ed epica hanno in comune i mezzi dell'imitazione; esse tuttavia differiscono, soprattutto quanto ai modi (oltre che quanto ad altri aspetti che è qui superlfluo richiamare): Dunque possiamo collocare Omero nello schema cartesiano che ci siamo costruiti, e dire che quanto ad oggetti dell'imitazione egli appartiene alla stessa "colonna" di Sofocle (al contrario di Aristofane), differendone però quanto ai modi che, nel caso di Omero sono narrativi, e non drammatici come per Sofocle e Aristofane. 

4. La poesia e la conoscenza: un "istinto di natura" ma… solo di pochi

Ma da dove origina la poesia?

Per Aristotele  parlare di origine significa individuare le cause, e le cause della poesia (cioè, ormai lo sappiamo, dell'imitazione) sono nella natura:

"L'imitare è un istinto di natura comune a tutti gli uomini fino dalla fanciullezza: ed è anzi uno dei caratteri per cui l'uomo si differenzia dagli altri esseri viventi in quanto egli è, di tutti gli esseri viventi, il più inclinato alla imitazione. Anche si noti che le sue prime conoscenze l'uomo le acquista per via di imitazione; e che dei prodotti dell'imitazione si dilettano tutti." (1448b, 5-9; pp. 36-37)


Questo passo è davvero molto importante: intanto perché fonda su un dato naturale, ed assolutamente condiviso, la poesia, come ogni arte di imitazione; in secondo luogo perché connette l'imitazione, e anzi il suo istinto, alla conoscenza: l'imitazione, dunque l'arte, è una modalità della conoscenza.


Ciò è provato, dice Aristotele  da "quel che succede nella comune esperienza" (1448b, 9; p. 37); ad es. noi non proviamo disgusto, e anzi proviamo diletto, a vedere imitate quelle stesse cose che, di per sé, ci provocano disgusto e noia, come alcuni animali spregevoli o i morti e i cadaveri; e proviamo anzi tanto più piacere nel vedere imitate queste cose  "se sono riprodotte il più realisticamente possibile" (1448b, 12, p. 37).


Ma soprattutto ci pare importante il nesso che così si stabilisce fra l'imitazione e la conoscenza: se l'imitazione corrisponde ad un istinto naturale, comune a tutti gli uomini, e se l'imitazione è anche una forma di conoscenza, allora ne consegue che anche la conoscenza è, in qualche modo, una caratteristica (anzi quasi un istinto naturale!) comune a tutti gli uomini, e non solo ai filosofi!


Molti secoli, e il Cristianesimo, dovranno passare perché Dante assuma questa conclusione in modo coerente, e proclami, proprio all'inizio del suo Convivio, la più straordinaria delle sue affermazioni (attribuendola proprio ad Aristotele: "lo Filosofo"):

"Sì come dice lo Filosofo nel principio de la Prima Filosofia
, tutti li uomini naturalmente desiderano di sapere"
.


Per ora, nell'universo di ragionamento di Aristotele  questa conclusione è certo inevitabile ma (come dire?) risulta depotenziata e attenuata dall'antropologia signorile che regge tutta la cultura occidentale per secoli (un'antropologia che anzi Aristotele  stesso contribuisce a fondare, e in modo duraturo, nella sua opera Etica Nicomachea, per tutto l'episteme occidentale).

Che cosa intendo con "antropologia signorile"? Intendo quel modo di concepire l'uomo (quell'antropologia filosofica, cioè) per cui solo il signore è veramente uomo, consistendo la piena umanità dell'uomo nella contemplazione e dunque nella conoscenza individuale (tipica dei filosofi); in conseguenza di ciò ne deriva che per far questo, per poter contemplare ed essere pienamente uomo, il signore deve essere liberato dal lavoro, il quale lavoro dunque spetta, e deve spettare, a qualcun altro, al servo, allo schiavo; questi allora non è interamente e veramente uomo, è un "animale parlante" (come Aristotele  stesso definisce lo schiavo), giacché è escluso dalla conoscenza, ma è piuttosto un non-uomo, che tuttavia rappresenta la condizione necessaria (col suo lavoro) dell'altrui umanità (identificata nel non-lavoro),.

Avremo, spero, modo di discutere questa antropologia e di verificare quanto essa sia non solo diffusa e dominante, ma anche duratura.

 Ma, nonostante la sua antropologia signorile, Aristotele  è qui costretto dalla sua stessa onestà intellettuale a proclamare, in qualche modo, il carattere universale della conoscenza. Leggiamo:

"E il motivo è questo, che l'apprendere non è solamente per i filosofi un piacere grandissimo, ma anche per gli altri uomini allo stesso modo; solo che gli altri uomini vi partecipano con minore intensità" (1448b, 13-14; p. 37).

Dunque Aristotele  "se la cava", per dir così, con una differenziazione di gradazione, ma non di sostanza: tutti indistintamente gli uomini amano apprendere e conoscere, dunque in questo senso tutti sarebbero filosofi e intellettuali (come dirà, ma solo in pieno XX secolo, un pensatore italiano, anzi sardo), la differenza consiste però, dice Aristotele  in una diversa "intensità" fra i filosofi-signori, addetti alla contemplazione propriamente umana, e il resto della umanità, che filosofi e signori (e pienamente uomini) non sono. 

5. (La tragedia)

Esaurite così le classificazioni dell'intero campo poetico, e fornite (spero) le coordinate essenziali della classificazione aristotelica, veniamo al centro della Poetica che è costituito da riflessioni interno alla tragedia (dal capitolo VI al capitolo XIX, mentre i capitoli XXIII-XXIV saranno dedicati al poema epico, e i XXV-XXVI alla "critica"). 

A proposito della centralità della tragedia nell'opera di Aristotele, debbo richiamare ciò che abbiamo già detto a proposito del fatto che la Poetica visse e circolò per secoli tradotta in arabo da Averroè; ma il teatro, in tutte le sue forme, era del tutto assente nella cultura araba, e Averroè non conosceva affatto il teatro, del tutto estraneo alla sua cultura!.


La parte dedicata alla tragedia è anche, come già sapete, quella che fu più usata come "norma" e regola nella nostra cultura, dunque è bene soffermarci un po' su di essa.

Anzitutto Aristotele  fornisce una definizione di tragedia:

"Tragedia dunque è mimesi di un'azione seria e compiuta in se stessa, con una certa estensione; in un linguaggio abbellito da varie specie di abbellimenti, ma ciascuno a suo luogo nelle parti diverse; in forma drammatica e non narrativa; la quale, mediante una serie di casi che suscitano pietà e terrore ha per effetto di sollevare e purificare l'animo da siffatte passioni." (1449b, 24-27, p. 43)

Tutti gli elementi di questa definizione li abbiamo, se ricordate, già incontrati; tutti tranne uno, decisivo, il concetto di kaqarsis catharsis, o purificazione (ma potremmo anche dire: sfogo, sollievo, liberazione, etc.).

 Sarebbe questo l'effetto che la tragedia (e forse si può dire: l'arte in generale) provoca su di noi: come se noi proiettassimo sulla vicenda che vediamo le nostre tensioni e le nostre passioni e venissimo dunque come purificati e pacificati dall'assistere al dramma.

Notiamo che Aristotele  non spiega qui ulteriormente questo termine (anch'esso destinato ad avere una lunga fortuna); segno questo che il termine è già ben presente al lettore di Aristotele . E infatti lo ritroviamo in Platone, il quale ricorda anche come gli adepti di Museo e di Orfeo celebrassero sacrifici

"persuadendo non solo privati ma anche città che ci sono assoluzioni e purificazioni degli atti ingiusti per via di sacrifici e di giochi piacevoli" (Sofista)

Anche Empedocle parla di catarsi, con riferimento ai riti orfici. Può darsi quindi che ci troviamo qui di fronte ad una traccia di più antiche origini antropologiche, orfiche appunto, delle rappresentazioni teatrali. E, d'altra parte, in ambiente diverso (ebraico-biblico) cos'altro è il rito del "capro espiatorio" se non una catarsi attraverso una rappresentazione, una messa in scena?

Da notare che Aristotele  usa nei suoi scritti di scienza naturale il termine nel suo significato medico, che (nessuno si offenda) confina con quello di "purga". Altrove, nella Politica, lo stesso Aristotele  dirà che la musica è particolarmente adatta a svolgere questo ruolo catartico. E non è forse così?

Si noti come funziona la catarsi: essa è conseguenza di un eccitamento (diciamo così) artificiale e particolarmente intenso:

"… mediante una serie di casi che suscitano pietà e terrore ha per effetto di sollevare e purificare l'animo da siffatte passioni…"

Insomma è come se proprio l'eccitazione delle emozioni ci permettesse poi di liberarcene in qualche modo, o almeno di controllarle: e in questo processo è implicato un godimento.

È inutile ricordarvi che questa teoria ha avuto innumerevoli riproposte in epoca moderna, non escluso (in un certo senso) Freud e la sua teoria dell'arte che definisce "catarsi" il processo di sublimazione della libido, che viene proiettata su oggetti esterni e sostitutivi.

A proposito della letteratura senza confini di cui abbiamo parlato nella nostra prima lezione,  vi propongo un'esercitazione, che serve anche a conoscerci meglio….

(Elencare, per scritto, i 5 libri fondamentali, "che mi hanno cambiato la vita")

5 lezione (lunedì 18/10/2004): Lettura della Poetica di Aristotele (II parte)

Abbiamo letto la volta scorsa, la definizione di tragedia e ci siamo soffermati sul concetto di catarsi (o purificazione) che, come ricorderete, rappresenta l'effetto della tragedia. Consideriamo ora come la tragedia deve essere costruita.

I mezzi che la tragedia usa (abbiamo già detto che essa è "multimediale") sono tre: uno che Aristotele  chiama "l'ordinamento materiale dello spettacolo", che noi potremmo definire anche come scenografia, regìa, recitazione; ma Aristotele non considera questo primo mezzo perché non riguarda secondo lui l'arte del poeta bensì quella dello scenografo (cfr. 1450b,19; p. 47).

Egli si sofferma invece sugli altri due mezzi: "la composizione musicale" e "il linguaggio" ed estende anzi l'analisi agli elementi fondamentali della tragedia.

1. (La favola/fabula)

Il carattere della tragedia è estremamente complesso, e Aristotele  individua in essa ben sei "elementi costitutivi": 

1. la favola, 

2. i caratteri, 

3. il linguaggio, 

4. il pensiero, 

5. lo spettacolo e 

6. la composizione musicale.

Questi sei elementi, naturalmente, Aristotele definisce uno per uno.

Il più importante di questi elementi è la favola, o fabula, cioè "la composizione dei casi" (potremmo anche dire: la vicenda), giacché: "la tragedia non è mimesi di uomini bensì di azione e di vita, che è come dire di felicità e di infelicità". E dunque senza favola (cioè senza azione) non vi sarebbe tragedia, senza caratteri (ad esempio) invece sì, a riprova che la favola è l'aspetto più importante.

La tragedia infatti è mimesi di un'azione (lo abbiamo visto fin dal nome, essa appartiene alla drammatica) e la mimesi dell'azione consiste in primo luogo nella favola (che abbiamo preferito tradurre con il latino fabula, per indicare il significato della parola greca mu'qos). 

000 DEFINIZIONE DI "FABULA" Vs "INTRECCIO" nella Narratologia contemporanea 000

Finalmente Aristotele  si chiede:

"Definiti così questi elementi, diciamo ora come ha da essere la struttura dell'azione o della favola, visto che è questo il primo e più importante elemento della tragedia.

Noi abbiamo già stabilito che la tragedia è mimèsi di un'azione perfettamente compiuta in se stessa, tale cioè da costituire un tutto di una certa grandezza. "(1450b, 21-25 p. 47-48)

Ma che cosa è "un tutto"? Aristotele  risponde: 

"Un tutto è ciò che ha principio e mezzo e fine. Principio è ciò che non ha in sé veruna necessità di trovarsi dopo un'altra cosa, ma è naturale che un'altra cosa si troi (…) dopo di lui. Fine, al contrario, è ciò che per sua propria natura viene a trovarsi dopo un'altra cosa, o che ne sia la conseguenza necessaria o che semplicemente le sussegua nell'ordine. Mezzo è ciò che si trova dopo un'altra cosa , e un'altra cosa è dopo di lui.…" (1450b, 26-34, p. 48)  

Esistono delle regole per ciò che riguarda l'estensione della fabula? Aristotele  risponde di sì, e lo fa sulla base di una concezione del tutto greca del bello in genere, che consiste "di grandezza e di ordine" (1450b, 37-38); noi potremmo anche dire che il bello consiste di misura:

"..né quindi potrebbe

…. organica totalità" (1450b,38- 1451a, 2; p. 48).

Quale è dunque la misura? È, ancora una volta, l'uomo stesso e i suoi sensi!

"da tutto questo…

…insieme."( , p. 48)


Più avanti dirà anche che la misura è "la tolleranza degli spettatori" (un principio non sempre rispettato nel teatro contemporaneo, penso ad es., a certe opere teatrali di Luca Ronconi!)

La conclusione teorica di Aristotele è celeberrima:

"Ma la definizione teorica, quale risulta dalla natura della cosa in sé, è questa: tanto più bella, rispetto alla lunghezza, sarà sempre qualle favola che più sarà lunga senza oltrepassare i limiti entro cui può essere chiaramente abbracciata da un solo sguardo dal principio alla fine (sottolineature sempre nostre, NdR). E per dare una definzione più semplice, possiamo aggiungere: una lunghezza tale in cui, mediante una serie di casi che si vengono consecutivamente svolgendo l'uno dall'altro secondo le leggi della verisimiglianza o della necessità, sia possibile ai personaggi principali dell'azione passare dalla felicità all'infelicità o da questa a quella. Ecco un limite sufficiente per la grandezza di una favola tragica." (1451a, 9-16, p. 49).

2.Vero e a verosimile. Storia e poesia


Abbiamo pronunciato una parola importantissima: "verisimiglianza" (che Aristotele  accoppia con un altro termine: "necessità"). Che cosa significa?

La verisimiglianza è come un qualcosa di intermedio fra la verità e la falsità, cioè qualcosa che forse è accaduto e forse no, ma sarebbe potuto accadere e che potrebbe accadere; non importa insomma che una vicenda sia vera, importa che sia verosimile. Ed è la verosimiglianza è il proprio della poesia, che si distingue così, con Aristotele , dalla storia:

"Da quello che s'è detto risulta chiaro anche questo, che ufficio del poeta non è descriver cose realmente accadute, bensì quali possono in date condizioni accadere: cioè cose le quali siano possibili secondo le leggi della verisimiglianza o della necessità. Infatti lo storico e il poeta non differiscono peché l'uno scriva in prosa e l'altro in versi; la storia di Erodoto, per esempio, potrebbe benissimo essere messa in versi , e anche in versi non sarebbe meno storia di quello che sia senza versi: la vera differenza è questa, che lo storioco descrive fatti realmente accaduti, il poeta fatti che possono accadere." (p. 51).


La differenza è abbastanza chiara, e sensata; forse è invece sorprendente la conclusione che Aristotele  ne trae, a proposito della maggiore dignità della poesia:

"Perciò la poesia è qualche cosa di più filosofico e di più elevato della storia; la poesia tende piuttosto a rappresentare l'universale, la storia il particolare. Dell'universale possimao dare un'idea in questo modo: a un individuo di tale o tale natura accade di dire o fare cose di tale o tale natura in corrispondenza alle leggi dellaverisimiglianza o della necessità; e a ciò appunto mira la poesia, sebbene a' suoi personaggi dia nomi propri. Il particolare si ha quando si dice, pr esempio, che cosa fece Alcibiade o che cosa gfli capitò." (pp. 51-52)


Le differenze fra la storia e la poesia (che non consistono affatto, ormai lo sappiamo bene, nell'uso del verso) sono dunque due: 

(a) anzitutto la storia ha per oggetto il vero, ciò che è realmente accaduto, e la poesia invece il verosimile, ciò che (senza offendere la ragione) potrebbe accadere o potrebbe essere accaduto;

(b) in secondo luogo la storia parla del particolare, di ciò che accadde a quella persona là (ad Alcibiade, dice Aristotele , ma avrebbe potuto dire, a Tizio o a Caio) mentre la poesia parla dell'universale, anche se gli dà nomi propri. 


E anche su questo, credo, potremmo concordare: Edipo, o don Chisciotte o Amleto, e tutti i grandi personaggi della letteratura (quando la letteratura è vera poesia) non sono solo singole persone, sono degli "universali", o meglio sono degli universali come calati e incarnati in persone.   


Per Aristotele , in quanto ha a che fare con l'universale e non con il particolare, la poesia è dunque

 "qualche cosa di più filosofico e di più elevato della storia".


Non ci soffermeremo sulla parte analitica che qui segue (descrivendo, sempre con esempi, le varie parti che compongono la tragedia); e mano che mai ci soffermeremo sulle famose norme che riguardano le tre unità di azione, di tempo, di luogo, necessarie perché la favola riesca perfetta. E non lo faremo per molti motivi: anzitutto per motivi nostri di tempo, poi perché non siamo uomini della Controriforma interessati a trovare normative modellizzanti del nostro operare poetico, infine, e soprattutto, perché abbiamo visto che Aristotele  non intende affatto dettare norme costrittive, ma si limita a descrivere induttivamente (chi ha studiato almeno un po' di filosofia sa che cosa vuol dire questo avverbio!) le caratteristiche delle composizioni perfette che ha sotto gli occhi.

Certo sarà sempre molto utile tornare ad Aristotele , e non solo per studiare più da vicino la tragedia greca e l'epopea (lo faranno quanti di voi si occupano di teatro o di letteratura greca) ma anche per la nostra teoria della letteratura (e ci capiterà inevitabilmente di farlo quando parleremo di narratologia).

6 lezione (martedì 19/10/2004): La "critica" nella latinità

1. Conclusioni dalla lettura della Poetica


La volta scorsa abbiamo quindi concluso la nostra (rapida) lettura della Poetica di Aristotele 


Ritornando ora al filo centrale del nostro discorso ("Che cosa era la critica letteraria quando la critica letteraria ancora non c'era?") vorrei richiamare la vostra attenzione su un fatto: la Poetica non è "critica letteraria" quale noi la intendiamo (o lo è solo indirettamente e, per dir così, preterintenzionalmente); e questo per due motivi, entrambi fondamentali:

anzitutto, come abbiamo visto con le parole stesse di Aristotele, manca ad Aristotele  un concetto di "letteratura" sovrapponibile all'attuale nostro concetto di letteratura, e non è possibile, non è utile, non è produttivo, retrodatare i concetti e ragionare come se essi fossero sempre ed ovunque esistiti; direi anzi che noi, in quanto storici della critica e della letteratura (e dunque della cultura) dobbiamo imparare a fare proprio l'operazione inversa, cioè storicizzare i concetti, capire come essi nascono (e come muoiono)

La tassonomia epistemica di Aristotele, e più in generale quella della classicità, non separa (come noi facciamo) la letteratura dalle altri arti, la può considerare soltanto all'interno del più generale concetto di mimesi (cioè di arte poietica, del fare artistico), e in quell'ambito la letteratura sarebbe una mimesi "che usa solo il linguaggio"; ma, come nota Aristotele, questa forma di mimesi si trova ancora ad essere "senza nome".


In secondo luogo il punto di vista della Poetica, cioè il problema che sta veramente a cuore ad Aristotele, non è affatto "giudicare" esteticamente l'opera già fatta, è bensì capire come essa deve essere fatta. È una riflessione sul "fare", sul "creare", sul poiei^n, appunto. Ricordate l'esordio della Poetica? 

"Della poetica in sé e dei suoi generi, e qual funzione abbia ciascuno di essi; come debbano essere costituite le fabule (oi mu'qoi) se si vuole che l'opera del poeta riesca perfetta (…) ecco gli argomenti di cui voglio trattare…".

Se la Poetica è, come abbiamo anche detto, un "manuale di istruzioni"  esso è un manuale di "istruzioni per la costruzione", quali si trovano in certe scatole di montaggio, e non un manuale di "istruzioni per l'uso", quali accompagnano le nostre lavatrici o i nostri videoregistratori (benché i due tipi di istruzioni abbiano spesso in comune una totale incomprensibilità); meno che mai però la Poetica è un libro di istruzioni per il giudizio (per questo non ci piace la intitolazione "Critica letteraria" che il traduttore della Poetica (non certo l'Autore!) dà agli ultimi capitoli dell'opera). 

La Poetica è insomma una te'cnh poetikh' (del fare) e non è invece una te'cnh kritikh' (del giudicare).
Naturalmente fra le due cose esiste un qualche rapporto, e tuttavia il punto di vista è ben diverso: potremmo anche dire che Aristotele  ragiona sul legame che unisce il poeta alla sua opera, e non sul legame che unisce l'opera al suo lettore (è invece  proprio questo secondo legame, come vedremo, il luogo privilegiato in cui si esercita l'attività della moderna "critica").


Qual è il "rapporto" che esiste comunque in Aristotele fra il ragionamento sulle modalità della costruzione perfetta e il giudizio di merito sulle opere? 

È presto detto: Aristotele , come sappiamo, è un materialista, e dunque affronta sempre i problemi ex post, ragiona a partire dall'esistente, cioè (in questo caso) sulla base delle opere "già fatte" che gli sono dinanzi (anzitutto, come ormai sappiamo bene, la tragedia greca e l'epica omerica); a partire da queste egli trae le sue considerazioni, le quali non provengono dunque da un a priori del mondo delle idee (se facesse così sarebbe Platone, e non Aristotele!); ma così facendo, in questo senso egli inevitabilmente anche giudica, perché ricerca e trova esperienze che gli paiono esemplari, particolarmente ben riuscite, dunque in grado di funzionare come modelli; non solo, ma in questi suoi giudizi entra in qualche modo (come abbiamo visto) anche il pubblico, cioè l'uomo che fruisce dell'opera d'arte, l'uomo, che svolge sempre una funzione di "misura" delle cose, arte compresa. 

Tuttavia Aristotele  non fa questo al fine di "giudicare" le opere in quanto tali, bensì per trarre da queste esperienze dei concetti generali, cioè delle istruzioni per la costruzione, o, se volete (liberando questa parola dai suoi caratteri morali e vessatori) delle norme da seguire se si vuole costruire le opere d'arte il meglio che sia possibile.

Ragionare a partire dalle esperienze per trarne concetti generali: non si potrebbe descrivere una procedura più aristotelica di questa!

2. La "critica" nell'antica Roma

Come funziona la critica letteraria nell'antica Roma? (cfr. Winterbottom, 1991) 

Il corrispettivo latino della parola greca kritikè è iudicium (che potremmo tradurre non, banalmente, con "giudizio", ma piuttosto con "valutazione critica")

 I "critici" (avant la lettre) della latinità sono di due tipi: (a) gli eruditi, o gli accademici (preoccupati di istruire, educare) e (b) gli autori stessi, scrittori, retori, poeti.

(a) Per quanto riguarda i primi:

non c'è nessuna teorizzazione del livello della Poetica di Aristotele

Neppure giudizi di gusto del livello del greco "Longino"; i giudizi Cicerone, Orazio e Quintiliano (che pure ebbero grande influenza) sono di livello assai inferiore rispetto ai critici greci, e non affrontano gli stessi temi.

Orazio, dicendo che Ennio sarebbe un secondo Omero, aggiunge "ut critici dicunt" (Epist., 2, 1, 51).

In Grecia  kritikoi è un nome antico che poi evolve verso quello di grammatikòi, ma Cratete di Mallo dice di preferire la qualifica di kritikòs perché  questi è "esperto dell'intera scienza del linguaggio" (cit., p. 54), e Quintiliano chiama "giudici di poeti" gli alessandrini Aristarco e Aristofane (10. 1. 54).

Ma Quintiliano non è affatto un critico, è un retore, cioè un oratore, e più precisamente un insegnate di retorica (a quanto si dice, il primo che fu pagato dallo Stato per questa attività di insegnamento).

000 (Scheda: chi è Quintiliano, cosa è la Institutio oratoriae) 000

La critica antica è invece essenzialmente la filologia: essa consiste nell'attività degli Alessandrini (a) di determinare l' ordo (cioè la lista degli autori eccellenti e la loro graduatoria di merito per ciascun genere letterario, ciò che noi oggi definiremmo "canone"), ma anche (b) di accertare la genuinità di un testo o di singoli passi dentro un testo d'autore, individuando i passi spuri (non necessariamente interpolazioni!). 

Così, ad esempio, Varrone attribuisce a Plauto, oltre le 21 commedie già conosciute, altre commedie sulla base di considerazioni stilistiche.

Anche fra i latini c'è lo sforzo di stabilire un ordo (cioè un canone) dei loro autori (sulla scorta dell' ordo dei Greci). Così Quintiliano attinge a liste di questo tipo nella sua rassegna della letteratura greca (Institutio, 10.1.46-84) e si sforza di compiere un'analoga operazione con autori latini (85-131). 

Inoltre Quintiliano stabilisce un parallelo fra autori greci e latini, e dove possibile li accoppia due a due: Omero-Virgilio, Erodoto-Livio, Tucidide-Sallustio, Demostene-Cicerone, etc., affermando spesso la superiorità dei romani rispetto ai greci. 

Da notare che Quintiliano, sulla scorta di Luciano, elabora una lista di letture, poste in successione logica e cronologica, per la formazione del suo oratore perfetto: prima Omero e Virgilio, poi la tragedia e passi scelti dei lirici, dopo Cicerone e Livio; nell'istruzione ancora superiore del retore una scelta completa di letteratura greca e latina (2.5.19-20; e passim). 

Inoltre la parola "critici" sembra sinonimo di obtrectatores, o "denigratori" (anche in italiano esiste questo significato per "critico"), ad esempio esistono gli obtrectatores perfino di Virgilio e di alcuni aspetti della sua poesia.

Resta infine (ed è davvero fondamentale) l'attività degli autori dei commentari, che accompagnavano, anche in forma di note a margine (glosse), soprattutto le opere fondamentali, a cominciare da quella di Virgilio. Ma si tratta per lo più di note scolastiche, volte a chiarire passi oscuri o a illustrare mitologie e allegorie (un po' come le nostre note a pie' di pagina, insomma) che ben poco hanno a che fare con la critica vera e propria, se non per il fatto che spesso i passi sono confrontati coi modelli più antichi, essenzialmente con Omero. 

Non solo Virgilio è fatto oggetto di commentari: Elio Donato scrive commenti a Terenzio (oltre che a Virgilio), un certo Acrone a Terenzio e ad Orazio, Asconio Pediano è autore di un'opera (perduta) che si intitolava "Contro i detrattori di Virgilio" e commenta Cicerone; e ancora Quintiliano afferma la necessità per gli insegnanti di retorica di studiare le opere dei grandi oratori, così come i grammatici già facevano con le opere dei poeti (2.5.1). 

Lo stesso Quintiliano suggerisce di ricercare nei grandi retori del passato l'uso da essi fatto dei diversi tipi di artifici retorici o di figure (2.5.7-9). E Seneca il Vecchio raccoglie e commenta criticamente dei frammenti di altri retori nelle sue Controversiae e Suasoriae. Questi passi o frammenti, questi loci, andranno a costituire una sorta di repertorio che l'oratore saprà poi utilizzare nel corso della sua attività professionale. 

Ma manca., come vedete, una valutazione complessiva dell'opera, e manca soprattutto (e non poteva non mancare!) un primato del giudizio estetico. 

3, La filologia

Ma, accanto a questa impostazione che si dedica a fornire consigli o a dettare norme per creare bene, c'è nel mondo antico un'altra modalità di approccio al testo che non solo prefigura la critica ma, per dir così, la contiene inevitabilmente al suo interno: questa modalità (già lo sappiamo) è la filologia.

Voi tutti sapete che cosa significa questa parola

000 v. appunti filologia: significato e storia della parola…..000

da filologia come "amore per le chiacchere" (ancora questo il significato di "filologia" nel Teeteto di Platone) alla filologia come "amore, e studio, del testo".

Le Biblioteche

7 lezione (mercoledì 20/10/2004): Edizione meccanica, edizione diplomatica, edizione critica

I concetti di:

· edizione meccanica.

· edizione diplomatica (e diplomatico-interpetativa)

· edizione critica

Definiamo "edizione meccanica" l'edizione di un testo ottenuta con il ricorso a mezzi meccanici, ad esempio nell'Otto e nel Novecento la riproduzione fotografica, oppure oggi il passaggio di un testo per lo scanner di un computer (la "scannerizzazione");

 voi capite bene che questo tipo di edizione si adotta di solito per testi autografi, o particolarmente venerabili, la cui riproduzione riveste dunque di per sé un valore culturale. Così esistono edizioni meccaniche, ad esempio, del cosiddetto "Codice degli abbozzi" autografo di Francesco Petrarca. Si tratta dl venerabile cod. Vat. Lat. 3196, di 20 carte, che contiene oltre ad alcune composizioni poetiche destinate a confluire nel Rerum vulgarium fragmenta anche lettere e parti dei Trionfi. Si comprende bene l'interesse di un tale manoscritto, che fu pubblicato in edizione meccanica a cura di M. Porena, già nel 1941 (presso la Città del Vaticano, essendo quel codice conservato presso la Biblioteca Apostolica Vaticana).

Valga come anticipo del nostro modulo petrarchesco (nel II semestre) la Tavola 1, in cui potete leggere al centro un sonetto responsivo di Petrarca a Geri Gianfigliazzi (che è riportato nella parte alta della Tavola). Geri Gianfigliazzi domanda a Petrarca come si può fare a vincere la resistenza di una donna ostile, e Petrarca consiglia la via dell'umiltà. Notate che, come d'abitudine al tempo, il sonetto di Risposta conserva le stesse rime del primo sonetto di Proposta, e notate ancora la disposizione sulla stessa riga di due versi (anch'essa abituale). Si veda anche nella parte bassa, a destra, della carta un sonetto depennato (cioè barrato con un tratto di penna come segno di "cancellatura") da Petrarca stesso.  

Chi volesse divertirsi a leggere meglio (o a "controllare") sappia che questo sonetto "Geri, quando talor meco s'adira" è attualmente quello numero CLXXIX del Canzoniere di Petrarca.  

INSERIRE  Tavola 1

Non meno interessante è la Tavola 2, che non riproduce meccanicamente un autografo di Petrarca ma, come si dice, un suo "idiografo", cioè un manoscritto esemplato sotto la diretta sorveglianza e responsabilità dell'Autore, in questo caso da un copista di Petrarca, il ravennate Giovanni Malpaghini. 

È questa quella che possiamo definire la prima "edizione" del Rerum vulgarium fragmenta, essendo l'edizione nel tempo del manoscritto, l'apprestamento di una copia definitiva offerta dall'Autore e da cui è di solito possibile trarre e far trarre copie ulteriori. Si tratta in questo caso del codice Vaticano Latino 3195 e la Tavola 2 offre alla lettura quattro sonetti, quelli CLXXXVI-CLXXXIX. 

INSERIRE  Tavola 2

Sarà interessante vedere (e lo faremo a suo tempo nel corso del secondo modulo petrarchesco) che anche l'esistenza di un tale manoscritto idiografo non risolve completamente i problemi filologici dell'edizione critica del Rerum vulgarium fragmenta.

Risulta del tutto evidente, e anche ad una prima lettura da profani, la grande leggibilità della Tavola 2. Si tratta della scrittura detta "semi-gotica", perché di base gotica ma aperta a elementi di leggibilità e ariosità che sono spie di una sensibilità estetica e culturale di tipo umanistico, che si fa risalire allo stesso Petrarca (e che, seguendo la sua strada, anche Boccaccio adotterà). Come capite, questa circostanza non è affatto casuale, né priva di significato culturale: Petrarca decide, del tutto intenzionalmente e consapevolmente, di riformare anche la scrittura, cioè di abbandonare l'illeggibile grafia medievale del suo tempo (la cosiddetta "gotica") e di avviarsi lungo la strada della condivisione umanistica del testo, dunque la scrittura è parte integrante e coerente della fondazione di un nuovo modello di intellettuale, di un nuovo tipo di cultura. Ecco un esempio clamoroso dei rapporti che esistono fra critica letteraria e paleografia (la disciplina che studia la scrittura in quanto tale) ed ecco il motivo per cui consiglio vivamente a tutti voi di frequentare il corso di "Paleografia latina" che proprio quest'anno la professoressa Maddalena Signorini dedica a Petrarca (direi che questo consiglio è quasi un'ingiunzione per quelli che sceglieranno il modulo petrarchesco, cioè l'esame di "Metodologia e storia della critica letteraria").

Ma tornando alla distinzione fra edizione meccanica, edizione diplomatico-interpretativa ed edizione critica, vi propongo altre tre Tavole.

Nella Tavola 3 una (pallida) riproduzione in fotocopia dell'edizione meccanica dell'autografo del Decameron di Giovanni Boccaccio, si tratta del cod. Hamilton 90 della Biblioteca di Stato di Berlino (su cui avremo modo di tornare) riprodotto meccanicamente a cura di Vittore Branca per Alinari, di Firenze; la carta che vedete è la c.8 recto dell'autografo, che contiene la fine della seconda novella e l'inizio della terza novella della prima giornata (rispettivamente quelle di Abraham giudeo e di Melchisedech e  delle "tre anella").

INSERIRE  Tavola 3

Voi capite bene che, nel caso dell'edizione meccanica, non solo è ridotto al minimo l'intervento del filologo ma è anche minima l'attività di mediazione fra il testo ed il lettore, così che la semplice difficoltà di leggere la grafia del manoscritto (o perché antiquata o perché di difficile decifrazione) rende impossibile la fruizione del testo. Esiste dunque una seconda modalità di edizione, quella "diplomatica", o "diplomatico-interpretativa".

Definiamo invece "edizione diplomatica" (o "diplomatica-interpretativa") un'edizione che, usando caratteri tipografici (caratteri alfabetici e segni convenzionali), riproduce il manoscritto con la massima fedeltà documentaria possibile. Una tale edizione procede, a rigori, senza correggere eventuali errori, senza dividere le parole, senza sciogliere le abbreviazioni, senza introdurre la punteggiatura, rispettando scrupolosamente l'impaginazione e gli a-capo dell'originale e, ove possibile, perfino il suo formato.

Essa deve il suo nome ai "diplomi", cioè ai documenti antichi che, per secoli, si sono pubblicati esattamente così, per affidarli allo studio degli storici (la "Diplomatica" è peraltro una disciplina, che un tempo era collegata alla "Paleografia").

Voi capite bene che dopo la diffusione della fotografia un'edizione di questo tipo serve a poco, almeno nel caso dei testi letterari; semmai si usa piuttosto un'edizione definibile come "diplo​ma​ti​co-interpretativa" che, pur rispettando il più possibile l'originale, introduce tuttavia appunto delle "in​terpretazioni" da parte dell'Editore, ad esempio separando le parole e sciogliendo le ab​bre​viazioni, allo scopo di facilitare la lettura. 

È davvero incredibile quante decisioni (cioè qu​ante scelte critiche interpretative) siano comportate in realtà da questi interventi, che sem​brano così semplici. Forniamo l'edizione critico-interpretativa della medesima carta del​l'autografo del Decameron, che vi può servire per leggere più age​volmente anche l'au​to​grafo boccacciano (notate che lo scioglimento delle ab​bre​via​zio​ni è reso con il ricorso al ca​rattere corsivo, e che i diversi formati delle maiuscole sono ri​pro​dotti con il ricorso a due formati a stampa diversi, etc.).

INSERIRE  Tavola 4

INSERIRE  Tavola 5

Giungiamo così infine al concetto di '"edizione critica": questa non si limita a riprodurre, o a riprodurre interpretando, quel determinato manoscritto o testimone che ci ha conservato il testo ma aspira a ricostruire il Testo (con la "t" maiuscola); dunque l'editore critico, il filologo, corregge, può e deve farlo, il testo o i testi che gli derivano materialmente dalla tradizione, in base all'"idea di testo" che egli si è fatta.

Ma dunque l'edizione critica deve anche motivare le scelte che compie, dando in apparato (come si dice, cioè nell'Introduzione, o nelle note, o in un'appendice con glossario che spesso l'accompagna) sia le informazioni sulle ricerche che hanno preceduto l'edizione, sia le ragioni delle scelte compiute, ed anche (al limite) le possibili scelte alternative. Per dirla con il De Robertis: 

"Edizione critica eccellente è quella che offre materiali necessari e sufficienti per un'altra edizione critica della stessa opera condotta secondo differenti criteri di utilizzazione dei medesimi testi.".

In questo senso, come abbiamo detto, l'edizione critica rappresenta il coronamento e l'obiettivo dell'attività filologica, poiché la filologia è (secondo la definizione di Armando Balduino):

"la disciplina che si propone di ricostruire nella sua integrità e nella sua veste autentica, (intesa come unica espressione legittima della volontà dell'Autore) il testo di opere antiche e moderne, compiendo ogni sforzo per eliminare (e in pari tempo documentare) guasti, fraintendimenti, e arbitrarie deformazioni…". 

8 lezione (lunedì 25/10/2004): Filologia e critica (posizione del problema)

Per giungere a compiere il lavoro di edizione, la filologia deve dunque ricorrere alla critica. Ricordate?: "Non c'è critica senza filologia, non c'è filologia senza critica".

1. Per una riflessione critica sulla concezione di "filologia" del senso comune

Ma prima vorrei chiarire che cosa intendo, e che cosa intenderemo, per "filologia", con l'ambizione di dimostrare che essa ci/vi interessa tutte e tutti, del tutto indipendentemente dalla presenza, o meno, di esami filologici nei vostri curricula.

Cioè prima dobbiamo fare i conti con l'immagine della filologia di cui disponiamo, con ciò che pensiamo quando diciamo "filologia". Come ricorderete, ci siamo infatti ripromessi di definire insieme ogni volta le categorie, i concetti, che via via utilizziamo.

Ora, se ci riflettiamo, la filologia ha una posizione assai particolare e caratteristica nella nostra tassonomia delle materie: essa è, al tempo stesso, una o più materie (Filologia Romanza, Filologia Germanica, Filologia Italiana, etc.) ma anche in un certo senso l'insieme di tutte le nostre discipline che hanno il testo per oggetto. Di più: parliamo anche di una "lettura filologica" di un quadro, e perfino di una "esecuzione filologica" di un determinato testo musicale, o di una pièce teatrale. Che cosa vuol dire questo?

 Non per caso all'Università i Dipartimenti (o gli Istituti) si chiamavano, ai miei tempi, "Istituto di Filologia Moderna" (che comprendeva tutte le letterature e le lingue moderne), oppure "Istituto di Filologia classica" (che comprendeva tutte le letterature e le lingue antiche), e così via. E abbiamo già detto che i nomi delle discipline all'Università sono una cosa importante, che svelano, in realtà, una tassonomia disciplinare vigente, e riflettono anzi la tassonomia epistemologica vigente.

Che cosa vuol dire episteme. (o campo epistemico)

v. appunti

Se questi concetti sono chiari, cerchiamo ora di partire da noi stessi e dai nostri pregiudizi, eventualmente per criticarli, cioè con il posto che (ne siamo coscienti o no) essa assume nelle nostre personali tassonomie.

Domandiamoci: che idea abbiamo di "filologia"?

Se qualcuno di voi pensa che la filologia sia uno specialismo tecnico, un qualcosa che ha a che fare solo con polverosi manoscritti e con "scartafacci", e, soprattutto, che essa non abbia a che fare con la critica, ma semmai venga "prima" della critica, e serva solo per offrire (servilmente dunque) alla lettura ed alla critica dei testi… ebbene, sappia che questa è una concezione illustre, è la lezione di Benedetto Croce che vive in voi senza che neanche ne siate coscienti.

Gramsci e il "senso comune": la vitalità (e la capacità egemonica) di una determinata posizione si può misurare nella sua capacità di diventare senso comune diffuso.

2. La posizione di Benedetto Croce (e dell'idealismo)

Dietro all'idea (o al senso comune) di una filologia servile e pre-critica c'è dunque una teoria, illustre e complessa, ed egemone (almeno ai tempi del mio liceo lo era, ora non so più che cosa sia egemone nei licei: forse nulla)

Croce (che vedremo meglio più avanti nel nostro corso) pensa infatti che la poesia sia una sorta di assoluto, e che la critica sia una sorta di capacità di far ri-vivere l'opera poetica da parte del lettore, il quale si immedesima quasi in essa e la rivive, dunque la ricrea nel suo spirito; nella critica (in questa critica) dunque non c'entra la filologia, e non c'entra la storia, ma c'entra sì (eccome!) il gusto del critico che serve a sceverare "poesia" e "non-poesia" in un testo.

Anzi, una critica che si perda dietro ai dati testuali, che si occupi di cose "allotrie" (come le biografie o anche i "generi") sarebbe per lui una pseudo-critica, che ci impedirebbe di accostarci davvero al testo e di gustarlo e di farlo rivivere. 

Poiché le ideologia si riflettono e vivono sempre nelle cose, e anche le ideologie letterarie vivono nella forma merceologica dei libri (che in realtà riflette una determinata concezione del testo, dunque del libro che ce lo trasmette) io vorrei farvi vedere come sono fatte le edizioni ispirate da Benedetto Croce

(esempio di un volume degli "Scrittori d'Italia" Laterza, la collana ispirata e diretta da Croce: sono libri di sobria e austera eleganza, che presentano in testo in sé e per sé, senza note, o quasi, con la Nota flologica, quando c'è, messa in fondo al volume e con caratteri tipografici minuscoli, etc.)

Per gli stessi motivi teorici Croce teorizza anche l'impossibilità di fare storia della letteratura, e nell'espressione "storia della letteratura", trova una specie di contraddizione in terminis: giacchè o si tratta di "storia…", che dunque non si occupa della letteratura, oppure si tratta "…della letteratura", cioè di poesia, di cui non si dà storia. Il che non impedisce di costruire degli strumenti che possono servire didatticamente e che si possono anche chiamare "storie della letteratura" (che anzi i crociani non smisero mai, e non smettono, di fare), ma per questa visione una cosa è la didattica e un'altra cosa ben diversa è, appunto, la critica.

Bene: fedeli all'impegno di esplicitare i nostri punti di vista, a loro volta parziali, noi diremo che non siamo di questo avviso; noi pensiamo che la filologia sia una forma decisiva di critica, e anzi che non si dia critica senza filologia, così come la filologia, in ogni momento della sua procedura, richiede e presuppone un'attività critica intensissima e decisiva per la comprensione del testo.

3. Un "postulato" (in due punti)

Direi che possiamo provare ad enunciare una specie di postulato fondamentale articolato in due punti:

1) in ogni testo c'è un problema filologico;

2) la soluzione, o anche la mancata soluzione, del problema filologico ha conseguenze dirette sulla lettura critica di quel testo.

Se volete questi due postulati possono anche essere intesi come i corollari dell'affermazione che abbiamo citato poc'anzi: "Non c'è critica senza filologia, non c'è filologia senza critica".

In termini operazionali (cioè se cercassimo di tradurre gli obiettivi didattici di questo corso in un vostro "fare" e "saper fare") io potrei dirvi che sarei contento se riuscissi a spingervi a domandarvi sempre quando leggete un testo, che testo sia, come è stata fatta l'edizione, sulla base di quali testi e di quali procedure, e così via.

Ho detto "del testo", direi meglio "di ogni e qualsiasi testo", e non solo dei testi antichi.

Alcuni esempi che ci è già capitato di richiamare:

a) Il caso del Gattopardo di Tomasi di Lampedusa,

b) Il caso de Il partigiano Johnny di Fenoglio,

c) Il caso de I Promessi sposi: neppure l'esistenza di un'edizione a stampa approvata dall'Autore risolve di per sé il problema filologico.

4. Filologia dei testi a stampa : i Promessi sposi
Proprio il caso dei Promessi sposi costituisce un bellissimo esempio di acribìa filologica e di critica (al tempo stesso), che ci permette di gettare uno sguardo su quel particolare campo della filologia che si definisce "filologia del testo a stampa" (o anche "bibliografia testuale") un campo che si è sviluppato in modo assai promettente negli ultimi decenni e che è stato particolarmente lavorato dai filologi inglesi (dato che il testo di Shakespeare ci è arrivato attraverso una serie di antiche stampe, non di manoscritti: una riprova significativa questa che il metodo risente molto del suo oggetto di studio).

Ebbene, voi sapete che Manzoni licenziò personalmente, dopo averla corretta in modo quasi ossessivo, l'edizione dell'opera datata 1827 (la cosiddetta "ventiset​ta​na") e dopo quella data si disinteressò dichiaratamente, fino alla morte, del destino del​l'opera che già aveva occupato tanta (e forse troppa) parte della sua vita. Il pro​ble​ma del testo dei Promessi sposi sembrerebbe dunque essere risolto una volta per tutte: ba​stava riprodurre l'edizione ventisettana rivista e licenziata dall'Autore; e invece ci si accorse, nel corso del Novecento, di una circostanza apparentemente inspiegabile, cioè che le copie della edizione a stampa ventisettana non erano uguali fra di loro! Come si spiegava questa stranezza? Che cosa era accaduto?

Per capirlo bisogna capire come funzionava (ora, in epoca di informatica, si può forse davvero usare il passato!) la tipografia, ed in particolare che cosa si​gni​fi​cava, e come avveniva, la correzione delle bozze. Il testo veniva mandato in tipografia manoscritto dall'Autore, oppure da un suo copista dotato di migliore calligrafia (nel caso di Leone Tolstoi si trattava della moglie, e questo forse spiega l'esito tragico del suo matrimonio..); questo testo veniva "composto" con caratteri mobili, cioè con i caratteri a piombo, a mano, da destra verso sinistra ad opera del tipografo compositore, la figura moderna del copista ed uno dei personaggi centrali della tipografia; da queste prime matrici a piombo venivano tratte delle "strisce", o "bozze", cioè delle stampe in una sola o in due copie, che (prima ancora di essere impaginate in modo definitivo) venivano rimandate all'Autore perché le rivedesse e correggesse gli errori; su questa base si componevano le "seconde bozze", di nuovo mandate all'Autore per le correzioni, e poi le "terze" o le "quarte", perfino (queste certo già "impaginate", cioè divise per pagine) fino alla stampa definitiva. 

Ma purtroppo, come gli editori e di tipografi ben sanno, gli Autori non si contentano affatto di correggere gli errori, propri o, come dovrebbe essere, dei tipografi; essi, di solito intervengono anche a riscrivere, ad ampliare, a restringere, insomma a modificare il loro testo anche durante il lavoro della tipografia. Questo, naturalmente, manda su tutte le furie gli editori, che sono costretti non solo a ritardare l'edizione ma anche a pagare, ripetutamente, il lavoro dei compositori, che è anche il più costoso (perché il più qualificato) fra i lavori della tipografia. In particolare gli editori si inquietano quando le correzioni intervengono su un lavoro già impaginato, perché giunti a quel punto del processo di produzione del libro anche una piccola correzione in una pagina, che modifichi la sua lunghezza, e dunque (come si diceva) "spagini" costringe a ricomporre da capo tutte le altre pagine! (e anche l'impaginazione è un lavoro delicato e qualificato, dunque costoso). Ora il numero di correzioni delle bozze e l'ampiezza delle correzioni dipendono (come ci insegna Armando Petrucci) dai rapporti di potere che intercorrono fra Autore ed Editore (o tipografia): un Autore poco potente nei confronti del suo Editore viene mandato presto al diavolo, e del libro esce così com'è dopo un paio (al massimo) di correzione di bozze; ma il conte Alessandro Manzoni era un Autore molto potente nei confronti del suo Editore (e fra l'altro finanziava egli stesso la sua edizione), dunque le sue correzioni furono molte, e ripetute, e radicali. Inoltre, possiamo anche aggiungere, che Manzoni era assolutamente nevrotico (non c'è nulla di offensivo in questo dato biografico più che dimostrato) o, se quell'appellativo non piace, potremmo oggi dire perfezionista, soprattutto trattandosi del suo romanzo, scritto e riscritto per decenni! Non ci dobbiamo dunque sorprendere se le correzioni di bozze dei Promessi sposi abbiano seguito l'opera anche dentro la tipografia, anzi anche mentre essa già si stampava.

Si spiega così la stampa di copie diverse di una stessa edizione: una volta ricevuta la correzione "n" delle bozze l'editore prese a stampare, e mentre già stampava ricevette ulteriori correzioni manzoniane; ma di quei "sedicesimi" che erano già stampati? Che farne? (Il sedicesimo è uno dei formati della tipografia, cioè un grande foglio di carta, piegato sedici volte, stampato contemporaneamente e successivamente ripiegato e tagliato: il libro è in realtà la somma di più fascicoli in sedicesimo, cioè di più sedicesimi,  rilegati insieme). 

L'editore di Manzoni era evidentemente troppo tirchio, o troppo stufo, per buttare tutto; egli accettò sì le correzioni manzoniane, ma le portò solo sui sedicesimi ancora da stampare; poi, rilegando insieme i diversi sedicesimi del libro, si mescolarono a caso quelli che avevano ricevuto le correzioni e quelli che erano stati stampati prima di queste.

Si trattava dunque di considerare come unità-base del testo dei Promessi sposi non il volume nella sua interezza ma i singoli sedicesimi, e di ricostruire virtualmente una "copia ideale" fra le tante copie dell'edizione ventisettana, cioè una copia composta da tutti i diversi "sedicesimi" che conservassero le ultime correzioni di Manzoni; una tale copia ideale, anche se per ipotesi non corrispondeva a nessuna copia "fisicamente" esistente di quella edizione, doveva essere considerata come "l'ultima volontà dell'Autore", e quella doveva essere riprodotta nelle successive edizioni.

Domandiamoci ora: come si riconobbero i sedicesimi ulteriormente corretti da Manzoni dagli altri? Cioè, una volta assodato che due sedicesimi erano diversi fra loro, come capire riconoscere fra tutti gli altri quelli che erano il frutto di un'ultima correzione?

Se si trattasse solo di varianti (varianti d'Autore, in questo caso) non ci sarebbe modo di capire quale viene prima e quale viene dopo; ma (per fortuna) ci sono gli errori, errori veri e propri, intendo dire. Ed ecco che basta l'emergere di un solo errore in un sedicesimo (a), un errore che appaia corretto e dunque non più presente in un altro sedicesimo (a'), per dire che (a') è successivo ad (a); e dunque ammetteremo come frutto di correzione d'Autore anche tutte le altre varianti che il sedicesimo (a') presenta.

L'esistenza di correzioni di errori (anche di uno solo!) su un sedicesimo permette insomma di dire che quella versione così corretta è successiva a quella di un analogo sedicesimo privo di quelle correzioni; allora si adotteranno anche le varianti (che non sono errori!) che l'Autore, Manzoni, ha apportato in quella versione; in tal modo si ricostruisce una copia virtuale (che, per ipotesi, può benissimo essere non esistente), cioè una copia quale risulta dalla somma di tutti i sedicesimi colti nella loro ultima versione; e sarà questa la versione del PS che leggeremo, come corrispondente all'ultima volontà espressa dall'Autore.

9 lezione (martedì, 26/10/2004): Una "legge" (e due corollari)

Ieri abbiamo cercato di esplicitare (come ci siamo impegnati a fare) le nostre opzioni teoriche ed ideologiche, noi abbiamo sostenuto che "non c'è filologia senza critica e non c'è critica senza filologia".

Su questa base abbiamo cercato di sollevare obiezioni nei confronti di un'altra, diffusa e illustre, concezione della filologia, che la intende riduttivamente come "tecnica" servile e propedeutica rispetto alla critica vera e propria; per condurre una tale critica, come ricorderete, siamo partiti dal nostro "senso comune" e abbiamo ipotizzato che tale senso comune sia da ricondurre a una illustre posizione teorica, più precisamente (nella tradizione culturale italiana) all'idealismo di Benedetto Croce (che abbiamo assai sommariamente riassunto, promettendo di tornarci a suo tempo).

.In conclusione (come ricorderete) ci siamo azzardati a formulare una "legge", o se volete due corollari, strettamente legati, che ne derivano e che abbiamo così formulato:

1. in ogni testo c'è un problema filologico;

2. la soluzione, o anche la mancata soluzione, del problema filologico ha conseguenze dirette sulla lettura critica di quel testo.

La volta scorsa abbiamo cercato di dimostrare queste affermazioni allegando una serie di esempi, riferiti (intenzionalmente) a testi letterari moderni, o addirittura contemporanei (volevamo in tal modo contrastare il pregiudizio secondo cui la filologia riguarderebbe solo testi antichi). 

Cercheremo oggi di approfondire meglio questo ragionamento riferendoci alla filologia stessa, alla filologia in quanto tale, per cercare di dimostrare come non sia possibile l'attività filologica prescindendo dalla critica. 

Perché è necessaria una tale operazione di "ri-costruzione"? In altre parole, come sorge il problema filologico?

Il punto è che i testi pervengono a noi, di norma, per mezzo di una serie, a volte molto lunga, di reiterate attività di copiatura. 

Se noi immaginiamo che cosa è avvenuto in realtà attraverso i secoli, che cosa ha dovuto attraversare un testo per giungere fino a noi, ci sorprenderemo in realtà che qualcosa ci sia arrivato, non certo che ci sia arrivato deformato! Il testo ha dovuto infatti passare per copie e copie di copie, talvolta passando dall'oralità alla scrittura, altre volte attraversando radicali modifiche della grafia (ad esempio il passaggio dalla scrittura attica a quella ionica, con l'introduzione anche degli spiriti e degli accenti) e ha dovuto affrontare talvolta modifiche ancora più radicali dell'organizzazione della cultura (il passaggio dal volumen al codex, o quello dal manoscritto alla stampa), oppure passando da una lingua all'altra, attraversando culture che lo ignoravano o lo condannavano addirittura (pensate all'incendio della Biblioteca di Alessandria), sopravvivendo a guerre, roghi, saccheggi, o anche a sottovalutazioni, fraintendimenti, proibizioni e censure etc. 

Per capire meglio proviamo a introdurre, a questo punto del nostro ragionamento, il classico "modello" della comunicazione che si deve al linguista Roman Jakobson (1896-1982, su cui avremo modo di tornare nel corso del modulo del II Semestre di "Teoria della letteratura").

Jakobson individua sei elementi, o fattori, della comunicazione a cui corrispondono (come vedremo meglio fra poco) altrettante "funzioni" del linguaggio:

C  O  N  T  E  S  T  O

CANALE

                   MOTTENTE --( MESSAGGIO--( DESTINATARIO





CODICE

1 Esiste anzitutto un Mittente del messaggio, che è il responsabile dell'avvio della comunicazione, cioè l'autore della codifica di un determinato messaggio;

2 esiste poi un Destinatario del messaggio, che è colui (non necessariamente una persona reale) a cui è indirizzato il messaggio;

3 esiste, in terzo luogo il Messaggio stesso, che possiamo definire come un'informazione strutturata in un codice (non esiste in realtà un messaggio se non organizzato in un codice);

4 esiste quindi, perché si dia comunicazione anche un Codice, che significa essenzialmente un sistema capace di associare a dei segni dei significati (perché comunicazione si dia è necessario che mittente e destinatario condividano, almeno in parte, il codice che organizza il messaggio).

5 Ma, perché comunicazione si dia, è necessario che esista anche un Canale, cioè un apparato fisico che consenta la comunicazione del messaggio, che metta in contatto materialmente Mittente e Destinatario veicolando il Messaggio;

6 Infine esiste sempre un Contesto della comunicazione, cioè determinate condizioni in cui essa si svolge e, più precisamente, la situazione in cui essa avviene.

Su Jakobosn, e sul suo schema, avremo modo di tornare più approfonditamente; torneremo su questo schema, davvero assai illuminante ed utile, per esaminare in particolare quali funzioni del linguaggio corrispondano, secondo Jakobson, a ciascuno di questi elementi.

Per ora limitiamoci a considerare il nucleo essenziale di questo modello, cioè il Messaggio che viene inviato da un Mittente (o Autore) ad un Destinatario (o Lettore) attraverso un Canale; ora noi sappiamo che ogni Canale comporta una deformazione, un disturbo, che tecnicamente possiamo chiamare un "rumore".

Dunque il nostro schema si configurerebbe così:

Mittente   ( Messaggio 0 (    Canale    ( Messaggio 1 ( Destinatario    
                                                (Rumore) 


       

Possiamo anche rappresentare, lo stesso schema, nel modo seguente:

Autore   ( Testo originale ( Tradizione  ( Testo tràdito ( Lettore    
                                To               (Rumore) 
           Tt

Chiamiamo il processo storico di trasmissione dei testi (di norma attraverso reiterate attività di copiature) la tradizione del testo (nel senso classico del termine: il verbo latino "tràdere" significa trasmettere), ma noi sappiamo che ogni trasmissione comporta in realtà una deformazione del messaggio, e si dice non a caso che ogni testo tràdito è anche un testo tradìto, cioè modificato.

Questo significa che noi possiamo anche dire che il Testo tràdito (Tt), il testo che è arrivato concretamente fino a noi, è il Testo originale (To) a cui si è aggiunta, deformandolo, la Tradizione e il suo "rumore" (Tr). Dunque:

Tt = To + Tr

Se ci interessa tornare al testo nella sua configurazione originale, ricostruirlo, restaurarlo, allora occorrerà, per così dire, sottrarre al testo che ci è pervenuto, al Testo tràdito (Tt), la deformazione apportata dalla tradizione e dal suo rumore (Tr):

Tt - Tr = To

Naturalmente il lavoro filologico da fare in concreto non avrà (quasi) nulla di matematico, e certo non sarà così semplice. Ma lo schema può comunque aiutarci a riflettere, ed a capire. Per esempio, se si tratta di "sottrarre" (per dir così) la tradizione, e la sua deformazione, al testo che abbiamo ricevuto, allora questo termine (cioè la tradizione) ci dovrà essere noto, e questo spiega il carattere necessariamente storico della filologia.

Un importante filologo classico (ma anche teorico della letteratura), Giorgio Pasquali, ha intitolato un suo libro fondamentale Storia della tradizione e critica del testo (1952), riassumendo proprio in  questa endiadi il problema della filologia.

   Se si tratta, per così dire, di ripercorrere all'indietro la tradizione che ci ha consegnato un determinato stato del testo, per attingere alla sua situazione originaria, potremmo allora rappresentare nel modo seguente il nostro compito:



To  --------------------( Tt  ---------------------( Tc 

        

                          (tradizione)                   (lavoro filologico)

Dove To indica il testo originario, Tt il testo tradito e Tc il testo criticamente stabilito, l'edizione critica.

Ma, si noti, in linea di principio (e, ahimé, di fatto) Tc non coincide mai e non può coincidere con To, il testo ricostruito dalla filologia  non è certamente mai identico a quello originale, trattandosi sempre di un'approssimazione; perché la storia non si annulla. 

Gianfranco Contini chiarisce che "l'edizione critica è, come ogni atto scientifico, una mera ipotesi di lavoro, la più soddisfacente (ossia economica) che colleghi in sistema i dati.".

Credo che quest'affermazione, davvero fondamentale, ci si chiarirà meglio più avanti, proseguendo nel nostro ragionamento…. 

Se questo è chiaro, possiamo ora riferirci alla filologia stricto sensu, cioè alla "critica del testo" ed alla cosiddetta "ecdotica", cioè a quel​la parte della filologia che ha per obiettivo il "mettere fuori", la "consegna" del testo (la parola greca écdosis, 'ekdosis-ews, significa letteralmente questo), dunque la "pub​blicazione" del testo, ma potremmo anche dire la produzione della sua "edizione cri​ti​​ca". È infatti l'edizione critica il coronamento e l'obiettivo dell'attività filologica, e del​l'ec​do​ti​ca in particolare. 

È del tutto evidente, ma vale la pena di ripeterlo, che la "pubblicazione" del testo è concetto assai diverso da quello di "stampa" del testo: in tempo antico, prima di Gutenberg, il testo viene evidentemente pubblicato in forma manoscritta, la stampa è solo una forma tecnologica particolare, e storicamente determinata, di un'attività (e di un concetto) più generale. 

Dopo Gutenberg, cioè ai giorni nostri, è ad esempio "pubblicato" anche un testo "messo in rete" informaticamente che, per ipotesi, non venga mai stampato.

Abbiamo nominato l'"edizione critica"; i testi vengono pubblicati dai filologi in "edizione critica", e a partire da questa, ma sempre basandosi su questa, si possono pubblicare anche altre edizioni, più correnti, che non ambiscono al titolo di "edizione critica", quelle che di solito noi leggiamo. Ma dunque le edizioni critiche sono il fondamento di tutto l'apparato di testualità che noi utilizziamo.

Domandiamoci allora: come si fa un'"edizione critica"?

10 lezione (mercoledì, 27/10/2004): Come si fa un'edizione critica

Avevamo concluso la settimana scorsa preannunciando che avremmo cercato di vedere "come si fa" un'edizione critica (il cui concetto, spero, è ormai ben definito e consolidato fra noi, dopo aver distinto l'edizione critica da quella meccanica e diplomatico-interpretativa).

Occorre preliminarmente distinguere fra due situazioni, che determinano due diverse grandi aree di problemi:

una prima situazione è quella in cui il testo ci viene conservato da un solo testimone, magari dall'autografo stesso dell'Autore o da un idiografo da lui strettamente sorvegliato e autorizzato;

una seconda situazione è invece quella in cui invece il testo ci  è  conservato attraverso una pluralità di testimoni. 

Faccio notare che parliamo di "testimoni", non più di manoscritti o di stampe: non ci interessa insomma la forma materiale che il testimone assume, questa può essere la più varia: così un testimone può essere, certo, un manoscritto, e su qualsiasi supporto materiale (papiraceo, cartaceo, pergamenaceo etc.), ma può essere anche una stampa, o una serie di bozze più meno corrette dall'Autore, o una traduzione, o anche una serie di glosse poste a margine di un testo a stampa, una situazione che in realtà ci permette di parlare di un altro e diverso testimone, appunto perché tali glosse registrano le differenze fra quel testimone a stampa conservato e un altro perduto a cui quelle glosse si riferiscono, etc. 

Consideriamo partitamente le due situazioni fondamentali, e diverse, che abbiamo poc'anzi illustrato .

1. L'edizione di un testo conservato da un solo testimone

Il primo caso, quello di un solo testimone, è quello a cui ci è già capitato di fare cenno. 

Ci sono dei casi, relativamente rari, in cui si conserva l'autografo di un'opera, oppure una copia (magari a stampa) rivista e corretta direttamente dallo stesso Autore, cioè un idiografo, considerato equivalente per autorevolezza ad un autografo, ad es. una copia non di mano dell'Autore ma da questi personalmente sorvegliata: è il caso del Petrarca che scriveva di sua propria mano oppure utilizzava un suo copista personale, Giovanni Malpaghini da Ravenna (il quale lavorava sotto il suo diretto e continuo controllo) per confezionare il Cod. Vat. Lat. 3195 (che contiene i Rerum Vulgarium Fragmenta, cioè il Canzoniere); oppure è questo il caso di Leopardi che annotò e corresse di sua propria mano un'edizione a stampa dei suoi Canti, la cosiddetta "Starita postillata" su cui sono basate le edizioni leopardiane che noi leggiamo abitualmente (Starita era l'editore a stampa che aveva pubblicato il libro nella sua ultima versione). 

Questi casi felici sono relativamente rari, ma nel caso delle filologie moderne (ad esempio della filologia italiana che, come ricorderete, ha per oggetto i testi in volgare italiano) sono certo meno impossibili di quanto non sia per la filologia classica o per quella romanza. Ebbene, anche in questi casi esiste comunque un problema filologico.

La regola detta infatti che per l'edizione bisogna attenersi "all'ultima volontà dell'Autore"; ma non è sempre semplice capire quale sia stata l'ultima volontà dell'Autore. Come possiamo determinarla con sicurezza quando ci troviamo di fronte a diverse stesure di una stessa opera, oppure a diverse correzioni e riscritture, oppure ancora a semplici pentimenti e varianti (così frequenti negli autografi dei nostri autori)?

Ecco un bell'esempio del necessario apporto della critica, o, per meglio dire, dell'internità della critica alla filologia che abbiamo già proclamato: si tratterà di esaminare (secondo la lezione del filologo e critico Gianfranco Contini) il "sistema" delle varianti, cioè di rintracciare una direzione evolutiva dell'attività correttoria dell'Autore, dal punto di vista stilistico, oppure ideologico, o linguistico, o poetico etc.

Pensiamo per esempio alla notissima riscrittura ariostesca del Furioso in cui intervengono, ad un certo punto, le norme dettate da Pietro Bembo nelle sue Prose della volgar lingua; in quel caso il "sistema correttorio" dell'Ariosto è ricostruibile con sufficiente precisione: saranno successive, e presumibilmente definitive, le correzioni che adeguano il testo secondo il "sistema" (linguistico, ma anche stilistico) delle norme bembesche, ed a quelle ci si dovrà attenere nell'edizione. O per fare un altro esempio ancora più noto, pensiamo alla decisione di Manzoni di "risciacquare in Arno" la sua prosa, e il suo lessico, per renderli più fiorentini.

Ripeto ancora che anche l'esistenza di un solo testimone, anzi perfino la conservazione di un autografo e di un idiografo direttamente sorvegliato dall'Autore, non risolve affatto, di per sé, tutti i problemi dell'edizione critica di un testo; occorrerà comunque procedere ad una trascrizione accurata (e, come abbiamo visto, una trascrizione è comunque un'edizione, che implica una grande serie di scelte soggettive da parte dell'editore: si pensi solo alla scioglimento, a volte assai problematico, delle abbreviazioni), e trascrivendo occorrerà anche correggere eventuali sviste materiali dell'Autore (stiamo infatti parlando di un'edizione critica, non di un'edizione diplomatica!); e occorrerà provvedere, sia pure con enormi cautela e rispetto, a normalizzare la punteggiatura dell'Autore, nel caso in cui la conservazione di quel sistema di punteggiatura, per ipotesi, risulti incompatibile o contraddittoria con quella in uso per il lettore moderno, rendendo dunque impervia o impossibile la comprensione del testo; anche in questo caso, di testimone unico, restano necessarie (e decisive) le diverse modalità dell'apparato, senza il quale non si dà edizione critica degna di questo nome.

Apparato significa molte cose: 

(a) una introduzione che dia conto (a1) dello stato del testimone su cui si fonda l'edizione, del suo stato di conservazione e della sua storia, nonché (a2) delle scelte filologiche dell'editore e di ogni suo intervento; 

(b)  le note, sia (b1) note storiche ed esplicative, destinate a favorire la lettura e la comprensione, sia (b2) note propriamente filologiche dedicate a dare conto, caso per caso, di ogni particolarità del tetsimone posto a base dell'edizione (specie se fatta oggetto di intervento da parte dell'editore); 

(c)  un glossario che analizzi sistematicamente il sistema linguistico del testo e dia conto delle sue peculiarità; 

(d) gli indici, dei nomi citati o dei luoghi o degli argomenti trattati o dei manoscritti citati etc.; 

(e)  una bibliografia.

Occorrerà infine, e soprattutto, dare conto, nell'apparato, del farsi stesso dell'opera, delle tracce della sua elaborazione che possiamo leggere ancora nelle varianti, o nelle correzioni. E questo rinvia alla nostra tradizione della "variantistica" (Contini), o alla francese "critica genetica" a cui pure abbiamo fatto cenno.

2. L'edizione di un testo conservato da più testimoni

Ma assai più frequente è la seconda situazione, quella in cui il testo ci è conservato da una pluralità di testimoni; ed è su questo caso che si è esercitata di più la filologia, affinando, in questi lavori su tradizioni plurime, i suoi metodi.

Soprattutto è questo il caso dei grandi testi a cui si dedica la filologia nei secoli XV-XVIII, e (si noti questo punto) sono sempre i problemi concreti relativi a determinati testi quelli che determinano anche i metodi filologici.

Quali sono i testi fatti oggetto della ricerca e del lavoro ricostruttivo della filologia? Anzitutto sono i testi letterari della classicità che si tratta di recuerare e restaurare dal lngo oblio medievale (e questo avvviene già in epoca umanistica), e poi naturalmente è il testo più diffuso del mondo occidentale e di cui però è assolutamente fondamentale stabilire la esatta versione letterale: la Sacra Scrittura. Insomma la cosiddetta filologia testamentaria (fiorita, per evidenti ragioni, soprattutto nei paesi dell'area protestante) aveva a che fare con il testo più diffuso dell'Occidente, presente in copie e in copie di copie ai quattro angoli del mondo conosciuto, che era però al tempo stesso, per evidenti ragioni, anche il testo del quale era più importante stabilire l'esatta lezione di ciascuna parola (avendo ciascuna parola conseguenze importanti dal punto di vista teologico). Così la filologia testamentaria elaborò metodi e criteri che poi furono utilizzati anche dagli altri rami della filologia, a cominciare da quella classica.

Vediamo dunque che cosa comporta il caso di testi in cui l'autografo, o un testimone di equivalente autorevolezza, sia andato perduto.

3. La recensio (e lo stemma) 

Abbiamo già detto che il testo arriva fino a noi attraverso una lunga serie di atti di copiatura, e poi ancora di copiatura dalle copie; è da notare che la stampa, da questo punto di vista, non innova affatto il processo di copiatura, perché possiamo considerare anche il testo a stampa come un testo copiato, copiato ad opera del tipografo (e più precisamente del tipografo addetto alla "composizione" dei caratteri di piombo), solo che poi tale copia di piombo, che è la matrice della stampa, viene in questo caso riprodotta in molte copie uguali (in realtà nel caso della stampa le cose sono, come abbiamo visto e forse vedremo, assai più complesse: ma per ora accontentiamoci di questa identificazione fra copista e tipografo).

La prima fase, necessaria e decisiva, della ricerca consisterà dunque nel raccogliere e ordinare l'insieme dei testimoni che ci conservano il testo, la sua materiale e storica tradizione: tale fase (su cui torneremo) si definisce recensio. Una recensio ben fatta ci dovrebbe consentire anche di capire chi ha copiato da chi, cioè di definire i rapporti di dipendenza genealogica fra i testimoni. Lo stemma codicum, o stemma è appunto la rappresentazione grafica sintetica di tali rapporti di dipendenza: si tratta di quei grafi, a volte molto complessi, che troviamo nelle edizioni critiche esemplari (ma della recensio e della stemmatica torneremo a parlare più avanti considerando il cosiddetto "metodo del Lachmann").

Possiamo dunque rappresentare il processo della trasmissione del testo come un grafo che si diparte da x (l'archetipo, non da o, l'originale!) attraverso una serie di testimoni intermedi (per ipotesi perduti), fino ai testimoni che ci sono invece giunti; il senso di questo movimento (indicato dalle frecce) è dall'alto verso il basso, cioè dall'Originale perduto fino ai testimoni che ci sono pervenuti, cioè che sono stati tràditi; 

 GRAFO I

          y              A


                 o              x                z              B

                                                                  C

         W            D

Designiamo con lettere minuscole dei testimoni perduti, ma di cui dobbiamo ipotizzare l'esistenza, con lettere maiuscole dell'alfabeto latino i testimoni che ci sono giunti. Nella situazione rappresentata dal Grafo I si descrive dunque una situazione (immaginaria) in cui si conservano quattro testimoni (A, B, C, D), A è derivato da un sub-archetipo (perduto) y; B e C derivati entrambi dal sub-archetipo z; D, dal sub-archetipo w; e abbiamo dunque ipotizzato che y, z e w derivino a loro volta dall'archetipo x. Quest'ultimo x è una copia già corrotta dell'originale perduto o, da cui si diparte tutta la tradizione.

Il nostro lavoro dovrà in tal caso ripercorrere all'indietro questo processo, dunque invertendo (per così dire) l'ordine delle frecce, ri-salendo dall'esame dei testimoni superstiti fino all'archetipo, e da questo fino all'originale perduto per cercare di ricostruirlo (cfr. Grafo II). L'ipotesi è che sia possibile ricostruire in qualche modo il testo di y a partire da quello di A, che sia possibile ricostruire il testo di z a partire da B e da C, e così via risalendo verso x e poi ancora da x verso o.

GRAFO II 

          y              A

                 o              x                z              B

                                                                  C

          W            D

 4. Il concetto di archetipo

Soffermiamoci ancora un attimo su questo grafo del tutto immaginario e primitivo: se il lavoro di ricostruzione si basa sul "risalire indietro" la catena delle attività di copiatura (e dunque si svolge, per così dire, all'interno di tale attività), allora è ben chiaro che il punto terminale di questo lavoro non sarà l'originale in sé, vero e proprio, ma solo il punto da cui si diparte la tradizione dei testimoni che ci sono pervenuti; questo punto non è definibile come "originale" bensì come "archetipo" (che rappresentiamo convenzionalmente con una x, invece che con una o): l'archetypon, o exemplar ceterorum codicum, non è affatto l'originale (in via di principio, e di fatto, da considerarsi perduto) bensì il testimone che rappresenta la fonte di tutta la tradizione, il più possibile vicino all'originale, e tuttavia (si noti!) già corrotto. D'altra parte, come osserva il grande filologo romanzo D'Arco Silvio Avalle "Il concetto di originale, nel senso di testo autentico esprimente la volontà dell'autore, è uno dei più sfuggenti e ambigui della critica del testo"
.

La differenza, e la distanza, fra originale e archetipo può apparire trascurabile, o addirittura inesistente, nel caso dei testi moderni, ed anche di alcuni testi medievali, la cui tradizione si diparte da un punto assai vicino all'originale stesso; ma la distinzione concettuale è comunque del massimo interesse, e (soprattutto) nella maggior parte dei casi con cui si trovò ad operare la filologia tale distanza è invece molto cospicua (pensate ai testi della classicità, in cui l'archetipo è distante secoli, se non millenni!, dall'originale perduto, e pensate, naturalmente, ancora una volta, alla Bibbia...).

Dunque, il nostro "risalire indietro" attraverso la catena della tradizione si deve fermare all'archetipo: il passaggio ulteriore, per chi lo vorrà e lo saprà compiere, sarà affidato a metodi diversi, che non si poggiano più sulla catena della tradizione ma si affidano alla cosiddetta divinatio (= divinazione, dono, facoltà della profezia, etc.), cioè ad un'attività del tutto affidata alla cultura, ed all'immaginazione, del filologo, alle sue congetture.

Si capisce forse meglio, riflettendo su questa situazione, perché l'edizione critica non possa contentarsi di riprodurre un testimone (manoscritto o stampa che sia) che ci ha conservato il testo ma si debba porre invece il problema di correggere il testo che ci viene tramandato da uno o più testimoni, e che debba fare questo sulla base di un'idea del Testo originale, un'idea che il filologo stesso si è venuto chiarendo attraverso la sua ricerca, o la sua sapienza.

11 lezione (martedì, 2/11/2004): Dagli umanisti a Lachmann

Abbiamo visto la volta scorsa (o piuttosto: abbiamo cominciato a vedere, e soprattutto sotto il profilo astratto e concettuale delle definizioni) la prima fase dell'edizione critica, la cosiddetta recensio.

1. L'emendatio

La seconda fase del lavoro che porta all'edizione critica si definisce emendatio.

Correggere si dice in latino "emendare", e dunque il lavoro filologico coincide largamente con la cosiddetta emendatio, cioè con la correzione del testo di cui il filologo, l'editore critico disponeva (e questo fin dagli inizi: abbiamo ricordato il "correggere Omero con Omero" di Aristarco di Samotracia, fra III e II secolo).

Si è soliti distinguere fra due diverse emendationes, la cosiddetta emendatio ope codicum (= correzione per mezzo dei codici, cioè degli stessi testimoni) e la cosiddetta emendatio ope ingenii (= correzione per mezzo dell'ingegno, della cultura del filologo, insomma delle sue congetture).

 Ma come emendare? E in base a quali criteri? Qui interviene il "metodo" che, come abbiamo visto, è sempre largamente determinato dalla situazione concreta in cui la critica filologica si trova ad operare.

2. La filologia degli umanisti

Consideriamo ad esempio la filologia degli umanisti (fiorita in Italia, a cominciare dalla seconda metà del XIV e fino al XVI secolo): voi tutti avrete sentito almeno parlare di alcuni di più grandi di questi filologi, a cominciare dallo stesso Francesco Petrarca che fu ricercatore, scopritore ed editore critico di importanti opere classiche. 

Anche Poggio Bracciolini (1380-1459) fu scopritore ed editore di testi latini, come Lorenzo Valla (1407-1457) che, oltre ad occuparsi di diverse edizioni di classici e di problemi di lingua e di stile dei latini, dimostrò nel 1440 la falsità della cosiddetta "Donazione di Costantino", cioè del documento che la Chiesa allegava per dimostrare che il suo potere temporale era del tutto legittimo perché derivato direttamente da un imperatore che avrebbe donato a Papa Silvestro II una parte del territorio dell'Impero. Ebbene Valla poté dimostrare che quel documento era in realtà un falso, costruito secoli più tardi, e poté fare questo in base ad inoppugnabili argomentazioni di ordine filologico, cioè storico e linguistico: Costantino - dimostrò Valla -  non poteva certamente avere scritto un documento del genere; forse è questo l'episodio più noto della potente carica sovversiva, culturalmente e politicamente sovversiva, della critica filologica, che infatti non è stata mai troppo gradita al potere. 

Un altro grande filologo dell'Umanesimo italiano è Agnolo Poliziano (1454-1494) che voi conoscete certamente come poeta. A lui si deve, fra l'altro, la formulazione del concetto della cosiddetta eliminatio codicum descriptorum (= eliminazione dei codici copiati, beninteso: "eliminazione" solo ai fini del lavoro di ricostruzione e, soprattutto, solo se sono stati copiati da altri codici che ci sono stati conservati). Se noi siamo in possesso di tre testimoni superstiti, A, B, C, e sappiamo per certo (magari perché ce lo dice, fortunosamente, quello stesso codice) che B e C sono copiati proprio da A, che tuttora conserviamo, allora possiamo dedicarci solo al testo tramandatoci da A e trascurare del tutto B e C, perché questi non potranno che allontanarci dal testo originale e potranno solo aggiungere varianti ed errori alla lezione genuina (poiché, come sappiamo, ogni attività di copiatura aggiunge errori).

Si deve invece ad Erasmo da Rotterdam (1469-1536), lo studioso che è quasi il simbolo del movimento umanistico, la prima definizione del concetto di "archetipo" e, fra l'altro, un'edizione critica del Nuovo Testamento (nel 1516). 

3. Le edizioni della Bibbia e la sua importanza culturale

È necessario, a questo punto, aprire una parentesi a proposito della Bibbia e della sua edizione, poiché in questo caso la filologia si incontra, o meglio si scontra, con la polemica politica religiosa del potere e con le sue guerre. 

Erasmo rimase sempre all'interno della Chiesa di Roma e rifiutò di aderire alla Protesta luterana, ma voi sapete che la Riforma luterana è for​te​mente legata alla lettura diretta, e libera, della Bibbia da parte degli stessi fedeli, dunque essa presupponeva la traduzione in volgare tedesco della Bibbia a cui pose mano lo stesso Martino Lutero; potremmo anche dire che la Riforma è legata alla stampa, che permetteva la diffusione a prezzi bassi dei libri, a cominciare dalla stessa Bibbia diffusissima, e stampatissima, nei paesi della Riforma (e voi sapete che il primo libro a stampa che si conservi è la Bibbia di Gutenberg, detta "delle 42 linee", di cui parleremo a suo tempo considerando le novità apportate dall'invenzione della stampa a caratteri mobili).

In un certo senso la Bibbia, la sua stampa e diffusione di massa, la sua lettura rappresenta dalla Riforma in poi un vero e proprio confine interno all'Europa moderna: i paesi riformati (Germania, Olanda, parte della Francia, Inghilterra, gran parte della Svizzera) saranno i luoghi di una religione basata sul libro, e dunque di un'alfabetizzazione di massa, legata alla stessa religione protestante e promossa dunque dal potere; i paesi non-riformati, e poi contro-riformati, (Italia e Spagna soprattutto) saranno invece i luoghi di una religione orale (legata al binomio Messa-predicazione) ed anche per questo luoghi di un diffuso e duraturo analfabetismo popolare.

Si stamparono nel Cinquecento anche Bibbie, cosiddette "poliglotte", che presentavano insieme, in colonne parallele della stessa pagina, le versioni dell'ebraico, del greco, del latino ed anche dei diversi volgari; ricordiamo almeno la Biblia Regia o Biblia Polyglotta  pubblicata dal grande editore di Anversa, Christophe Plantin, nel 1568-72 in cinque lingue: latino, greco, ebraico, siriaco e caldeo (o aramaico), in 8 grandi volumi in-folio, che accompagnavano il testo con  appendici grammaticali, storiche, etc.

Ma voi capite che la filologia è in sospetto nei paesi cattolici (o della Controriforma): il "libero esame" è un termine che deriva proprio dalla filologia, uno dei suoi concetti-chiave, e sarà esplicitamente condannato dalla Chiesa cattolica con il Concilio di Trento. 

Così, quello che potremo definire "l'asse" geografico della filologia, si sposta a metà del Cinquecento, seguendo la grande vicenda della "filologia testamentaria"
, dall'Italia verso il Nord, in Germania e poi nei Paesi Bassi (nei Paesi Bassi di Erasmo e di Plantin, appunto).

4. L'emendatio ope ingenii dei fi​lologi umanisti

Ma, per tornare alla nostra emendatio, domandiamoci: come lavoravano in concreto i filologi umanisti? Essi, lo sapete, ricercavano e ritrovavano soprattutto nelle biblioteche degli antichi conventi antichi codici in cui i copisti del medioevo, di solito monaci, avevano ricopiato, salvandoli dall'annichilimento, i testi dell'antichità classica. Dunque il testo classico era stato tràdito (e ormai lo sappiamo: tradìto) da monaci medievali, spesso poco rispettosi della lettera del loro antigrafo
, talvolta anche molto igno​ran​ti, trascurati nella grammatica, fantasiosi nella etimologia, disinvolti nell'interpolare il te​sto originale con glosse e commenti, e talvolta anche spregiudicati nel tagliare o nel mo​dificare il testo stesso.

 Riflettendo su tutto ciò noi capiamo forse anche meglio l'atteggiamento di fondo degli umanisti nei confronti del Medioevo, un atteggiamento essenzialmente di disprezzo (ad es. sono tante, lo sapete, le tirate violentemente polemiche di Petrarca nei confronti della cultura medievale e della sua organizzazione, non esclusa l'Università!). Il Medioevo è considerato dagli Umanisti, appunto, una "età di mezzo" (risale proprio a quegli anni questo termine), una età che (per dire così) "si mette in mezzo" fra la luce dell'antichità classica e la rinascita dell'Umanesimo, dunque un ostacolo più che un tramite, un ostacolo che si cerca ove possibile, di superare, di saltare (se possiamo dire così) per rientrare in diretta comunicazione con gli agognati classici. 

Questo spiega anche un gesto dei filologi umanisti (già illustrato da Pasquali) che  appare oggi per noi, per la nostra cultura attuale, quasi ai limiti dell'incredibile: una volta copiato il testo che gli interessava dall'antico manoscritto, il filologo umanista abbandona senz'altro il manoscritto, o lo distrugge addirittura (per esempio sottoponendolo a "ra​su​ra" e a riscrittura, il cosiddetto "palinsesto", in modo di poter riutilizzare le preziose pa​gi​ne di pergamena che, non lo si dimentichi, erano costosissime).

Questo ci aiuta a capire, una volta di più, la distinzione, che già abbiamo in​tro​dot​to, fra testo e manoscritto: è il testo, e non il manoscritto, ciò che interessa al filologo u​ma​​nista (e non solo a lui), dunque una volta salvato il testo, il manoscritto, per quanto an​ti​co, può essere senz'altro abbandonato al suo destino, esattamente come un naufrago ap​pro​dato alla riva abbandona il tronco di legno che pure lo ha salvato dai flutti.

A questo punto del nostro ragionamento credo che sia chiaro perché, fra le due ci​ta​te forme di emendatio, la emendatio ope codicum e la cosiddetta emendatio ope ingenii i fi​lologi umanisti di norma ricorressero alla seconda, cioè correggessero il testo in ba​se al proprio ingenium, alla propria cultura, alla propria conoscenza delle regole della grammatica e della sintassi latine, di solito assai maggiore di quella dell'ignoto monaco medievale che aveva copiato di sua mano il testo antico. In altre parole, il filologo umanista conosceva la lingua latina (e spesso anche l'autore latino) molto meglio del copista che aveva tramandato quel determinato testo, e dunque egli poteva, e doveva, correggerlo senza scrupoli, certo di avvicinarsi in tal modo al dettato originario. La recensio si limita in questi casi a scegliere il testimone migliore su cui condurre l'edizione (il cosiddetto codex optimus), ma dopo questo gesto la parola torna interamente all'ingegno del filologo, e il complesso della tradizione non viene interrogata in quanto tale per stabilire il testo.

Tuttavia abbiamo anche visto l'intuizione del Poliziano a proposito dei codices de​scrip​ti, ciò si​gnifica che anche in quel tempo ci si poteva trovare di fronte a testi tramandatici da nu​merosi testimoni: in questi casi quali versione seguire? Quale testo pubblicare, editare, magari emendandolo?

Dal confronto fra testimoni diversi si possono trarre informazioni sul testo che ci in​teressa, è questa (appunto) la emendatio ope codicum (= correzione per mezzo dei co​di​ci, cioè degli stessi testimoni): può darsi che un codice ci conservi una parte in  modo più sod​di​sfa​cente di un altro codice, può darsi che uno sia mutilo, e l'altro invece no, può dar​si che un testimone ci aiuti a capire un passo che è andato perduto, o che è stato ri​co​pia​to male o che è stato frainteso, in un altro testimone, e così via. 

Ed ecco perché la prima fase, del tutto indispensabile, del lavoro di edizione  è (come abbiamo visto) la cosiddetta recensio, cioè la raccolta sistematica di tutti i testimoni che ci conservano il testo, che rappresentano dunque la sua vita storica nella tradizione quale ci è pervenuta. Ci interesseranno i testimoni della cosiddetta tradizione diretta (quelli che ci conservano un testo in quanto tale), ma anche quelli della cosiddetta tradizione indiretta, ad esempio le traduzioni, o le parodie, o le sintesi parziali, o le riscritture, e così via.

5. La "via dell'abisso"

Ma procedendo così, cioè scegliendo in base a considerazione personali, lin​gui​sti​co-culturali, o anche di gusto, del filologo fra testimoni diversi di uno stesso testo, si cor​reva il rischio di incrementare, invece di ridurre, la dispersione dell'informazione, cioè di contaminare il testo, di perdere delle lezioni genuine solo perché esse non erano del tutto comprensibili all'editore, e così via. 

Pensiamo ad esempio al criterio della cosiddetta lectio difficilior (= lezione più difficile): se due testimoni presentano due lezioni diverse, una più facile ed una più difficile, sarà da preferire, come la più genuina, quella più difficile, non quella più facile; perché mentre ci sono buone ragioni per pensare che un copista abbia semplificato, banalizzato, il testo originale, dunque rendendolo "più facile", non ci sono ragioni per pensare che sia avvenuto il contrario, cioè che il copista si sia complicato senza ragioni la vita copiando una parola più difficile ed inconsueta al posto di una più facile. Un esempio noto e molto convincente, può essere tratto dal Decameron: esiste un personaggio della novella (di Alatiel, II, 7), uno dei tanti rapitori ed amanti della protagonista, che si chiama "Marato", nome strano e desueto già al tempo di Boccaccio; assai più consueta, più facile, facilior, è evidentemente la lezione "marito": e infatti "marito" è la lezione sbagliata mentre quella difficilior "Marato" è quella giusta.

Questo modo di basarsi su un codice solo e di correggerlo sulla base della cultura del filologo si rivelava poi del tutto insoddisfacente per testi che presentavano una tradizione plurima nu​meri​ca​men​te cospicua. Come fare a mettere ordine in questa grande mole di dati? Abbiamo già ci​ta​to la Bibbia, ma anche alcuni classici latini presentavano una tradizione consistente, e possiamo pensare, ad esempio, al caso della Divina Commedia (il cui problema filologico segna, come è ovvio, tutta la filologia italiana) per la quale ci troviamo di fronte a diverse centinaia di antichi testimoni, di cui nessuno è autografo e, anzi, il più antico dei quali è già ben lontano dalla data di morte di Dante. 

Né poteva valere il principio di "maggioranza" (in latino: codices plurimi), perché i testimoni (evidentemente) non si conservano in base al principio della loro maggiore genuinità bensì in base ad altre ragioni storiche che nulla hanno a che fare con l'attendibilità del testimone: può insomma succedere che esistano molte copie di una versione inattendibile e del tutto erronea, mentre quella giusta ci sia conservata da un solo testimone. Senza considerare che un gran numero di codici possono essere descripti (cioè copiati) da un testimone più antico che ancora si conserva, e dunque il loro valore ecdotico essere pari a zero.

Non ci si può basare neppure sull'antichità del testimone e considerare senz'altro più attendibile una versione solo perché ci viene testimoniata da un manoscritto più antico: può infatti succedere che un testimone relativamente recente abbia potuto attingere ad un testo antichissimo, e per ipotesi assai vicino all'originale, andato perduto dopo quella copiatura: in questo caso quel testimone moderno varrebbe molto di più di testimoni più antichi di lui ma più lontani dal testo originale: insomma: recentiores non deteriores, i testimoni più recenti non è affatto detto che siano i peggiori.

Si apriva in tale modo di fronte alla filologia quella che fu definita "la via del​l'a​bis​so": correggere ogni volta il testo in base a criteri non scientifici, non sicuri, "di gusto", avrebbe prodotto edizioni sempre più lontane dal​l'originale, ed anzi (quel che è peggio) avrebbe inquinato in tal modo la tradizione, rendendo impossibile suc​ces​sivi lavori o conducendoli sempre più fuori strada.  

12 lezione (mercoledì, 3/11/2004): Sul "metodo del Lachmann"

1. Il "metodo del Lachmann" e lo stemma codicum
Cerchiamo oggi di riprendere (e di concludere) questa sortita fatta nel campo della filologia (la quale, come abbiamo visto, è tuttavia per noi parte essenziale della critica e della sua storia).

È alla situazione che abbiamo descritto alla fine dell'ultima lezione ("la via dell'abisso" aperta di fronte alla filologia) che si oppone il cosiddetto "metodo del Lachmann", dal  no​​me del filologo tedesco che lo formulò (anche se, secondo il grande filologo, e critico leopardiano, Sebastiano Timpanaro, non fu lui ad "inventarlo"); siamo a metà dell'Ottocento, dunque in clima già segnato dal positivismo e dalla volontà di estendere il dominio della scienza alle lettere ed anche alla filologia. 

Karl Lachmann (1793-1851) dà il suo nome ad un metodo di edizione fon​da​to sul tentativo di valorizzare al massimo la emendatio ope codicum, cercando però di sci​en​​tificizzarla il più possibile; egli è un filologo classico, e testamentario, anche se il suo me​todo sarà poi adottato anche dalla filologia romanza e dalle diverse filologie nazionali. Nel​l'e​dizione di Lucrezio (1850) e nel Commentarius che l'accompagna, Lachmann si sforza di raggiungere l'archetypon, o exemplar ceterorum codicum, cioè (come abbiamo già visto) non l'originale (da considerarsi, per ipotesi,  perduto) bensì la fonte di tutta la tradizione, il più possibile vicino all'originale, e tuttavia già corrotto. Obiettivo di questo metodo è condurre l'edizione nel modo più scientifico possibile, riducendo al minimo gli interventi soggettivi del filologo e, dunque, la possibilità di errore.

Ancora giovanissimo (nel 1816) Lachmann fu editore di Properzio e di altri testi classici e lavorò al problema del Nuovo Testamento in greco (1831, 1837-41). Successivamente si occupò del testo dei Nibelunghi, della metrica di Orazio e delle opere di Omero (1837-41), infine dell'edizione critica di Lucrezio (1850) in occasione della quale espose il suo metodo in forme destinate a diventare normative.

Compito dell'edizione critica non è "migliorare" un testo ma restituirne la lettera, il più vicino possibile a quella dell'archetipo. La procedura di questo lavoro si articola in tre momenti:

a) la recensio, cioè la raccolta di tutti i testimoni, l'eliminazione di quelli che risultano copiati da testimoni conservati (i cosiddetti "descripti") e la costruzione di uno stemma.

b) La emendatio, cioè la correzione, che sarà da svolgersi sulla base degli stessi testimoni (emendatio ope codicum), beninteso una volta che questi siano organizzati in uno stemma attendibile.

c) Infine lo sforzo di originem detegere (= scoprire, denudare, mettere allo scoperto l'origine), cioè di passare dall'archetipo alla presunta configurazione dell'originale, e qui non ci soccorrono più i testimoni ma diventa indispensabile il ricorso all'emendatio ope ingenii.

La caratteristica saliente del cosiddetto "metodo del Lachmann", consiste nello sforzo di rendere il più possibile scientifica e certa un'edizione critica valorizzando la recensio e il suo ordinamento razionale attraverso la costruzione di uno stemma codicum. 

Lo stemma 
 (o stemma codicum, o anche tabula genealogica) non è altro che la rappresentazione grafica e sintetica dei rapporti di dipendenza genealogica fra i testimoni. Gli stemmata sono quelle figure arborescenti (a forma di albero) che troviamo nelle edizioni critiche, almeno in quelle ben fatte; esistono stemmata anche molto complessi, ad esempio quello della Vita Nuova proposto da Michele Barbi nei suoi anni ancora giovanili (ed è uno stemma che ha retto per molti anni, fino alla recente edizione critica della Vita Nuova ad opera di Guglielmo Gorni).

000 INSERIRE FIGURA DELLO STEMMA DELLA VITA NUOVA 000

Guardando questo stemma, che ordina in modo razionale i rapporti di dipendenza genealogica fra tanti testimoni si deve restare colpiti dalla enorme mole di ricerca filologica che viene così riassunta; ma, come vedremo, il metodo di Lachmann serve proprio a scomporre (per dir così) una situazione molto complessa come quella di una tradizione testuale che presenta tanti testimoni, giacché se si trova il modo di determinare con sicurezza il rapporto di dipendenza fra due testimoni, allora diventa poi possibile, su questa base, dipanare l'intera matassa e chiarire i nessi che legano fra loro tutti i testimoni, per quanto numerosi essi siano. 

Si deve tenere ben presente che lo stemma non è affatto una figura ornamentale di un'edizione, ma al contrario è uno strumento di lavoro decisivo, giacché dalle risultanze dello stemma deriva il modo di considerare il valore ecdotico dei diversi testimoni e dunque, in ultima analisi, deriva la costituzione del testo. Se cambiasse lo stemma, ad esempio per l'emergere di un testimone sconosciuto o (meno immaginosamente) a causa di una diversa valutazione della posizione e del valore di un determinato testimone, allora dovrebbe evidentemente cambiare anche l'edizione.

In pratica la costruzione dello stemma avviene attraverso la collazione (la latino con-ferre = "portare avanti insieme", nel nostro caso potremmo dire: "leggere contemporaneamente") dei diversi testimoni; da questo gesto emergono discordanze fra i testimoni, cioè errori o varianti ("errori" e "varianti" sono due concetti assai diversi, su cui torneremo fra poco) che sono intervenuti nella trasmissione attraverso il tempo del testo, dall'archetipo fino a noi. 

E sono proprio gli errori a fungere, per paradosso, da "guida", perché essi ci aiutano a capire i rapporti, di dipendenza o di indipendenza, che esistono fra i testimoni della nostra tradizione, e dunque a ricostruirla con esattezza.

2. Errori separativi ed errori congiuntivi

Paul Maas, a cui si deve un'esposizione sintetica e rigorosa del "metodo del Lachmann" parla appunto di "errori guida (Leitfehler), e li distingue in due grandi categorie: gli errori separativi e gli errori congiuntivi. 

Cominciamo da un tentativo di definizione. 

Cosa è un errore separativo? Dati due testimoni A e B, si dice errore separativo un errore presente in A e non presente in B di natura tale che sia impossibile ipotizzare che il copista di B lo abbia potuto sanare per congettura. 

Che cosa è un errore congiuntivo? È un errore presente sia in A che in B, ma non presente nel resto della tradizione, di natura tale che non possa essersi verificato indipendentemente in A e in B.

Un esempio di errore separativo è addotto dallo stesso Maas e riguarda il verso 800 dell'Edipo re di Sofocle. Questo verso è assente in un codice Laurenziano (L) e presente invece in una serie di manoscritti del XIII secolo designati con la sigla  AΓ; poiché non è possibile pensare che un copista di quel secolo abbia potuto di sua iniziativa sanare per congettura e aggiungere un verso di Sofocle che mancava dal suo antigrafo, ecco che dobbiamo escludere che AΓ sia copia di L, questo errore separativo esclude dunque la situazione           
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cioè che AΓ possa essere stato copiato da L.

Altri esempi di questo tipo si possono fare quando l'errore consiste nella perdita di una parte di testo o nella posposizione di un foglio, e così via: non è possibile pensare che un copista abbia sanato un tale errore per congettura, e dunque se un tale errore è presente in A e non si presenta nella copia B allora occorre pensare che B abbia copiato da qualche altro antigrafo diverso da A.

Consideriamo invece un esempio di errore congiuntivo: in alcuni manoscritti del Decameron il personaggio protagonista della novella III,7 si chiama Tedaldo Palermini invece che Tedaldo Elisei; ebbene è impossibile che tale errore si sia verificato in modo indipendente, cioè che due copisti abbiano letto "Palermini" invece che "Elisei"! Ecco dunque che ci troviamo di fronte ad un errore congiuntivo, il quale dimostra che i testimoni i quali presentano tali errore sono in qualche modo legati fra loro.

Se ci riflettiamo un po' sopra (ad esempio, partendo dagli esempi che abbiamo addotto) possiamo capire che gli errori separativi possono avere, e spesso hanno, valore congiuntivo, mentre non è vero il contrario

È sempre da tenere ben presente la possibilità di errori cosiddetti "poligenetici", cioè che abbiano avuto origini diverse e indipendenti fra loro: alcune posposizioni di parole, o errori di copiatura o banalizzazioni etc. possono essersi verificati indipendentemente in due diversi testimoni, e allora tali errori non hanno alcun valore congiuntivo. In generale ricordiamo che non è importante che gli errori-guida siano molti: ciò che è davvero importante è che essi siano sicuri.

Avendo ben chiari i concetti di errore separativo e di errore congiuntivo, cerchiamo di vedere come l'uso combinato di tali concetti può aiutarci a mettere ordine nella nostra tradizione fino a poter produrre uno stemma attendibile. 

Partiamo dalla situazione più semplice, cioè da due soli testimoni, A e B, di cui dobbiamo determinare i rapporti di dipendenza genealogica ("chi ha copiato da chi?"). Consideriamo il problema dal punto di vista più oggettivo e scientifico possibile, cioè quello meramente statistico. Le possibilità teoriche, nel caso di due soli testimoni, sono solo tre: (I) A è l'antigrafo di B (cioè B ha copiato da A), oppure (II) B è l'antigrafo di A (cioè A ha copiato da B), oppure ancora (III) entrambi hanno copiato da un antigrafo x che non ci è pervenuto
. 

La presenza di un errore separativo in A contro B ci consentirebbe di escludere con certezza la situazione (I):
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Se invece esiste un errore separativo di B contro A (cioè un errore presente in B e non presente in A di natura tale che sia impossibile ipotizzare che A lo abbia potuto correggere per congettura) allora la presenza di un tale errore separativo in B ci consente di escludere con certezza la situazione (II):
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In tal caso resta allora dimostrata la situazione (III), cioè che entrambi i testimoni A e B derivano da un antigrafo x perduto.
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Analogamente, nel caso di tre, o più, testimoni potremmo usare la presenza di errori congiuntivi per escludere certe eventualità e confermarne indirettamente altre. 

Si noti: gli errori-guida non ci dicono mai (o quasi mai) che un testimone è copiato da un altro, ma ci possono dire che un testimone non è copiato da un altro (errore separativo), e ci possono anche dire che due testimoni sono legati fra loro contro il resto della tradizione (errore congiuntivo).

Nel caso di un errore congiuntivo fra due testimoni contro il resto della tradizione (dobbiamo dunque ipotizzare l'esistenza di almeno tre testimoni, non di due soli!) si danno di nuovo diverse possibilità: o i due testimoni che presentano un errore congiuntivo sono uno copia dell'altro oppure entrambi sono copia di un antigrafo comune perduto. Schematicamente: o la situazione (I): A è copia di B; o la situazione (II): B è copia di A; oppure la situazione (III): A e B sono copia di x, per ipotesi perduto. Ma a risolvere questo problema, cioè a capire quale delle tre situazioni (I, II, III) sia quella giusta, ci aiutano gli errori separativi. 

Combinando sapientemente assieme questi due criteri semplici ecco che diventa possibile costruire stemmata anche molto complessi.

Si noti che, secondo Lachmann e i suoi seguaci più ortodossi, questa parte del lavoro ecdotico è, se non meccanica, del tutto oggettiva e certa; scrive Lachmann: "Recensere (…) sine interpretatione et possumus et debemus"
 (nella Prefazione al  Novum testamentum graece et latine del 1842).

Una volta costruito lo stemma dovrebbe essere possibile determinare la lezione dell'archetipo e (ricordate?) da uno stemma ben fatto si trae un'edizione come si coglie un frutto maturo da un albero; e questo perché ai rami più alti della tradizione (e non importa se si tratta di testimoni effettivamente conservatici o di testi perduti, di sub-archetipi virtuali, ma che noi abbiamo però potuto ricostruire con sicurezza attraverso il nostro metodo), ai rami più alti della tradizione diventa (ora sì!) possibile far valere il "principio di maggioranza", cioè affidarsi alla lezione presente, per ipotesi, in due rami della tradizione contro quella presente in uno soltanto. 

Fin qui, dunque, si opererebbe solo sulla base di una oggettiva ed affidabile emendatio ope codicum (e anzi, come dice Lachmann, addirittura: "sine inter​pre​ta​tio​ne"!), mentre alla più incerta (e tuttavia necessaria) emendatio ope ingenii verrebbe affidato solo l'ultimo tratto del cammino, cioè il passaggio dall'archetipo (per definizione già corrotto!) all'originale perduto, ciò che abbiamo definito con l'espressione originem detegere.

3. I limiti del metodo del Lachmann

Credo che non vi sfugga il grande apporto di scientificità, e di sistematicità, che il metodo del Lachmann apporta agli studi filologici. E tuttavia quel metodo non è privo di limiti e di contraddizioni.

Anzitutto, come abbiamo avuto già modo di accennare, il metodo fallisce (per così dire: s'inceppa) di fronte al fenomeno della contaminazione. Intendiamo per contaminazione il fatto che un testimone sia copiato non da uno soltanto ma da due, o più, esemplari. 
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Se questo è accaduto, la nostra collazione, e soprattutto l'applicazione ad essa del criterio degli errori-guida, darà risultati paradossali e contraddittori.

Prendiamo ad esempio la nostra ultima figura: A è stato copiato tenendo presente sia y che w, cioè il copista di A segue di volta in volta le lezioni di due diversi antigrafi. Ebbene, dove A segue y potrebbe presentare degli errori separativi
 rispetto a w (che ci porterebbero a escludere la sua derivazione da w), ma dove A segue w potrebbe presentare degli errori separativi nei confronti di y (che ci condurrebbe a escludere che possa essere copiato da y
).

È del tutto evidente perché, in questi casi, il metodo del Lachmann sia del tutto inutilizzabile.

Affinché esso funzioni occorre ipotizzare che ogni testimone sia copiato da un altro, e da un altro solo (ciò che si dice "tradizione verticale" di un testo).

Giorgio Pasquali definisce "recensio chiusa" quella in cui si può applicare il metodo del Lachmann, e "recensio aperta", quella in cui tale metodo si rivela inapplicabile, o perché non esiste l'archetipo (essendo derivata la tradizione, per ipotesi, da diverse stesure) o perché si verifica la contaminazione.

In effetti non c'è motivo per ipotizzare che, storicamente, le cose debbano essere andate per forza in modo da determinare una "recensio chiusa", cioè non c'è motivo per escludere che un copista, specie in presenza di parti problematiche o di difficile lettura, non abbia potuto fare ricorso contemporaneamente a copie diverse di quella stessa opera per esemplare il suo testo.

Spingiamo ancora più avanti il nostro ragionamento: abbiamo detto che è necessario ipotizzare che il copista utilizzi un testo solo e che venga copiando solo da questo. Dobbiamo aggiungere che il nostro copista ideale non deve operare nemmeno interferenze personali, dovute alla sua immaginazione, o alla sua cultura, o alla sua conoscenza (magari mnemonica) di altre versioni del testo. Questa ipotesi è necessaria per poter attribuire tutti i suoi errori a ciò che egli trovava nel testo da cui veniva copiando. Ma le cose sono sempre andate così? È lecito dubitarne. Ad esempio è stato studiato il caso dei mercanti del Trecento "copisti per passione" del Decameron, ed è emerso come essi (proprio perché consideravano quel testo come "cosa loro", che gli apparteneva e gli assomigliava) non esitassero a modificare il dettato dell'opera sulla base delle proprie personali esperienze e conoscenze, aggiungendo qualcosa, omettendo qualcos'altro, modificando i nomi o l'ambientazione geografica delle novelle, ad esempio sulla base della propria personale esperienza della mercatura, e così via. Ebbene, non dobbiamo considerare anche questa come una qualche forma di contaminazione? Una contaminazione che in questo caso non si baserebbe (per ipotesi) su due manoscritti contemporaneamente aperti sul tavolo del mercante-copista, ma (in questo caso) sulla "contaminazione" che si verifica fra la lezione di un manoscritto e quella presente nella memoria orale, oppure nella cultura dello stesso copista.

Cesare Segre avanza un'idea assai densa e produttiva, parlando di "testo come dia-sistema": il testo, ogni testo, sarebbe come la risultante fra due sistemi culturali e linguistici, cioè fra due spinte diverse, una rappresentata dalla fedeltà del copista al testo che si viene copiando e l'altra dal copista stesso, dalla sua cultura, dalla sua lingua, etc. 

FIGURA 1: Il testo come dia-sistema
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Un copista particolarmente scrupoloso, o particolarmente ignorante, si atterrà il più possibile al testo da cui viene copiando, uno meno scrupoloso, o più saccente, se ne discosterà di più e più frequentemente, ma in linea di principio noi dobbiamo riconoscere che il testo copiato è effettivamente sottoposto sempre a questa duplice tensione, e ne è la risultante: il testo è, appunto, un diasistema.

 (Ciò è tanto vero che,  a partire da un manoscritto, riconosciamo spesso anche la lingua che il copista parlava, il suo idioletto, la sua provenienza geografica, etc. perché tale lingua opera nella fase di copiatura del testo, dato che il copista in realtà detta a se stesso le porzioni di testo che viene via via leggendo: in questo caso la lingua del testo sarà la risultante diasistemica fra la lingua dell'antigrafo e la lingua del copista). 

Ma concepire il testo, ogni testo, come un diasistema, non ci conduce forse ad allargare di molto i confini del concetto di contaminazione? (ed a ridurre, di conseguenza, l'area di applicabilità del metodo del Lachmann?).

Dunque, perché il metodo funzioni, noi dobbiamo ipotizzare non solo che il copista copi da un testo e da uno solo, ma anche che egli copi senza innovare, il più passivamente possibile, il più "meccanicamente" possibile, senza fare interferire nell'atto della copiatura la propria persona e la propria cultura.

Un'altra difficoltà insuperabile (analoga concettualmente a questa prima) è rappresentata dalla possibile derivazione del testo non da un archetipo già definito e fissato, ma (per così dire) da un archetipo "in movimento" (e il Pasquali si domanda anzi, più radicalmente: "è sempre esistito un archetipo?").

Il metodo non funziona se non c'è stato un archetipo e uno solo, fissato una volta per tutte, ma se l'originale stesso è stato invece, per dir così, "in movimento", ha cioè conosciuto diverse redazioni da parte dello stesso Autore,  determinando diversi "stati del testo" e diverse tradizioni, tutte diverse e però tutte genuine, le cui differenze non è possibile considerare come errori.

Se l'originale non è rimasto sempre uguale a se stesso (se dunque non è esistito un vero e proprio archetipo!) è ben chiaro che le copie che da questi diversi "stati del testo" sono derivate saranno diverse fra loro, ma queste diversità non ci parlano affatto di "errori" bensì di varianti, tutte, per ipotesi, genuine perché addirittura risalenti all'Autore stesso. Questo caso viene rappresentato nella Figura 2 seguente, dove x1, x2, ..xn rappresentano, per ipotesi, diverse stesure d'Autore dello stesso testo soggetto a un continuo processo rielaborativo, da cui vengono tratte diverse copie e da cui derivano dunque diverse tradizioni:

FIGURA 2: Originale "in movimento"
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Per limitarci a testi della letteratura italiana, sarebbe questo il caso (notissimo) della Gerusalemme Liberata (fatta oggetto, dall'Autore stesso, di quelle che Firpo definisce "correzioni d'autore coatte"): ebbene, se noi avessimo perduto le tracce di tali riscritture autoriali e dovessimo ricostruire il testo sulla base dei testimoni della tradizione, potremmo forse usare il metodo del Lachmann? Potremmo cioè considerare la Gerusalemme conquistata come se fossero il frutto di una serie di "errori" commessi dai copisti? Il caso del Decameron, di cui ci è capitato di parlare, configura (come ricorderete) una situazione del genere, giacché secondo il Branca esistono diverse stesure dell'opera, almeno due pervenute fino a noi, e sono entrambe boccacciane, cioè del tutto genuine, l'una testimoniata da un autografo, o meglio da una "copia d'Autore" (il Codice Hamilton 90), l'altra testimoniata da un idiografo direttamente autorizzato dall'Autore, nonché arricchito da suoi disegni autografi (il codice Parigino). E anche Petrarca, lo sappiamo, rielaborava continuamente i suoi testi: e nel caso delle lettere apprestava due diversi "originali", uno da spedire (la cosiddetta "transmissiva") e uno da conservare presso di sé (la cosiddetta "transcriptio in ordine"). Come comportarsi in questi casi? Si può forse utilizzare le differenze che esistono fra queste diverse stesure come se fossero "errori"? E si potrebbe usare questo metodo per ricostruire un solo testo dalle diverse redazioni dei Promessi sposi, o della Gerusalemme liberata, o delle Epistole di Petrarca, o dei Ricordi di Guicciardini, e così via?

Come vedete c'è un concetto che torna in questi nostri ragionamenti: il metodo del Lachmann, ed il concetto di testo che lo sostiene, ha orrore del movimento testuale (nel modulo, dedicato allo statuto del testo di fronte alla rivoluzione informatica, cerchiamo di capire meglio da dove tale orrore provenga e a dove esso conduca).

4. Le critiche di Bédier

Esiste inoltre una decisiva obiezione, avanzata nei confronti del metodo del Lachmann da un filologo romanzo, Joseph Bédier, alla fine degli anni venti del Novecento.

Il Bédier porta al metodo del Lachmann una critica teorica radicale. La sua obiezione parte da una constatazione: studiando lo stemma del Lai de l'ombre 
 (nel 1928), Bédier si accorge di un fatto singolare, cioè che tutti gli stemmata erano a due rami, o bifidi. Come si spiega questo fatto? È davvero realistico pensare che in tutte le tradizioni di tutti gli archetipi siano stati tratte sempre due copie diverse, e solo due? E perché non tre, o cinque, o ventisette?

Da tale constatazione sorge dunque una domanda: non dipende forse questo fatto da un intervento deformante nella ricerca/ricostruzione operata dal filologo stesso? (Come sempre: un intervento è tanto più deformante quanto meno è cosciente). Non dipende forse dal fatto che una tradizione bifida è, fra tutte, quella preferibile per il filologo perché gli consente di scegliere per la sua edizione, di volta in volta, le lezioni che preferisce da uno dei due rami dello stemma? O, ancora più radicalmente, questa strana prevalenza degli stemmata bifidi non dipende forse dalla logica stessa del metodo lachmanniano, una logica che essendo fondata sull'ossessivo binarismo (errore/non errore) conduce necessariamente, una volta innescata, a ridurre tutte le possibilità al minimo possibile, cioè a due sole? D'altra parte, in molto casi, basta leggere diversamente gli stessi dati forniti dalla recensio per dare luogo ad uno stemma a tre rami invece che due (è proprio questo, ad esempio, il caso del nuovo stemma della Vita Nuova proposto recentemente da Guglielmo Gorni a correzione dell'antico stemma di Barbi, cfr. supra, p.000).

Se allora il metodo, a dispetto delle sue pretese di oggettività e di scientificità, è tanto opinabile e tanto esposto alla soggettività del filologo, ci si deve domandare se non sia consigliabile evitare questa procedura che risale dai testi reali a testi virtuali, sempre frutto di ipotesi e congetture, e non sia invece più economico, e più fedele alla storia, pubblicare uno di questi testimoni, per ipotesi il più attendibile fra quelli che ci sono pervenuti; tale testo sarà certo diverso dall' "idea di Testo" originale o archetìpico ma presenterà almeno l'indubbio vantaggio di essere veramente esistito nel corso della tradizione del testo. Il "bon manuscrit" su cui Bédier propone di fondare l'edizione è, come vedete, il ritorno della proposta, che fu già degli umanisti, di fondare l'edizione sul codex optimus.

Si abbandona così, in un certo senso, il principio ricostruttivo dell'edizione critica a favore di un principio che possiamo definire documentario.

La conclusione equilibrata proposta dal filologo romanzo Aurelio Roncaglia (cit. in Bologna 1999, p.13) è la seguente: Lachmann "deve (…) considerarsi irrinunciabile ogni qual volta si miri ad aspetti e valori propri del testo-messaggio originario, inseparabilmente connessi ai modi autentici del suo articolarsi sostanziale e formale"; la procedura di Bédier "deve considerarsi non solo legittima, ma propriamente come l'unica adeguata, quando l'interesse per aspetti e valori inerenti a una fase intermedia della tradizione soverchi l'interesse per aspetti e valori appartenenti all'invenzione originaria."

In generale la proposta equilibrata prevalente nella filologia italiana si può definire né lachmanniana né anti-lachmanniana, ma piuttosto post-lachmanniana, giacché non c'è dubbio che quel metodo, anche se non conduce recta via all'edizione critica, tuttavia porta con sé una straordinaria capacità di mettere ordine della tradizione testuale, e dunque, pure ammettendo che quel metodo non sia di per sé risolutivo, non c'è alcuna ragione per rinunciarvi, specie in certe fasi del lavoro della recensio e specie per determinati testi e per determinate tradizioni.


Ma dal nostro punto di vista la conclusione più interessante che possiamo trarre è la seguente: non c'è nessuna fase del lavoro filologico in cui la critica possa essere bandita, e neppure (per dir così) "rimandata"; e questo accade perché abbiamo a che fare sempre con una tradizione, cioè con una storia vivente del testo. 

Storia della tradizione e critica del testo è appunto il titolo di un libro meraviglioso che Giorgio Pasquali
 dedicò alla discussione del "metodo del Lachmann" a partire dall'esame critico delle posizioni di Maas. Su questa endiade inscindibile, "storia della tradizione" e "critica del testo", anche noi dovremo tornare in sede di teoria.

 13 lezione (lunedì, 8 novembre 2004): Il testo nel medioevo cristiano

1. Il testo nella storia: la centralità del concetto di "tradizione".

Possiamo così chiudere questa lunga parentesi sulla filologia, e sui rapporti strettissimi che esistono fra filologia e critica.


L'obiettivo di questa parentesi (che ci ha impegnati per tre lezioni) era esattamente questo: cercare di dimostrare, o almeno di argomentare, l'affermazione secondo cui non c'è filologia senza critica e non c'è critica senza filologia. 


La filologia, in quanto attira la nostra attenzione sulla datità del testo, serve dun​que a stabilire una tensione, a fornire un limite alla possibile infinità ed indeterminatezza del​l'interpretazione, e dunque della critica. Si tratta infatti di leggere (di interpretare e di criticare) quel testo e non un altro. Deriva da qui l'irrinunciabilità per i nostri studi di critica letteraria del ricorso non solo alla filologia, ma anche (vorrei sottolineare questo punto) alla paleografia, alla codicologia, alla bibliografia testuale, etc., cioè alle discipline che hanno per oggetto, appunto, la datità materiale, e dunque storica, dei testi.


Ma come intendere ciò che abbiamo definito come "datità storica del testo"?

Qui converrà soffermarci, perché è chiaro che il testo ci appare ormai come il prodotto di una complessa operazione di ricostruzione; non è dunque un noumeno kantiano, un in-sé che esista prima, ed indipendentemente, da qualsiasi atto di lettura e di interpretazione. Al contrario esso appare interamente immerso nella sua tradizione, cioè nella sua storicità.

Ecco dunque che compare come centrale nel nostro ragionamento, quasi senza che ce ne accorgessimo, il terzo termine della definizione della nostra disciplina
: "storia"; e dico il terzo solo giacché abbiamo deciso di ripercorrere quel nome, quella definizione, a ritroso, a partire cioè dall'ultimo termine del sintagma, per salire poi al secondo e al primo (Ricordate il trinomio "storia" della "critica" "letteraria"? ebbene: noi abbiamo iniziato dal terzo termine "letteratura", proseguendo con il secondo "critica", per giungere ora al primo "storia").

La stesso sforzo di costituzione del testo ci è apparso come la ricostruzione dell'intero percorso storico e delle sue "stazioni" (ricordate il binomio pasqualiano? Storia della tradizione e critica del testo). E, come scrive Corrado Bologna:

"Sarà opportuno, perciò, accettare l'idea della costituzione del testo nella sua qualità inderogabilmente storicista, di tensione-verso la volontà di testo espressa e depositata dall'Autore nell'Opera, ormai parlante per lui. Il testo è nel-tempo, come l'edizione che lo (ri)costruisce, appunto." (Bologna 1999, p.20).

E ancora:

"….è nel tempo non solo il testo, ma anche la sua Tradizione, e perfino l'edizione che lo 'costituisce', in apparenza 'fissandolo' in forma che con ambiziosa utopia si vorrebbe stabile e permanente (ne varietur!), e che rivela invece altrettanto la propria storicità, nell'essere legata alle forme storico-epistemiche della sua contemporaneità (Bologna 1999, p.18)  

Così il Contini:

 "Ogni edizione è interpretativa: non esiste un'edizione-tipo, poiché l'edi​zione è pure nel tempo, aprendosi nel pragma e facendo sottostare le sue decisioni a u​na teleologia variabile. All'ambizione di un testo-nel-tempo corrisponde altresì l'ela​sti​ci​tà di un'edizione-nel-tempo. La raffinatezza dei mezzi meccanici si può ormai caricare di o​gni responsabilità nell'ottenimento di un equivalente del documento, liberando il valore to​talmente mentale della riproduzione critica." 

(G. Contini, Filologia (1977), in Id., Bre​via​rio di ecdotica, Milano-Napoli, Ricciardi, 1986, p.14).

Dunque il testo è in realtà, sempre, testo-nel-tempo.

In questo senso potremmo anche estendere (e precisare) la sostenuta identità fra filologia e critica ad una diversa e più densa identità, quella fra filologia e storia della critica, e dire che non c'è filologia senza storia della critica, come non c'è storia della critica senza filologia.

Ricostruire la storia del testo sarà infatti essenzialmente ricostruire come il testo è stato letto nei secoli, e questo nel senso più pieno del concetto di lettura: chi lo ha letto e perché? Secondo quali codici culturali e quali griglie interpretative? Stabilendo quale rapporto con il messaggio del testo e con il suo Autore? Interpretandolo come? E così via.

2. Il testo nel Medioevo cristiano.

Possiamo così tornare alla nostra sommaria, ma spero non inutile storia (o prei​sto​ria) del concetto di critica letteraria.

Ci eravamo fermati, come ricorderete, all'antichità classica, comprendendo come al​lora non potesse esserci critica letteraria (ma semmai solo filologia) e ciò proprio per l'assenza in quell' epistème di un concetto di letteratura simile a quello di cui noi attualmente disponiamo.

Nel Medioevo cristiano la situazione cambia radicalmente; non cambia affatto l'assenza della letteratura quale noi la conosciamo oggi in quanto tale (ripetiamo che l'assenza della letteratura in quanto tale non significa affatto che manchino le opere e i testi che noi ora consideriamo letteratura!).

Se il testo è un mondo, si guarda al testo come si guarda al mondo, e dunque l'idea di testo varia storicamente, nelle diverse epoche della storia, in modo sostanziale (v. Segre, Testo, pp.387-388: che cita Foucault, Lotman, Uspenskij).

Ma, soprattutto nel Medioevo cristiano, fa testo (quanto è densa storicamente questa metafora!) San Paolo che in II Corinzi, III, 6, scrive: 

"littera (…) occidit, spiritus autem vivificat" 

("la lettera uccide, lo spirito invece dà la vita")

Dunque alla letteralità del testo si preferisce la ricerca di una corretta esegesi allegorica, perché al di là della lettera (morta) il testo trasmette soprattutto un significato (vivo), cioè un senso recondito e secondo, nascosto e da decifrare, uno "spirito", appunto. Tutto il mondo (il testo del mondo, o il mondo come testo) viene letto nel Medioevo cristiano come se fosse doppio, cioè come se esso contenesse due significati, uno sensibile (letterale) ed uno sovrasensibile (allegorico).

È questa ri-lettura allegorica che consente al Medioevo di recuperare la cultura classica, e lo storico Jean Delumeau parla della cultura medievale come di un grande sincretismo pagano-cristiano.

3. Agostino

In questo senso è decisiva la funzione svolta da S. Agostino nei confronti della cultura classica. Diciamo qualcosa di questo grande intellettuale che Guido De Ruggiero (autore di una importante opera di storiografia filosofica La filosofia del Cristianesimo) definisce senz'altro: "il più forte pensatore che il mondo cristiano abbia dato in ogni tempo".

Agostino nasce a Tagaste (in Numidia, dunque in Africa) nel 354, da un padre pagano e da una madre cristiana; morirà nel 430 a Ippona, anch'essa in Africa. Ha una formazione letteraria e classica, e dirà con orrore nelle Confessioni (I, 18) che da giovane considerava un solecismo
 assai più grave di un peccato mortale. Lui stesso ricorda di essere diventato filosofo a 19 anni leggendo le opere di Cicerone (in particolare l'Hortensius), ma quello che a noi più interessa è che Agostino diventa insegnante di retorica, di oratoria (ciò che corrisponde più o meno a ciò che oggi chiamiamo letteratura) a Cartagine (dal 375 al 383); in questa fase della sua vita aderisce al manicheismo. Poi nel 383 si reca a Roma, per insegnare la sua materia, e a  Milano nel 384, dove insegna ancora retorica e studia il neo-platonismo. Qui incontra Ambrogio che lo battezzerà nel 387 dopo una lunga crisi spirituale. Tornato in patria, Agostino è ordinato prete nel 391 e nel 395 vescovo di Ippona. Fra le sue opere ricordiamo: i 13 libri delle Confessiones, che narrano in prima persona la storia della sua evoluzione spirituale e della sua salvezza e rappresentano uno dei testi fondativi della cultura occidentale, oltre che della spiritualità cristiana, e la sua opera più vasta La città di Dio (413-426) in 22 libri; quest'opera è occasionata dal saccheggio di Roma ad opera dei Goti di Alarico, e dall'accusa che quel saccheggio provocò contro i cristiani di aver causato l'indebolimento morale, e dunque anche politico e militare, dell'antica Roma pagana.

Il problema culturale di Agostino, quello che a noi più interessa, è rappresentato dal rapporto fra la fede cristiana e la grande civiltà pagana, greco-romana, un problema che viene declinato nella Città di Dio in una potente e originalissima visione di due città, una terrena e una celeste, una regno della carne e una dello spirito, una del diavolo e una di Dio, una emblematizzata da Roma-Babilonia e una dalla Chiesa. Ma queste due città non sono separate, al contrario coesistono, convivono misteriosamente e si intrecciano. La città di Dio è però destinata a succedere, un giorno, a quella terrena, così come anche la Chiesa subentrerà a Roma, ed erediterà la sua cultura, almeno in parte, rivivendola e vivificandola; o piuttosto la cultura pagana contiene già, come nascosti, germi che prefigurano il Cristianesimo. Così, ad esempio, Platone ha saputo riconoscere la spiritualità e l'unità di Dio, e Agostino trova delle analogie fra il platonismo e la filosofia del Cristianesimo (che spiega con i viaggi in Oriente di Platone che gli avrebbero permesso di conoscere dei libri sacri). Ecco creato un formidabile "ponte" con la cultura classica che non è più rinnegata in quanto tale. Intanto la sua techne retorica è aperta a due esiti, può essere usata tanto per diffondere il male quanto per propagandare il bene, dunque non è condannata in se stessa; Agostino cita nella Città di Dio i versetti dell' Esodo in cui Dio comanda agli ebrei in fuga di portare con sé l'oro del faraone, perché esso è dono divino, ovunque si trovi, e può essere usato anche a fin di bene. 

"Ecco perché, (…) sarebbe per Agostino un errore tattico privarsi dei mezzi argomentativi della retorica classica, nonostante fossero frutto di una cultura pagana." (Battistini e Raimondi, 1984, p, 16)

Ma soprattutto l'intera cultura del passato, a cominciare da quella letteraria e retorica classica e pagana che più ci interessa, può essere sottoposta, sulla scorta di Agostino, ad un processo di interpretazione di allegorizzazione.

000 L'esempio di Virgilio nel Medioevo 000

Il cristianesimo medievale potrà così procedere ad un complessiva allegorizzazione della cultura classica. E il ponte (si noti) funziona nelle due direzioni: da un parte rintracciando nella cultura classica prefigurazioni cristiane, dall'altro trovando nella Scrittura taluni enunciati che vengono interpretati alla luce della cultura classica, specialmente platonica (pensate al Verbum giovanneo!). D'altra parte nel medioevo tutto è allegoria, ed ogni testo può e deve essere letto, come Dante ci insegna, alla luce di quattro sensi: letterale, allegorico, tropologico (o morale) e anagogico.

000 SPIEGARE 000

Notate bene: questo esito di mediazione e quasi di  incorporazione fra la cultura classica e quella cristiana non era affatto scontato: era aperto anche l'altro esito quello della denegazione assoluta e della rimozione della cultura classica condannata per il suo intrinseco paganesimo; poteva insomma verificarsi (ed in alcuni periodi e zone della Cristianità si verificò) una linea che potremmo definire di iconoclastia culturale. Ad esempio ancora San Girolamo bollava la "rhetoricorum pompa verborum" in quanto "daemonum cibus" e Tertulliano formula una dura condanna morale del teatro, di tutto il teatro, nel De spectaculis. 

Ma il prevalere di quella che potremmo forse definire schematicamente "la linea di S. Agostino" è forse l'avvenimento più importante della nostra storia culturale. Su questa linea il Cristianesimo potrà via via affrontare il compito di assimilare variamente e quasi incorporare culture molto diverse: quella classico-pagana, anzitutto, ma anche quella che proveniva dai popoli barbari, ma poi anche quella araba, quella ebraica, e così via. Naturalmente, una tale scelta di sintesi culturale modificò in profondità la stessa cultura cristiana: e di certo vale anche per il Cristianesimo ciò che era successo per la cultura romana nell'incontro con quella greca: ricordate? "Graecia capta ferum victorem coepit".

È da questa scelta di sintesi (compiuta da un Africano!) che deriva, a ben vedere, quella che oggi chiamiamo cultura europea ed occidentale. 

(Ed ecco perché, se possiamo aprire una breve parentesi sul dibattito politico-culturale contemporaneo, l'idea di una cultura occidentale e cristiana "pura" che si contrappone a tutte le altre e le combatte in nome della propria superiorità è, prima ancora di essere un'idea reazionaria e pericolosa, anche una vera e propria sciocchezza dal punto di vista storico).

14 lezione (martedì, 9 novembre 2004): "Realismo" e "figura". Scrivere l'italiano

1. Universalismo e "realismo" (Auerbach)

Un altro tratto tipicamente cristiano è necessariamente introdotto da Agostino all'interno della cultura classica: si tratta dell'universalismo, che porta con sé (almeno in una certa misura) anche l'apertura al volgo dei fedeli. 

Scriverà nelle Confessioni, VI, 5 (cito dalla traduzione), insistendo sul necessario ecumenismo del messaggio cristiano: 

"Si offriva a qualsiasi lettore (…) l'estrema chiarezza del linguaggio e l'umiltà dello stile lo rendeva accessibile a tutti (…) accoglieva nel proprio seno aperto l'umanità intera."

Si apre così la via ad un nuovo tipo di discorso, il sermo humilis, anzi il sermo piscatorius, da pescatori, che rappresenta la particolarissima retorica (una retorica non "letteraria") del Vangelo: è la via del realismo.

.

000 Cfr. Battistini-Raimondi, 1984, pp. 14 e sgg. 000


Il filologo romanzo tedesco Erich Auerbach (Berlino 1892-Connecticut 1957) in Mimesis. Il realismo nella letteratura occidentale (1946) ricostruisce un'affasci​nan​te sto​ria del realismo, con una serie di saggi da Omero a Stendhal, da Dante a Proust, da Ra​be​lais a Shakespeare a Zola, etc. Mimesis è uno dei più bei libri di critica letteraria che sia da​​to leggere (e ve lo consiglio: è pubblicato da Einaudi, in due volumetti della PBE: Auerbach, 1979). Co​​me scrive René Wellek (nella sua Storia della critica moderna, Bologna, Il Mulino, 1995, vol. VII, p.170) non si tratta di una "sto​ri​a" del realismo bensì di un'indagine volta a cogliere le modifiche "dell'atteggiamento del​l'uo​mo verso il mondo in generale, della sua consapevole o inconsapevole epi​ste​molo​gi​a, della sua arte di esprimere questo atteggiamento (il realismo, NdR)". 


Da questo punto di vista, Auerbach coglie un decisivo momento di rottura della ge​rar​chia classica fra i generi nel Cristianesimo; nel Vangelo (inteso, si noti bene, anche come testo letterario, ed an​zi come testo fondante di una cultura e di una mentalità) gli avvenimenti più elevati e su​blimi si svolgono nello scenario più umile, ed avendo come protagonisti personaggi socialmente "bassi" (pensate alla Natività, oppure alla Passione). In tal modo si spezza definitivamente la gerarchia dei generi letterari tipica della classicità, secondo cui solo ai personaggi "alti" (eroi o re) spettavano azioni e stili letterariamente sublimi (il poema epico, la tragedia, etc.), mentre ai personaggi ed all'ambientazione "bassa" era riservato il comico, o il grottesco. 

Non è più vero ciò che accadeva nella letteratura dell'antichità dove - secondo le parole di Auerbach - "tutta la bassa realtà, tutto quello che è quotidiano, dev'essere rappresentato solo comicamente, senza approfondimento proble​ma​tico". 

2. La "figuralità" della letteratura medievale


Proprio questa rottura cristiana della gerarchia degli stili della classicità fonda un ca​​ratteristico realismo medievale che ruota intorno al concetto di figura; la "figura" non è né l'al​legoria né il simbolo, e si connette semmai alla profezia, o meglio alla lettura del​l'An​​tico Testamento in chiave profetica e di pre-annuncio, appunto, "figurale", nei con​fron​​ti del Nuovo Testamento. Così, ad esempio, Adamo prefigura Gesù, come anche San​so​​ne; la fascìna che Isacco porta con sé avviandosi con suo padre Abramo verso il sacrificio è figura del legno del​la croce; la linea di filo scarlatto (di Giosuè, 2, 18) che permette agli ospiti ebrei di fug​gire è ​figura del sangue di Cristo, e così via. Al contrario di quanto accade con l'al​le​go​ria, o il sim​bolo, si noti che entrambi e termini della figura medievale sono vissuti co​me reali: Ada​mo e Gesù sono entrambi reali, e viventi in un'epoca storica determinata, solo che si i​sti​tuisce fra loro un legame semantico, e tale legame consiste in un significato ulteriore, in un sovra-senso.

Secondo Auerbach la figura è, ad e​sem​pio, il pro​ce​di​mento centrale della Divina Commedia: Beatrice è reale, e al tempo stes​so è figura di un sovra-senso ulteriore, così come Virgilio, o Farinata (e non a caso, co​me noterete, Dante si rivolge a tutti costoro come personaggi storici, reali, effettivamente esistiti, compreso Virgilio, a cui si rivolge ci​tan​do le sue opere,  etc.). 

000 Allegoria e simbolo: definizione (SPIEGARE) 000

Fra l'irrompere periodico del realismo e il riproporsi di gerarchie di generi e di stili si stabilisce così una sorta di dialettica che si riproduce nei secoli, e che permette ad Auerbach di tracciare una sua particolarissima, ed assai affascinante, storia universale della letteratura, assumendo questo originale punto di vista; ma, consolidati i concetti di realismo e di figura, è il momento di abbandonare Auerbach ed il suo gran libro per tornare al Medioevo.

Voi capite bene che il testo medievale ha un suo statuto del tutto diverso da quello che noi conosciamo e che siamo abituati a pensare. 

È come se ogni singola realizzazione testuale si inquadrasse in una compatta cultura testuale condivisa, religiosa anzitutto, fatta di sovrasensi e rinvii morali.

È come se ci trovassimo di fronte ad un macro-testo, continuamente riletto e re-citato con innumerevoli modificazione e adattamenti.

Domandiamoci: chi è l'"Autore" di questo macro-testo? (e dei testi che lo compongono e lo variano?)

 Per Bernard Cerquiglini (Eloge de la variante, 1989, cit. in Bologna 1999, p.17) "L'auteur n'est pas une idée médiévale" (= "l'autore non è affatto un'idea medievale") ed esiste invece una "variante essentielle" del testo medievale.

Il concetto di autorialità è, anch'esso, un concetto storico, e che un dato testo appartenga ad un autore e ad uno solo è idea moderna, così come è moderna l'idea che l'originalità costituisca di per sé un valore, e che un testo citato, o re-citato, abbia meno valore di un testo creativo, originale, innovativo. Il testo medievale è piuttosto parte, esecuzione, citazione, di un macrotesto condiviso e già noto.

Non a caso (faccio notare) se consideriamo le novelle del Decameron ci accorgiamo che:

a) si sa già sempre per ciascuna di loro, fin dall'inizio, "come vanno a finire" (perché ce lo dicono le cosiddette "rubriche" che Boccaccio premette a ciascuna novella);

b) di tutte, o quasi tutte, loro si sono ritrovati (specie nell'Ottocento della "scuola storica" che si dedicava a questi studi) precedenti e "fonti". Cioè è assai probabile che il lettore medievale già conoscesse quelle storie, ma raccontate in modo diverso.

Insomma il testo medievale è essenzialmente ri-scrittura, "variazione sul tema". Si potrebbe anche notare che il nome dell'Autore, la sua "firma" autoriale, non compare di norma nel titolo dell'opera, dove noi siamo abituati a trovarlo, ma semmai all'interno dell'opera stessa, spesso in luoghi strategici o addirittura nascosti (ad esempio in forma di acrostico).

Zumthor parla di "mouvance" (che significa anche, nel diritto feudale: "dipendenza da"), e di "intervocalité", come caratteristiche della cultura medievale.

3. La scrittura dell'italiano (Bartoli Langeli)

Tornando alla testualità, dobbiamo ora prendere in esame un fenomeno di straordinaria portata, cioè l'avvento del volgare, e del volgare scritto, nelle nazioni europee e fra esse (per ultima) nell'area italiana.

Attilio Bartoli Langeli
 scrive di "Un salto, e vertiginoso" fatto dalla "cultura italiana quando qualcuno cominciò a scrivere le lingua che parlava".

L'attestazione più antica del volgare italiano scritto risale, come sapete, alla seconda metà dell'VIII secolo, è il cosiddetto "Indovinello veronese":

citarlo da Bartoli Langeli, 2000 p.13

I "fumetti" di San Clemente a Roma.

Se questi sono episodi isolati e casuali, è fra XI e XII secolo che si generalizza la scrittura del volgare, cominciando (non a caso) dai notai, abituati a registrare le vive parole, e dai mercanti, che debbono registrare affari, spese, materiali, etc.

La novità, su cui Bartoli Langeli richiama l'attenzione consiste nella scelta di usare i segni grafematici dell'alfabeto latino per scrivere i suoni del volgare italiano: questa scelta non è affatto ovvia, perché il piano dei suoni non corrisponde necessariamente, e non corrisponde perfettamente, a quello dei segni grafici alfabetici (come noi siamo abituati, pigramente, a pensare). Esiste un alfabeto diverso da quello usuale, il cosidetto "alfabeto fonetico", che rende esattamente i suoni, ma quall'alfabeto ha molti più elementi delle vocali e delle consonanti che noi conosciamo. Si sarebbe potuto pensare, per rendere i suoni del volgare, ad un alfabeto del tutto nuovo, oppure all'utilizzazione dell'alfabeto greco (come si fece ancora, attesta sempre Bartoli Langeli, all'inizio del '500 da parte di un monaco basiliano: v. p. 17). Ancora nel nostro secolo, a testimoniare il rapporto non univoco fra i suoni di una lingua e l'alfabeto, si usavano lettere dell'alfabeto latino per rendere i suoni della lingua ebraica, per quella parte del popolo ebraico (ad es. le donne) che non conosceva l'alfabeto ebraico e che tuttavia voleva pronunciare le parole della Scrittura o delle preghiere (dunque riprodurne il suono).

Questa storia affascinante è raccontata nel libro affascinante di cui ho già parlato. Bartoli Langeli evidenzia fra l'altro che il latino era già, nel X-XII secolo, una lingua eminentemente scritta (se non vogliamo dire: solo scritta), cioè una lingua "grammaticalizzata"
, regolata, una lingua di cultura, e dunque la scelta di usare il suo alfabeto per rendere i suoni del parlato è una scelta davvero innovativa e rivoluzionaria. Chi studiava, ed imparava a scrivere (nel mare magnum dell'anal​fa​be​ti​smo medievale) scriveva il latino, mentre la generalità dei parlanti (in volgare) non scriveva affatto: proprio questa situazione, si noti, determina un relativo ritardo della scrittura del volgare in Italia rispetto alle altre nazioni europee, in cui il latino era meno fortemente insediato. 

Bartoli Langeli annota anche le complesse difficoltà che fu necessario risolvere per compire questa rivoluzione: ci sono ad esempio dei suoni che l'alfabeto latino non rende bene, o non rende affatto. Le vocali italiane sono , ad esempio, sette, e non cinque (abbiamo due diverse /e/ e due diverse /o/ che però sono rese con la stessa lettera).

La /c/ di 'cena' (l'affricata palatale sorda), come si scrive? È un suono, si noti, che non c'è in greco, come non c'è in francese…

La /v/ (fricativa labiodentale sonora) è un suono che non si trovava nell'alfabeto latino, e allora si adatta per esso il segno /u/, che gli antichi manoscritti non distinguono ancora dalla /v/ (tanto è vero che le maiuscole restano a lungo uguali!).

Nel latino manca anche la lettera /z/ (l'affricata dentale sorda, per '-zione', oppure l'affricata dentale sonora per 'zio'); la lettera /z/ esiste invece nell'alfabeto greco, e la 'zeta' infatti è usata dai latini solo per rendere i grecismi. Per scrivere in volgare (che presenta invece il fonema, o meglio: i fonemi, della 'zeta') si fa ricorso nel Medioevo ad un lettera nuova la /ç/, detta 'c cedigliata', che consiste in una specie di sommatoria di /c/+/z/ (la zeta è infatti infrascritta in quel piccolo segno che vediamo sotto la /c/ e che si chiama 'cedilla': e la parola 'cedilla' significa in spagnolo proprio 'piccola zeta'), mentre qualcuno ricorre anche ad un'altra invenzione (destinata però a minore fortuna e a scomparire) la /t/ con cedilla.

E come si rende il fonema /k/ (occlusiva velare sorda)? Il latino aveva abolito il /k/ greco, e per scrivere questo suono ricorreva alla /c/, ma scrivendo in volgare il problema appare complicatissimo, dato che un solo segno deve servire a scrivere due suoni molto diversi fra loro, come l'occlusiva velare sorda  di 'casa' e l'affricata palatale sorda di 'cena'. Si restaura allora il /k/, come nel placito capuano del 960: "sao ke kelle terre fini que ki contene" (ma si noti qui l'uso irrazionale di tre lettere per rendere lo stesso suono /k/: /q/, /c/ e /k/!). E la confusione va avanti fino alla grande invenzione (anonima come quasi tutte le grandi invenzioni!) di usare il digramma /ch/ (e /gh/), cioè di usare una lettera di per sé muta, la /h/, come segno diacritico di velarità.


E così via; vi raccomando il capitolo, divertentissimo oltre che istruttivissimo, che Bartoli Langeli ha dedicato agli infiniti equivoci e problemi a cui dà luogo la scrittura del suono /-gl-/, di 'figlio', cioè la palatale laterale, che si tenta di rendere con una marea di diverse scrizioni possibili: 'figlio', 'figlo', 'filio', 'fillo', 'fillio', 'filglo', 'filglio'… ; per non parlare del suono /-gn-/ o /-ngn-/, etc.; o del problema assai complesso (anche perché si incontra con pronunce dialettali diverse) a cui dà luogo il fonema /-sc-/ di 'sciame' (sibilante palatale sorda), oppure /s/ sonora, resi in veneto o a Bologna anche con la /x/, o con la /j/ del francese, etc. (così "la Venexiana", il titolo della famosa commedia del Cinquecento, si pronuncerà certo, alla veneta, "Venessiana", e non "Venecsiana", come il cognome "Bixio" andrà pronunciato "Bijo" e non "Bicsio", etc.).

15 lezione (lunedì, 15 novembre 2004): Letteratura e volgare

1. Le prima manifestazione della letteratura in volgare


Bastino questi pochi accenni per quanto riguarda la scrizione della lingua delle origini, la scrittura del volgare (ma resta assai consigliato, per tutti voi, almeno un esame di "Storia della lingua italiana"). Ma la letteratura in lingua volgare? 

"Letteratura" e "volgare" sono per secoli due concetti incompatibili: si scrive in latino, il volgare è semmai la lingua in cui si parla, ma è impensabile che il volgare possa essere utilizzato per scrivere, e tanto più per scrivere testi letterari..


In questo senso fra latino e volgare con ci sarebbe un rapporto di successione cronologica, fra un "prima" e un "poi", ma piuttostro una coesistenza, fra un "sopra " e un "sotto", solo che il volgare, in quanto lingua parlata, era destinato per sua stessa natura a non lasciare tracce scritte!. Già Leopardi fa notare nello Zibaldone (genialmente) che l'esistenza di parole uguali in greco e in italiano, che non si ritrovano però nel latino, deve far pensare al fatto che quelle parole fossero pèresenti anche nel periodo della latinità, ma usate solo oralmente, cioè nella forma volgare, e per questo non testimoniate nella scrittura latina. 

Recentemente il filologo italiano Alfredo Stussi ha scoperto 50 versi amorosi, di autore anonimo, probabilmente padano o romagnolo (il testo è sul dorso di un documento ravennate, scritto fra il 1180 e il 1220 (che sarebbe dunque la prima composizione poetica italiana in lingua volgare).

Le nostre storie letterarie sono solite far risalire a Francesco d'Assisi (1182-1226) la prima composizione poetica in lingua volgare (e precisamente in volgare umbro): il Cantico di frate Sole e i Fioretti. Dopo quello che abbiamo detto finora risulta chiaro quanto inadatta sia la nostra attuale concezione di "poesia" per descrivere queste composizioni che non sono certo motivate da fini estetici ma piuttosto sono infiammate di religiosità collettiva e di intenzioni parenetiche; ma è appunto proprio la caratteristica e originale religiosità francescana che spiega l'uso del volgare, perché quella spiritualità fonda una nuova antropologia che non consente più l'esclusione degli incolti. 

000 Le poesie copiate nei loro Memoriali dei notai bolognesi per riempire gli spazi bianchi 000

Ma torniamo ancora a San Francesco: Francesco di Pietro Bernardone da Assisi, si chiama "Francesco", che vuol dire "Francese" (ciò non ha impedito a qualcuno di definirlo retoricamente "il più italiano dei santi, il più santo degli italiani"); inoltre egli si definisce "giullare di Dio" ('giullare' vuol dire 'giocoliere, cantastorie, menestrello'), e di certo conosce bene sia il romanzo cortese sia la letteratura d'amore, che è tutta in lingua francese o provenzale. Sappiamo anche che Francesco andò in Egitto, predicando, e predicando arrivò fino al Sultano, con cui si trattenne a lungo. Ebbene, non possiamo non domandarci: in che lingua parlava Francesco con il Sultano? E in che lingua predicava? Dobbiamo pensare a una predicazione in cui svolgeva un grande ruolo anche la teatralità, danza e il mimo, non solo il suono della parola.

000 Cfr. Mariani-Gnerre-Mordenti, 1996, vol. I, p. 88 000

2. La "fondazione del laico" secondo Asor Rosa

000 La fondazione del laico
. Cfr. appunti e letture da Asor Rosa 1997, pp. 35, 36, 37, 38, 39-40, 41, 43, 47-48, 49, 53) 000


Dunque si può quasi assistere alla consapevole fondazione della letteratura italiana ad opera di Dante, e poi di Petrarca e di Boccaccio, e abbiamo visto come tale fondazione si basi sue pilastri, l'eros (che ritaglia uno spazio relativamente autonomo all'interno del macro-testo religioso caratteristico del Medioevo) e l'uso anche per la poesia di una nuova lingua, il volgare.

3. I due "modelli", Dante e Petrarca


La "sperimentazione" dantesca.

Il modello dantesco e quello petrarchesco, di intellettuale (e di rapporto fra letteratura e vita):

Boccaccio fra Dante e Petrarca

La Familiare XXI, 15: lettura e commento

17 lezione (martedì, 16/11/2004): La retorica

1. Retorica e poetica (e politica)


Con Petrarca prevale dunque un modello assai consapevole e coerente (e duraturo) di intellettuale, e dunque una concezione di "letteratura". 


Torneremo su questa svolta delle nostra storia culturale (e letteraria) che annuncia l'Umanesimo e poi il Rinascimento, anche sulla scorta della fondamentale lettura che ne diede alla fine dell'Ottocento Francesco De Sanctis.

Ma a noi interessa cercare di capire la storia, e la preistoria, del discorso secon​da​rio sulla letteratura, di ciò che oggi chiamiamo "critica letteraria".

Nel Medioevo, mentre si viene formando la nuova idea di letteratura in base alla "fondazione del laico" (che abbiamo visto ieri) permane però un dominio vasto della retorica, che nel frattempo si era molto modificata rispetto all'antico assetto aristotelico (e classico). 

Da prassi del discorso, rivolta eminentemente alla persuasione (dunque al dibattito politico e all'attività forense) la retorica, si concentra sul genere "epidittico" (dal greco epideiknu'nai = 'mostrare', è la parte celebrativa e commemorativa della retorica, usata, ad esempio, per la commemorazione dei defunti illustri; gli altri due generi fondamentali della retorica antica, accanto all' "epidittico", sono il "deliberativo" e il "giudiziario"). Così la retorica progressivamente abbandona gli antichi vincoli e anche la centralità dell' actio (l'azione) cioè l'aspetto pragmatico del discorso oratorio (pensiamo a quello politico o giudiziario), per concentrarsi sulla parola in sé; ma in tal modo essa si incontra con la poetica.

Questo processo accompagna il lungo disfacimento della civiltà romana e già  l'autore del Dialogus de oratoribus (forse Tacito) mette in rapporto tale decadenza della retorica pratica (chiamiamola così) dell'assemblea e del foro con il relativo infiacchimento morale, con la crisi della libertà romana, cioè con la fine delle occasioni di libera discussione legate alla libertà
. In realtà già Cicerone aveva segnalato la vicinanza fra retorica e poesia: "poetis est proxima cognatio cum oratoribus" (= "è strettissima la parentela fra poeti e oratori"), e in uno dei testi capitali del curriculum medievale, Donato
 (autore di una Ars grammatica che si studiò per secoli nelle scuole, noto per antonomasia come "il Donato"), si legge: "invenies in poeta rhetorem maximum" (= "troverai nel poeta il massimo retore"). Forse è anche significativo che, ponendo Donato in Paradiso, nella seconda corona dei Sapienti, Dante accosti Donato a Crisostomo
, considerato il massimo oratore fra i Padri della Chiesa e della cristianità.

D'altra parte il contemporaneo di Boccaccio Giovanni Villani (iniziatore di una fondamentale Cronica di Firenze e morto di peste nel 1348) definirà Dante, il Dante del Convivio: "rettorico perfetto tanto in dittare e versificare, come in aringa parlare nobilissimo dicitore" (IX, 136).

La retorica dunque o la "rettorica" (con due 't' come dicevano i medievali) unifica in sé tanto la letteratura quanto l'eloquenza, e queste due capacità sono unificate nelle figure di personaggi come Pier delle Vigne (+ 1249) che fu notevole poeta in volgare e, al tempo stesso, opera nella corte di Federico II (+1250), come "protonotaro e logoteta", cioè diremmo noi oggi come "capo del Governo" di Federico II.

000 Cfr. il canto XIII dell'Inferno: "Io son colui che tenni ambo le chiavi/ del cor di Federigo, e che le volsi,/ serrando e disserrando, sì soavi/ che dal segreto suo quasi ogn'uom tolsi..",vv.54-60 e sgg.) 

illustrare il canto XIII: Cerchio VII violenti, secondo girone, violenti contro se stessi, suicidi. Come parla Pier delle Vigne. 000

Un'analoga coincidenza fra ruolo professionale di addetto alla retorica e attività letteraria troviamo in Brunetto Latini (che Dante riconobbe come suo maestro: canto XV, Cerchio VII,  terzo girone: violenti contro natura, leggere, vv. 22-sgg.). 

E, come ricorderete, Iacopo da Lentini (uno dei primi poeti in volgare) fu notaio.

I rétori dunque sono ora anche "rettores", cioè addetti alla politica, al governo e ai suoi specialismi, con una fusione di due competenze che noi stentiamo oggi a riconoscere (essendosi le due competenze, quella poetica e quella politica, nel frattempo nettamente separate e divaricate), ma che appare del tutto evidente se solo riflettiamo al fatto che in entrambi i casi si tratta di specialismi della parola.

Sarà esattamente su questa via che si manifesterà l'Umanesimo civile, specialmente a Firenze e nella Cancelleria della città, in una tradizione luminosa che da Coluccio Salutati arriverà fino al Machiavelli e oltre, passando per la storiografia umanistica di impianto cittadino e apologetico.

Da questo punto di vista il Medioevo sempre più ci appare come la lunga incubazione dell'Umanesimo. 

2. Le artes dictandi

Si erano intanto affermate le artes dictandi (che dettavano regole sui dispositivi retorici da utilizzare nella scrittura, giungendo fino a proporre dei "modelli" di lettere da utilizzare adattandole alla bisogna), affiancate dalle artes praedicandi (che applicavano un'analoga regolamentazione esemplare all'oratoria, divenuta ormai oratoria sacra, cioè predicazione);  ed è interessante notare (dal punto di vista che abbiamo illustrato nelle lezioni precedenti, a proposito della crucialità del tema amoroso nella nascita della letteratura) che Andrea Cappellano, nel De amore illustrerà come ci si deve rivolgere per parlare d'amore alle donne di diverso stato sociale, secondo una casistica analitica e sistematica del tutto analoga a quella utilizzata per normare la scrittura epistolografica civile e politica.

A proposito della longue durée (lunga durata) sottolineata dalla storiografia francese delle "Annales", faccio notare che "eloquenza" fu il nome che assunse, per secoli, l'insegnamento di ciò che noi oggi chiamiamo "letteratura" (per esempio ancora Ugo Foscolo fu chiamato, come sapete, a insegnare "Eloquenza").

18 lezione (martedì, 16/11/2004): Il commento

1. Il commento (e l'auto-commento)

Come vive il metadiscorso letterario (è questo, come ricorderete, il nucleo originario di ciò che noi oggi chiamiamo "critica letteraria") in questi ambienti e in questi tempi?

Esso prende essenzialmente la forma del commento. Ne parla, approfonditamente, il seminario parallelo svolto dalla dott.ssa Foà e dunque non ne parlerò qui io. 

Richiamerò solo la vostra attenzione sull'auto-commento che è una costante di Dante (dalla Vita Nuova, al Convivio, alla stessa Comedìa che Dante auto-commenta nell' Epistola XIII diretta a Cangrande della Scala).

Quest'attitudine all'auto-commento è tipica di quella funzione mediatrice che, abbiamo visto, è propria della concezione dantesca della cultura e dell'intellettuale; ma i commenti fioriscono sulla Commedia dopo la morte di Dante, a cominciare dal figlio Iacopo (che scrive in volgare) fino ai grandi commenti trecenteschi, che ancora utilizziamo, benché ridotti al formato di note a pie' di pagina, primo fra tutti quello di Benvenuto da Imola alla fine del Trecento. Benvenuto è un maestro di retorica, e maestri di retorica sono, sempre più a mano che si avanza nel tempo, i commentatori.

Questa del commento (non ci sorprenderà saperlo ricordando il clima generale della cultura medievale, di cui abbiamo già parlato) è originariamente una modalità tipica del discorso religioso, e (più precisamente) una modalità utilizzata per il testo sacro, successivamente adottata, in ambito universitario, per i testi canonici (ad es. del diritto); ma ora, commentando la Commedia si tratta un testo letterario, anzi un testo volgare!, come un testo sacro, e lo si fa oggetto di commento.

Anche i commenti danteschi evolvono (come nota il Petrocchi) in tre fasi successive: dalla teologia alla filologia (cioè alla letteratura), passando attraverso l'allegoria. Insomma: prima si tratta di commenti di impianto (ed interesse) teologico, poi esplicativo delle allegorie, infine quando (alla fine del Trecento) il commento diventa finalmente filologico e attento alle stesse forme del testo, alla sua lingua, alle sue bellezze, allora ciò significa che si è venuto consolidando quel concetto laico di letteratura, intesa come arte, di cui abbiamo cercato di individuare le origini. 

19 lezione (mercoledì, 17/11/2004): Un nuovo concetto di imitazione fra Umanesimo e Rinascimento

1. Un nuovo concetto di imitazione

L'Umanesimo, e il Rinascimento, ritrovano, e riprendono, nelle poetiche della classicità l'idea dell'arte come imitazione (mimesis è, come ricorderete il termine greco, aristotelico, che significa "imitazione", e per Aristotele l'arte è, appunto, mimesis).

Ma cerchiamo di capire bene il fondamento teorico di quest'assetto che risiede, come dicevamo, nel concetto di "arte come imitazione".

L'arte imita in un duplice senso, anzitutto come imitazione della natura, e in secondo luogo come imitazione degli autori (degli "auctores" canonici e riconosciuti); questi ultimi, assunti come paradigmi di perfezione, sono anzitutto i grandi autori della classicità; questo già nel Medioevo: pensiamo agli "spiriti magni" che Dante ci presenta nel  IV canto dell' Inferno, cioè nel I cerchio, o Limbo:

vv.79-102

Si viene costruendo così un'autoconsapevolezza nuova in ordine alla continuità di un "campo letterario" (e dunque alla sua esistenza!) che consente già a Dante di pensarsi "sesto fra cotanto senno", ma dunque di concepire se stesso inserito in una serie ininterrotta che si diparte da Omero, prosegue in Virgilio, etc.; è, si noti, una serie di poeti, che non è impedita né interrotta da differenze di tempo, di lingua e neppure di religione. (Stazio sarà nel XXI del Purgatorio e Dante lo vorrà dunque fare salvo, benché non risulti affatto una sua conversione al cristianesimo).

Tuttavia questa serie di punti di eccellenza, rappresenta per Dante una serie di paradigmi (e dunque di doverosa imitazione) rispetto a una precisa tassonomia dei generi (un tratto questo che sarà ripreso dalla Controriforma).

Benvenuto da Imola, un grande commentatore della Divina Commedia del Trecento, annota: 

"Accepit Dantes tres insignes poetae latini in triplici stilo: Horatium in Satira, Ovidium in Comedìa, Lucanum in Tragedìa"

cioè ogni poeta è "modello" di uno stile o, per meglio dire, di un genere.

Questa idea della continuità con la cultura letteraria della classicità diventa in Petrarca e negli Umanisti addirittura un'idea di comunanza e fratellanza che, come nella natura dell'Umanesimo, scavalca senz'altro i secoli; Petrarca potrà rivolgersi in modo diretto, per lettera ad alcuni autori classici, come Cicerone, dandogli del tu e parlandogli da pari a pari, come un amico.

000 La "citazione" petarchesca (e umanistica): non si cita per assumere il testo classico nel proprio ma, al contario, per far entrare il proprio testo nel continuum della classicità. 000

Nell'Italia del Cinquecento l'imitazione a cui si pensa non è più quella della natura bensì una imitazione (per dir così) di secondo grado, cioè di modelli già compiuti, di forme perfettamente  realizzate, di testi assunti come esemplari.

2. La "regolarizzazione" di Bembo e il suo rapporto con la stampa

Presso Aldo Manuzio (forse il più grande editore del Rinascimento, operante a Venezia, ma nato qui vicino, a Bassiano Romano) vedranno la luce, pochi anni dopo, all'inizio del Cinquecento, le famose edizioni cosiddette "aldine" di Dante e di Petrarca, che cambieranno davvero, e per sempre, il volto del libro: edizioni piccole, per risparmiare carta e favorire la trasportabilità, del tutto prive di glosse e di note, con nuovi, elegantissimi, caratteri corsivi (il motivo per cui in tutto il mondo, e anche nei nostri programmi di scrittura, il corsivo si chiama "italico"), etc. Ma in questa operazione geniale Manuzio si giovava non a caso di un grande intellettuale e di un grande letterato, di Pietro Bembo che fu il curatore di quelle edizioni.

Il fatto è che parallelamente all'insediarsi della stampa diventa necessario dotarsi di regole, linguistiche, ortografiche, grammaticali, dal momento che non solo i libri hanno ora una diffusione assai più vasta dei manoscritti ma che essi sono ora esemplati da tipografi (e più precisamene dal tipografo-compositore, quello che sceglie dalle casse i caratteri di piombo e che li mette insieme,  da destra verso sinistra, a mano, fino a costruire le forme della stampa), e che questi tipografi sono di provenienza geografica diversa, nonché di livello culturale assai discontinuo, così che le regole suddette sono per loro del tutto necessarie. 

Il fatto che Pietro Bembo sia al  centro di questa attività di regolazione linguistica (con le sue Prose della volgar lingua) e che egli  sia, al tempo stesso, un intellettuale fortemente implicato con la tipografia è, secondo noi, del massimo interesse, e sottolinea come fra i due fatti esistano legami assai stretti.

Così, nel corso del Cinquecento (con il Bembo, soprattutto: Prose della volgar lingua, 1520, 1525) diventano paradigmatici e normativi i testi del nostro Trecento, soprattutto Petrarca per la poesia e Boccaccio per la prosa (Dante, sorprendentemente per qualcuno di noi, ha invece una "fortuna" più controversa e discussa, e ciò proprio per la sua inelegante medievalità e forse anche, potremmo dire, per il suo "eccessivo" contatto con al vita). 

(Sia detto fra parentesi: è questo il motivo per cui conoscere bene Petrarca significa conoscere circa tre secoli di poesia italiana ed europea, il cosiddetto "petrarchismo" cinquecentesco, così come conoscere bene Boccaccio significa conoscere grande parte della narrativa breve italiana (e non solo) praticamente fino alla grande fioritura del romanzesco (Matteo Bandello) e del romanzo barocco (che si avrà nel Seicento)

Si noti che i due testi che Bembo propone (in modo assai duraturo nella nostra storia culturale) come modello sono testi letterari, e testi scritti, e testi non contemporanei, nonché (per il veneto Pietro Bembo) testi che non appartengono alla sua lingua materna e parlata: il distacco dal parlato e dal parlato contemporaneo è invocato e teorizzato come garanzia del distacco dalla contaminazione della naturalità grossolana e quotidiana, cioè come segno stesso della bellezza che è, anzitutto, forma.

3. La corte e i nuovi paradigmi di comportamento

Questa idea è influenzata da un più generale assetto culturale (e sociale) del Rinascimento italiano (e, per sua influenza, anche europeo): parliamo della civiltà che ha al suo centro la corte, come luogo della civile compostezza, dell'eleganza priva di eccessi, della "sprezzatura" (la "regula universalissima" suggerita dal Castiglione al suo Cortegiano) del discorso ragionato e consapevole, della distinzione.

Si tratta di modelli etici e comportamentali, oltre che estetici e linguistici, di veri e propri paradigmi, destinati ad influenzare in modo duraturo tutta la cultura europea.

000 CITARE Cortegiano e Galateo 000

20 lezione: (lunedì 22/11/2004): La rivoluzione della stampa

1. L'invenzione della stampa e la cultura del suo tempo

Dobbiamo, a questo punto, tornare a parlare della stampa, a cui abbiamo fatto già cenno a proposito della filologia e dell'importanza culturale (non solo religiosa) della Bibbia e della sua edizione a stampa.

Come sapete, la Riforma luterana è for​te​mente legata alla lettura diretta, e libera, della Bibbia da parte degli stessi fedeli, senza la mediazione interpretativa della Chiesa; dunque la Riforma presupponeva la traduzione in volgare tedesco della Bibbia a cui pose mano lo stesso Martino Lutero; potremmo anche dire che la Riforma è legata alla stampa, che permetteva la diffusione a prezzi bassi dei libri, a cominciare dalla stessa Bibbia diffusissima, e stampatissima, nei paesi della Riforma. Non sorpende dunque che il primo libro a stampa sia la Bibbia stampata da Johann Gutenberg, la cosiddetta "Bibbia delle 42 righe", databile al 1454.  

000 Tavola 1: La Bibbia 42 linee di Gutenberg (1454 ca.) 000

Ricordo brevemente in che cosa consiste l'invenzione attribuita a Gutenberg: la novità non consiste nella stampa in sé, che era già usata (da secoli per i tessuti, ma anche, ad esempio, ricorrendo a supporti di legno inciso, la cosiddetta xilografia, etc.) bensì nella combinazione della stampa della carta per mezzo di supporti inchiostrati con l'utilizzazione di caratteri mobili; questi si potevano comporre e, dopo la stampa, scomporre, insomma riutilizzare più volte per stampare testi diversi. Dunque l'invenzione della stampa richiede che si mettano insieme delle competenze tecnico professionali assai diverse: anzitutto la tecnologia dei metalli e della fusione di precisione (per creare i caratteri), poi la tecnologia dell'impressione della carta tramite torchi e inchiostri, dunque anche la tecnologia della carta e del libro, più qualcuno che sappia disegnare i caratteri da fondere e qualcun altro che sappia "mettere in pagina" (forse un copista professionale), e così via.

Johann Gutenberg era di Magonza, e quando Magonza viene assediata e conquistata (nel 1462) questa tragedia si converte in una straordinaria occasione per la diffusione della nuova ars artificialiter scribendi (= "l'arte di scrivere in modo artificiale"), la stampa con caratteri mobili, in tutta Europa, nei paesi dove si rifugiano i tipografi che conoscono il segreto, cioè la tecnologia, di Gutenberg.

Anche in Italia la stampa arriva così, ad opera di due tedeschi, tipografi e profughi da Magonza dopo la sua conquista nel 1462; si tratta di Corrado Sweynheim e di Pietro Schoffer. I due, prima di venire a Roma a impiantare la prima tipografia romana  presso la famiglia Massimo (a palazzo Massimo, nell'attuale Corso Vittorio), trovano ospitalità nella cosmopolita realtà dell'abbazia benedettina di Subiaco. Ciò si spiega non solo con la tradizionale vocazione benedettina per la filologia, la copia, la riproduzione dei testi (una vocazione bene viva anche ai giorni nostri: pensate a dom Quentin e a dom Froger, quest'ultimo fra i primi ad occuparsi dell'informatizzazione dell'edizione critica) ma anche con la circostanza che a Subiaco si trovavano, fra l'altro, monaci tedeschi. 

Il primo libro stampato in Italia, ad opera dei due, è un "Donato" (di cui abbiamo già avuto occasione di parlare) cioè una grammatica ad uso scolastico, pro puerilis, stampato almeno in 300 copie: venne ancora segnalato nel​l'Ottocento, ma sembra attualmente essere scomparso dalla faccia della terra. 

Conserviamo invece, fra altre loro opere, un Lattanzio (del 1465 circa): 

000 Tavola 2: Il Lattanzio sublacense (1465) 000

Faccio anche notare, en passant, che il set di caratteri usati da Sweynheim e Schoffer, i caratteri cosiddetti "sublacensi", è del tutto peculiare, e risulta da un'originale ed elegante contaminazione fra il gotico gutemberghiano (ancora vistoso specie nelle minuscole) e gli ariosi caratteri latini che i due tipografi trovavano nei manoscritti di Subiaco da cui copiavano i loro testi (questo tratto latino è già dominante nelle lettere maiuscole).

Richiamo la vostra attenzione sul vistoso debito che le prime stampe manifestano nei confronti del manoscritto: sono ancora tipici del manoscritto l'impaginazione su due colonne, l'uso delle abbreviazioni (che la stampa renderà via via meno importanti, fino alla loro scomparsa) e, ancora, lo spazio lasciato bianco dalla stampa per interventi di ritocco manoscritti, o per ornati e miniature, ad esempio per le maiuscole che vengono miniate a mano (ne avete una traccia in basso a destra della Tavola 1 e un esempio assolutamente clamoroso nella Tavola 2). 

.

Questo debito è assolutamente evidente nella Tavola 3, 

000 Tavola 3: L' Aristofane di Manuzio e il manoscritto da cui è tratto 000

che riproduce una stampa aldina di Aristofane (opera del grande Aldo Manuzio), e il manoscritto da cui quella stampa fu esemplata: come si può vedere è evidentissimo come il tipografo cerchi in tutti i modi, e con un esito non del tutto felice, di imitare le caratteristiche del manoscritto su cui si basa. 

Insomma: i primi tipografi non si rendevano ben conto che la stampa era davvero un'altra cosa rispetto al manoscritto, e, anacronisticamente, si attardano ancora di imitare il manoscritto invece di puntare alle vere e straordinarie potenzialità della nuova invenzione erano ancora nella "prima fase" della nuova invenzione.

(Spiegare la teoria delle "due fasi")

2. La stampa come rivoluzione epistemologica

La stampa è dunque molto di più di una rivoluzione tecnologica: è una rivoluzione culturale, è una rivoluzione epistemologica, è, insomma, un nuovo modo di organizzare la conoscenza e di guardare al mondo. Marshall Mc Luhan parla non a caso di una "Galassia Gutenberg" e della nascita dell' "uomo tipografico" (Mac Luhan, 1976), la Eisenstein parla della rivoluzione del libro e mette in rapporto l'invenzione della stampa con la nascita dell'età moderna (Eisentein, 1995).

Come sapete Mac Luhan afferma, con uno dei suoi slogan più fortunati, che "il mezzo è il messaggio", e che ogni mezzo di comunicazione, in ogni epoca, influenza in modo determinante la società in cui esso prevale. 

3. Schema riassuntivo (e contrastivo)

Vediamo ancora alcuni aspetti di questa modficazione che la stampa apporta nel modo stesso di percepire il mondo e di organizzarlo da parte degli uomini, esaminando in modo contrastivo alcune delle modalità tipiche dell'oralità (a cui anche la chirografia in gran parte appartiene) da quelle tipiche della stampa:


Cultura orale (e del manoscritto)
Cultura della stampa

1.
Temporaneità.

"Il suono (…) esiste soltanto nel momento in cui cessa di esistere", è evanescente (Ong, 1982, p. 59)
Permanenza e stabilità.

Il testo è fissato e fisso, è ne varietur…

2.
Apertura.

Il testo manoscritto è sempre aperto a modificazioni ed incrementi, sia autoriali che lettoriali, così come resta aperto alle correzioni ed al continuo "gioco" col testo secondario fatto di commenti paratestuali e glosse; quest'ultimo è peraltro destinato ad interferire col testo primario e a volte a confluirvi
Chiusura.

Il testo stampato è chiuso a successivi atti di integrazione, correzione, incremento lettoriale (glosse e commenti); scrivere a mano su un testo stampato diventa gesto pericoloso e improprio, presto anzi proibito e considerato incivile.

3.
Interiorità.

L'udito ci fa capire l'interno degli oggetti, penetrandone la materia senza toccarli. La memoria è un luogo privilegiato della lettura e ri-lettura


Esteriorità e oggettività.

Mercificazione, forma-merce, dell'oggetto libro. (Il testo ora è un libro)

4.
Lettura intensiva.

Pochi libri, ma letti intensamente, fino ad impararli a memoria, fino a farli diventare carne e sangue ("midolla") del lettore (cfr. Petrarca)
Lettura estensiva.

Molti libri, ma letti superficialmente (e sempre più superficialmente)

5.
Unificazione e pluralità degli elementi fisico-sensoriali, e immersività.

Il mondo dei suoni immerge completamente al suo interno l'ascoltatore e il suo corpo; l'ascoltatore "è al  centro del proprio mondo di sensazioni facendolo sentire immerso nelle sensazioni e nell'esistenza stessa" (Ong, 1982, p. 106).


Separazione del testo dai sensi del lettore e distacco.

Il libro stampato è altro dal lettore (e dall'autore). È, per dire così, "lettura pura", che lascia agire solo il più incorporeo dei sensi, la vista. (ma non senza residui e contraddizioni: nel "piacere della lettura" restano marginalmente implicati, come residui ostinati, l'olfatto dell'odore del libro, il tatto del piacere che la pagina trasmette alle dita, e così via)

6.
Ir-ripetibilità.

Poiché non esiste separazione fra testo e contesto della performance orale, essa richiede una determinata situazione fisica e deittica e non si può mai riproporre identica in una diversa situazione spazio-temporale. Il testo medievale come mouvance.
Riproducibilità.

Come il testo stampato è già, per definizione, un ri-prodotto, così esso può dare luogo ad un numero indeterminato (e per ipotesti: infinito) di riattualizzazioni editoriali, ma anche  lettoriali. Si scommette anzi proprio sull'identità e la permanenza del senso del testo attraverso il tempo e lo spazio, sulla sua invarianza.

È proprio la stabilità del testo che diviene la sua caratteristica essenziale ed è vista come condizione della sua ripetibilità attraverso il tempo e lo spazio (Segre)

7.
Ricorsività.

Uso frequente di espressioni formulaiche o convenzionali, uso della rima o di altri dispositivi di sostegno alla riproduzione mnemonica
Linearità.

La stampa consente uno svolgimento lineare dell'argomentazione, è anzi  ossessivamente monolineare, è una pura successione sequenziale, riga dopo riga, pagina dopo pagina, capitolo dopo capitolo. Ciò influenza anche lo stile dell'argomentazione (ad es. filosofica) e sembra adattarsi particolarmente alla linearità tipica della narrazione (ad es. del romanzo o della storia).

8.
Paratassi, cioè tendenza ad avere frasi isolate ed autonome che sono comprensibili i virtù del contesto deittico, dell'hic et nunc della comunicazione che si svolge in praesentia.
Sintassi elaborata, possibilità di usare parentesi, anticipazioni (prolessi) e posticipazioni/rievocazioni (analessi)

9.
Fisicità.

Come ricorda Barthes, 1972, pp. 60-61: "Il testo passava allora necessariamente per la gola, il muscolo laringeo, i denti, la lingua, il corpo insomma, nella sua densità muscolare, sanguigna, nervosa" Gli antichi invece leggevano ad alta voce: ricordiamoci che ancora Sant'Agostino (nel IV secolo) annota con sorpresa che Sant' Ambrogio legge "tacite", cioè senza parlare, ma solo muovendo leggermente la bocca.
Astrazione.

La possibilità di padroneggiare un numero maggiore di informazini consente la riflessione e l'astrazione, cioè incrementa enormemente le possibilità di pesniero astratto già determinate dal passaggio dall'oralità pura alla chirografia.

10.
Fluidità.

Ogni testo appartiene ad una sorta di macro-testo condiviso (i classici, al cultura religiosa, etc.); l'autorialità , spesso incerta, consiste nella capacità di presentare in forma nuova e diversa ciò che è già conosciuto. 

L'originalità non è affatto un valore di per sé.
Identificazione.

Il testo ormai in forma di libro è implicato in una rigida griglia identificativa: esso (per convenzione!) ha sempre un autore e uno solo, ha un titolo, ha un editore-tipografo (e dunque anche un luogo e una data dell'edizione, si noti!, non della composizione).

L'originalità si avvia a diventare (con il Romanticismo) il principale dei valori della letteratura, la prima delle caratteristiche che si richiede ad un autore.









21 lezione: (martedì 23/11/2004): La Controriforma (e il "problema di Tasso")

Si comprende bene come la filosofia di fondo della cultura rinascimentale e delle corti sia stata il platonismo o il neo-platonismo piuttosto che l'aristotelismo medievale (e dantesco), un platonismo estetizzante inteso come culto della forma compiuta e perfetta, non certo della natura, e dunque come ricerca non tanto di  regole astratte (cioè di una grammatica) ma piuttosto di esempi già compiuti, di testi esemplari: dunque per Bembo (come abbiamo visto) Petrarca e Boccaccio, o meglio il Canzoniere per la lirica e il Decameron per la narrativa.

Questa sensibilità platoneggiante entra definitivamente in crisi con il Rinascimento vero e proprio (è forse possibile assumere come cruciale punto di crisi il "sacco di Roma" del maggio 1527) e poi, definitivamente, con il Concilio di Trento quando l'Italia controriformata si organizza attorno alla Chiesa ma anche attorno alla Scolastica e a S. Tomaso d'Aquino (la sua Summa Theologiae di San Tomaso è presente nell'aula del Concilio Tridentino, quasi fosse un testo sacro). Ma la Scolastica rimette la cristianità in contatto con Aristotele, un Aristotele cristianizzato e proposto anzitutto come un' auctoritas, come una regola: ipse dixit.

Era riemersa nel corso del XVI secolo la Poetica di Aristotele, che noi già conosciamo: il testo era già stato introdotto, tramite la traduzione araba di Averroè nel X secolo poi tradotta in latino da Hermann il Tedesco (la professoressa Cazalé sostiene che Boccaccio potesse conoscere la Poetica di Aristotele) e, alla fine del secolo XIII, da Guglielmo da Moerbecke;

Giorgio Valla la traduce parzialmente in latino nel 1498, nel 1508 si ebbe la prima traduzione dal testo greco, ad opera di Giovanni Lascaris, per la collana di Aldo Manuzio dei Rhetores Graeci ; poi ancora una traduzione (integrale) in latino da parte del Pazzi (per l'edizione Trincavelt), e nel 1543 appare il primo commento latino, quello del Robortello; infine Bernardo Segni traduce la Poetica in italiano, ma sarà decisiva la lettura in chiave cristiana del concetto di catarsi ad opera di Vincenzo Maggi (nel 1550).

Siamo dunque ormai nella Controriforma, e nel grande sforzo controriformistico di regolare, di normare il mondo, e le attività umane in tutti i loro aspetti; Aristotele sarà usato in un modo che a lui (impegnato, come abbiamo visto, solo in una descrittiva) sarebbe certo sembrato assai sorprendente: viene cioè usato come testo-normativo, come regola a cui attenersi, anche e soprattutto nei particolari (come le famose unità di azione, di tempo e di luogo nei testi drammatici: un problema che durerà fin dentro all'Ottocento, cioè al Romanticismo!).

Naturalmente in piena Controriforma si ripropone drammaticamente il problema del primato della religione sulla letteratura, cioè si sottopongono anche le opere letterarie al vaglio della morale e della ortodossia religiosa. Abbiamo già accennato al caso drammatico di Torquato Tasso che riscrive la sua opera più grande per cercare di adeguarla ai dettami della Chiesa.

Ma il problema a cui Tasso si trova di fronte è, per certi aspetti, lo stesso problema di Agostino (in merito alla liceità delle lettere classiche), vissuto ora più radicalmente e tragicamente, secondo lo spirito dei tempi, ed anche la particolare psicologia del personaggio: è lecita moralmente la letteratura in quanto tale, essendo la letteratura, di per sé, menzogna? La soluzione proposta dal Tasso è, di nuovo, una riproposta di un topos classico, quello oraziano dell'"insegnare dilettando" . Ora è l'"utile" (utile morale e pedagogico in questo caso) che motiva e giustifica il "diletto", e lo rende moralmente lecito.

Così in Gerusalemme Liberata nella seconda e nella terza ottava del I canto il problema è risolto con un paragone (estremamente significativo!) fra il lettore e un bambino malato, a cui occorre dare la medicina in un bicchiere con gli orli cosparsi di zucchero, in modo che egli possa guarire tramite un inganno
:

O Musa, tu che di caduchi allori

Non circondi la fronte in Elicona,

ma su nel cielo infra i beati cori

hai di stelle immortali aurea corona,

tu spira al petto mio celesti ardori,

tu rischiara il mio canto, e tu perdona

s'intesso fregi al ver, s'adorno in parte

d'altri diletti, che de' tuoi, le carte.

Sai che là corre il mondo ove più versi

Di sue dolcezze il lusinghier Parnaso,

e che 'l vero, condito in molli versi,

i più schivi allettando ha persuaso.

Cos' a l'egro fanfiul porgiamo aspersi

Di soavi licor gli orli del vaso:

succhi amari ingannato intanto ei beve,

e da l'inganno suo vita riceve.

00 I Gesuiti e il concetto di ad maiorem Dei Gloriam.000

22 lezione (mercoledì 24/11/2004): Il Barocco

Possiamo cercare di riassumere così i contorni di ciò che "sta al posto" della critica letteraria nell'assetto culturale di cui stiamo parlando:

1) Ogni opera letteraria è frutto di imitazione, o della natura o piuttosto di opere precedenti assunte e considerate come paradigmi (e abbiamo visto come questo concetto evolva, da Dante del IV canto dell'Inferno fino a Bembo, e oltre).

2) Ogni opera appartiene a un genere, ogni genere è codificato, ed ogni genere presenta un'opera, ed un Autore, che ne rappresenta l'eccellenza, e che funziona dunque da norma e da paradigma. Il giudizio critico (se possiamo già chiamarlo così) consiste dunque nella maggiore, o minore, corrispondenza di un'opera con i modelli dei rispettivi generi. Il sistema è retto da una ferrea e consolidata tassonomia dei generi letterari.

Ma che cosa succede quando un'opera non rientra in uno dei generi conosciuti e codificati? (è questo il caso, clamoroso, della Divina Commedia, ma anche del Furioso, o del Pastor Fido, etc.)? Le soluzioni possibili sono tre: o fare rientrare, a forza, l'opera nella tassonomia dei generi conosciuti, o condannarla quando tale operazione non è possibile, oppure aggiungere alla serie dei generi codificati un nuovo genere (Puppo 1986, p.65).

Per questo è davvero difficile non tenere conto dei "generi letterari" facendo la storia della letteratura in questi secoli (nonostante la ferma condanna di Benedetto Croce a proposito dei "generi letterari").

3) Particolare attenzione viene dedicata ai caratteri formali dell'opera, secondo i precetti della retorica.

Possiamo dunque dire che, a questa altezza cronologica (dalla metà del XVI secolo fino a tutto il XVII e, in certe zone d'Europa,  anche fino all'inizio del XVIII), ciò che non è ancora critica letteraria è invece "poetica" (o retorica) ed è soprattutto precettistica, cioè una serie di norme a cui bisogna attenersi nella composizione di opere letterarie: norme morali e norme estetiche vanno di pari passo e si intrecciano fra loro nella sistematica e totalitaria precettistica della Controriforma. 

In apparente  contraddizione con questo impianto moralistico si afferma nel Seicento il gusto per la sensualità delle superfici discorsive (il suono, il colore), per l'eccesso dell'innovazione spinta fino alla "meraviglia" ("è del poeta il fin/ la meraviglia": Marino), per le "arguzie", le "vivezze", le acutezze, l'originalità e anche per vere e proprie bizzarrie: è come se la novità, avendo sbarrata la strada del contenuto fosse costretta a prendere la strada della forma, della pura forma. Ed  è questa l'epoca del barocco.

Sul piano delle forme storiche e sociali della comunicazione letteraria non ci sorprende che questa sia anche l'epoca della censura.

Alessandro VI

La Sacra Congregazione dell'Indice

L'Indice dei libri proibiti (1559)

Il problema del Boccaccio:

Le rassettature (non solo, e non al primo posto, la morale)

1573, 1582

23 lezione (lunedì, 29/11/2004): La "svolta " del XVIII secolo

Abbiamo così concluso il lungo percorso che abbiamo definito "preistoria" della critica letteraria.

Come ricorderete, abbiamo detto che il concetto di "critica letteraria" è (come tutto, del resto) un fatto storico, che esso dunque non si trova "in natura" e non è sempre esistito, e che prima di una certa data, di un certo periodo, l'assetto della cultura e delle discipline non contemplava affatto un tale concetto; tuttavia abbiamo anche cercato di capire (per dirla così) "che cos'era la critica letteraria quando la critica letteraria ancora non c'era", cioè (scherzi a parte) abbiamo cercato di definire i precedenti, i prodromi, le radici storiche del concetto che ci interessa.

Abbiamo anticipato più volte che questa data di vero inizio della "critica letteraria" quale noi la conosciamo può essere collocata nel XVIII secolo, e più precisamente nella sua seconda metà.

1. Sul concetto di "omologia".

Intorno a questa data succede in Europa qualcosa, anzi succede una serie di cose, che riguardano (innovando radicalmente) sia il terreno della cultura, dell'immaginario, della letteratura, sia il terreno della vita sociale, dell'organizzazione della produzione e del consumo, della politica e dello Stato; questa circostanza (cioè l'approssimativa "simultaneità" di queste innovazioni) rende particolarmente produttivo il concetto di "omologia".

Per omologia intendiamo (sulla scorta di Lucien Goldmann, 1913-1970, uno dei fondatori della "Sociologia della letteratura") un certo rapporto di corrispondenza fra le strutture sociali di un determinato periodo, le strutture ideologiche (cioè i sistemi di valori e i modelli conoscitivi di quel periodo) e anche le strutture retoriche (cioè linguistiche e letterarie). Abbiamo detto, un po' genericamente "un certo rapporto di corrispondenza", giacché rifuggiamo dal considerare meccanicamente e "a senso unico" tale corrispondenza, come se la prima serie (quella delle strutture sociali) determinasse in modo esclusivo e totale le altre due: le cose sono assai più complesse, giacché esistono nella storia dei fatti e delle idee azioni e retro-azioni, cioè resistenze di vecchie strutture e durata diversificata delle diverse serie che entrano in rapporto fra loro; ed esistono perfino fenomeni di "causazione ideale" (cioè influenze determinanti dell'ordine culturale, e in particolare antropologico-filosofico sull'ordine materiale della politica e dell'economia), e così via.

Ma, pur rifuggendo dal meccanicismo e rifiutando la sciocca bacchetta magica del materialismo volgare e meccanicistico (e del determinismo storico), dobbiamo constatare che le diverse "serie" si influenzano reciprocamente e dunque si muovono (in un certo modo, complicatissimo e da studiare di volta in volta approfonditamente) insieme. 

Ciò è particolarmente evidente nei grandi "tornanti" della storia, quando assistiamo a modificazioni profonde e sostanziali, e davvero tutto sembra modificarsi: la metà del XVIII secolo è appunto, senza alcun dubbio, uno di questi rari tornanti.

Dando per scontato che voi già conosciate, più o meno, che cosa succede di straordinariamente innovativo sui terreni della società, della politica, dell'economia nel corso del Settecento, esaminiamo dunque alcune di queste "novità" sul terreno della cultura e della mentalità, per cercare poi di capire se è possibile, oppure no, stabilire dei rapporti fra di loro che ci aiutino a comprenderle più approfonditamente:

2. La società disciplinare

Anzitutto: "intorno" a secoli XVII-XVIII (non dobbiamo più spiegare questa evidente quanto necessaria genericità) si insedia nell'Europa che si avvia a divenire l'Europa borghese quella che Michel Foucault definisce la "società disciplinare", nel duplice senso di questa densa espressione.

Si aspira anzitutto a disciplinare i corpi, definendo norme e tecnologie capaci di disciplinare tutti i campi del comportamento delle masse (fino ad allora largamente abbandonato all'antica anarchia delle campagne) . Nascono ad un parto le grandi istituzioni del disciplinamento delle masse, del "sorvegliare e punire" (per dirla con un titolo di un bel libro dello stesso Foucault): nasce la scuola di massa, l'esercito, la fabbrica, l'ospedale, il manicomio, il carcere (e nascono anche quindi la follìa moderna e la delinquenza, che dunque non sono la causa di queste istituzioni bensì, in un certo senso, la loro conseguenza); la stessa identità personale si ridefinisce, attraverso la costruzione di un reticolo sistematico e totalitario, che non ammette più confusioni o sovrapposizioni né eccezioni o vuoti, attraverso l'anagrafe e il catasto. 

000 Esempi di identità incerte nell'ancien régime000

 Ma il XVIII secolo è anche quello della "nascita delle discipline" nel senso teorico e culturale dell'espressione: nascono l'economia politica (con Genovesi e Smith), la psicologia (Condillac, gli empiristi inglesi), la sociologia (Montesquieu), l'antropologia, etc. 

Nasce anche, come sappiamo, la critica letteraria moderna (che si sostituisce al commento, alla precettistica, alla retorica, etc.).

3. La "critica"

Ricorderete che risale al Settecento la nuova centralità della parola "critica" (e del concetto). 

È del 1781 La critica della ragion pura di Immanuel Kant (1724-1804); ma come sapete anche le altre due opere fondamentali di Kant hanno nel loro titolo "critica": La critica del giudizio ha per oggetto l'estetica (la prima parte dell'opera è intitolata "Critica del giudizio estetico), e La critica della ragion pratica la morale; un altro titolo possibile per La critica della ragion pura era "I limiti della sensibilità e della ragione", infatti la critica (scrive Kant) è:

"il tribunale che garantisca la ragione nelle sue pretese legittime ma condanni quelle che non hanno fondamento".

 La cosiddetta "rivoluzione copernicana" di Kant è infatti un movimento del pensiero che sottopone a riflessione la ragione stessa: la filosofia non si limita (per così dire) a "guardare" fuori di sé ma ora si interroga sulle modalità di funzionamento dell'occhio che guarda, e si può dire che questa via era stata già percorsa da Locke (l'empirismo inglese) con il suo Saggio sull'intelletto umano e, in generale, dall'Illuminismo.

Dal nostro punto di vista è naturalmente della massima importanza che risalga ancora al 1750 un altro atto fondativo, quello dell'estetica, che si fa risalire all'opera del filosofo tedesco Baumgarten intitolato Aesthetica; "estetica" significa propriamente lo studio, la dottrina della conoscenza sensibile, ma ora essa diventa una vera e propria teoria dell'arte, l'estetica appunto, essendo oggetto dell'arte le rappresentazioni sensibili ma perfette.

24 lezione (lunedì, 6/12/2004): La critica letteraria (e "le 7 modificazioni")

Perché si possa dare "critica letteraria": sette modificazioni

Ma cerchiamo di riportare al nostro ambito letterario questo discorso generale.


Abbiamo definito, nelle prime lezioni, la critica letteraria come un meta-discorso sulla letteratura, cioè un meta-discorso analitico e valutativo in merito ai testi letterari.

Perché si dia, si possa dare "critica letteraria", perché essa sia possibile, sia pensabile, è necessario che si verifichino alcune condizioni culturali, ideologiche, storiche, filosofiche, sociali, tecnologiche etc. e, insomma che si siano insediati una nuova tassonomia e un nuovo assetto disciplinare, una nuova epistemologia. 

Come sempre accade nel nostro campo disciplinare delle scienze umane, non si tratta di nascite ex nihilo o di "invenzioni", si tratta piuttosto di nuovi rapporti che si vengono a stabilire nel campo dell'immaginario, di nuove configurazioni, di nuove costellazioni.

Cerchiamo di esaminare alcune di queste modificazioni, almeno sette, scelte quasi a caso, che però a me paiono decisive per chiarire il nostro ragionamento:

a) L'esistenza della letteratura (in quanto tale). 

Perché ci sia critica letteraria è necessario, anzitutto, che ci sia "la letteratura", cioè che all'interno del mare della testualità venga ritagliato un campo più circoscritto, il campo del letterario o letteratura che dir si voglia, ed è necesssario inoltre che  essa sia concepita in quanto tale e pensata iuxta propria principia (= "secondo i propri principi"). In altre aprole è necessario che:

(a.1) ci sia un insieme di testi (un corpus) definito o definibile come "letteratura",

(a.2) che questa, la letteratura, sia considerata come un ambito disciplinare autonomo, dotata di un proprio specifico statuto, sottratta dunque alle regole di un'autorità estrinseca. 

Si tratta di un movimento concettuale  complesso in cui i due elementi sono legati, ma appaiono anche logicamente distinti.

(a.1) Esaminiamo il primo, cioè che un determinato insieme di testi venga distinto da tutti gli altri e possa essere definito come "letteratura". Si noti che tale corpus di opere aspira ad essere definito, riconoscibile, concluso: sembrerebbe dunque che il problema del "canone", cioè di quali opere compongano o debbano comporre il repertorio dei testi esemplari, nasca ad un parto con la letteratura stessa. 

Cosa vuol dire "canone"? Viene qui "reciclato" (per dir così) in un contesto culturale del tutto diverso un antichissimo atteggiamento della cultura occidentale, cioè la definizione di un corpus testi esemplari e (appunto) "canonici"
 che erano di norma testi sacri, solo che il criterio dell'annessione al canone, o dell'esclusione, ora non è più meramente tradizionale, e non è neppure più di tipo religioso, non viene più dall'alto e da fuori ma è affidato (modernamente) ad una valutazione autonoma riferita ai testi e al loro valore, ad una valutazione critica, appunto. 

Ciò fa sì che il canone letterario moderno (quello che noi conosciamo) sia, al tempo stesso definito ed aperto, accettato per autorevolezza e però sottoposto a continua discussione. Solo quando l'assetto di cui stiamo descrivendo l'alba conoscerà il suo tramonto (e ciò accade sotto i nostri occhi, a cavallo fra la fine del secondo e l'inizio del terzo millennio), qualcuno rimetterà in discussione il canone letterario vigente, e denuncerà il fatto che si tratti di un canone che comprende pressoché soltanto testi maschili, borghesi, bianchi, delle nazioni dominanti nel mondo etc., il cosiddetto "canone occidentale". (E proprio questo problema sarà l'oggetto del nostro secondo modulo).

(a.2.) Tale discussione attorno al "canone" si svolge però ora all'interno del campo letterario e secondo i principi stessi della letteratura.

A questa definitiva liberazione della letteratura da criteri di giudizio e normative di tipo religioso e moraleggiante contribuisce fortemente, come è evidente, l'onda lunga dell'Illuminismo. Come scrive nella prima metà del Settecento Francesco Saverio Quadrio (un autore che ritroveremo fra i prodromi della storiografia letteraria): 

"le regole e i precetti delle arti non sono fondate nell'autorità ma nella ragione."

b) La "letterarietà" (cioè l'artisticità riferita ai testi)

 
Ma qual è il criterio dell'annessione o della ripulsa, dell'inclusione o dell'esclusione dal campo letterario? È la rilevazione di un fattore di "letterarietà" interno ai testi, e la letterarietà è, a sua volta, niente altro se non la traduzione del concetto di "artisticità" nel campo della testualità. Non ci potrebbe essere questa configurazione del campo della letteratura se non ci fosse un più generale concetto di arte; e la coincidenza con la nascita dell'estetica moderna non potrebbe essere (di nuovo!) più significativa.

Ora la letteratura viene pensata in quanto "belle lettere", cioè come un settore, una sezione, di un insieme più vasto (ma a sua volta separato e dotato di propri specifici statuti) che è l'arte.
 

Possiamo dunque dire che ora la letteratura è concepita e intesa in quanto arte, e precisamente che "letteratura" è esattamente la parola che mancava (lo ricordate?) ad Aristotele nella sua Poetica (cfr. supra, Lezione n. 4
) cioè la letteratura è quella parte dell'arte che usa solo le parole, l'arte in forma di parole, o linguaggio in forma d'arte, linguaggio che si fa arte; il nesso che la fonda, in quanto letteratura, è dunque quello fra parole e bellezza, essa è legata alla bellezza e alla sua (nuova) teoria, anch'essa ora autonoma, che è l'estetica. 

È questo criterio (l'appartenenza, oppure no, all'arte), se ci riflettiamo, ciò che permette di ritagliare un campo più ristretto all'interno del grande universo della testualità, "lasciando fuori" dalla letteratura (per così dire) una serie di testi che non appaiono come "artistici", cioè non destinati in prima istanza a produrre bellezza e godimento estetico, ad esempio i testi religiosi, quelli politici, quelli economici e così via. 

Non sempre, come abbiamo visto anche insieme, una tale distinzione (che fa ancora parte del nostro senso comune e che dunque noi tendiamo a considerare come del tutto ovvia e quasi come "naturale") è stata vigente.

Domandiamoci anzi: qual è il criterio di tale selezione? Esso non è né semplice né rigoroso e sarebbe interessante tracciare un quadro delle aporìe e delle contraddizioni a cui dà luogo la definizione del "campo del letterario" versus "campo del non-letterario". 

Chi vi parla è addirittura personalmente convinto che tale criterio della "letterarietà" non solo faccia acqua da tutte le parti ma che sia teoricamente insostenibile: perché, ad esempio, si considerano (ma solo da una certa data in poi!)  letteratura i Fioretti di San Francesco che sono, con ogni evidenza, un testo religioso, mentre si considerano non-letteratura le splendide prediche dei secoli XV-XVII? Perché si considera letteratura la scrittura politica di un Machiavelli ma non i discorsi politici (che so?) di Cavour o di Aldo Moro? Perché solo certe opere diaristiche e "private" o epistolari e non altre? Perché certi trattati filosofici (ad esempio quelli di Dante) e non altri? Perché certa storiografia, ma non tutta la storiografia? Per ciascuna di queste scelte ci sarebbe naturalmente una risposta possibile (in alcuni casi forse più d'una, e in altri casi forse nessuna): diciamo, in generale, che di volta in volta giocano, a sfumare o confondere i confini del criterio,  fattori diversi, come il prestigio personale dell'autore o il suo interesse storico-linguistico o la particolarità del testo o l'importanza che esso è venuto assumendo nella tradizione culturale, e così via.

Certo è, in ogni caso, che la nostra storia letteraria è piena di testi che sono stati considerati a lungo come letterari, e poi non più; e di converso è piena di testi che sono stati annessi alla letterarietà solo a partire da un determinato momento, e in tempi talvolta molto successivi alla loro stesura.

Ma se noi cercassimo di definire un criterio-principe, un asse fondamentale del giudizio di "artisticità" (il criterio che permette di annettere un testo, oppure no, all'ambito dell'artisticità, cioè della letterarietà) noi dovremmo certo ricercarlo nella gratuità, nella sua (per così dire) inutilità: è considerato arte ciò che non serve dal punto di vista utilitario, ciò che non risponde a fini utilitari estrinseci ma che è fine a se stesso, che si costituisce a partire da una pura esigenza di bellezza. (Anche su questo torneremo, parlando delle estetiche idealistiche dell'Otto-Novecento).

c) Il testo come "opera" (anzi: come libro)

 In terzo luogo, perché ci sia critica letteraria mi pare necessario non solo che esista (come abbiamo già visto) un corpus di opere che vengono definite letteratura ma anche che il singolo testo sia inteso come un'entità definita e conclusa, come un'opera, appunto. 

 
La fondazione settecentesca della letteratura chiude, o tende a chiudere, con la situazione ancien régime del testo mobile, continuamente in fieri, dipendente dallo statuto sempre variabile dell'oralità (e si opera qui, a ben vedere, un'altra poco notata ma decisiva e duratura esclusione dal campo letterario: quella dell'oralità, cioè la letteratura orale non viene considerata letteratura).

Il testo letterario è (ora! E annotiamo di nuovo: non è sempre stato così) un testo scritto, e anzi ormai (possiamo ben dirlo) un testo stampato: è un libro.

Dunque c'è un forte nesso fra la costituzione della letteratura e l'insediarsi, ormai incontrastato, della stampa; la stampa intesa non solo come tecnologia migliore e più economica di riproduzione dei testi ma, ben più cogentemente, come modalità di organizzazione del sapere e della sua trasmissione, come forma originale della testualizzazione del mondo (e la stampa si conferma così essere non solo una tecnologia ma un'epistemologia). E non a caso il Settecento è anche il secolo della grande filologia e del suo metodo, nonché della pubblicazione di grandi collezioni di testi e di edizioni critiche (per l'Italia pensiamo al Muratori), cioè della fissazione e della costituzione dei grandi corpora testuali, dei testi in quanto tali.

d) La lettura estensiva (e i giornali)

 Sono notevolissime anche le modificazioni che inter​ven​go​no nelle concrete modalità sociali della lettura (la lettura che, oramai lo sappiamo, fa parte integrante del fatto letterario).

Rolf Engelsing, sociologo della letteratura tedesco, parla di una vera e propria "rivoluzione della lettura" che si verifica in Europa proprio alla fine del Settecento, dividendo in due l'intera storia della cultura occidentale: ad una lettura "intensiva" (tipica del Rinascimento, ma anche del Medioevo e insomma di tutto l'ancien régime) succede una lettura "estensiva". 

Lettura intensiva significa leggere pochi libri (e possedere pochissimi libri), ma leggerli, e rileggerli, approfonditamente e continuamente, magari ad alta voce in pub​bli​co (o in famiglia o in comunità più vaste), rimeditandoli e quasi incorporandoseli (la lettura della Bibbia nei paesi protestanti è, evidentemente, il modello di questa let​tu​ra intensiva).

Lettura estensiva significa, al contrario, leggere molto, leggere di tutto, leggere dunque più superficialmente (la lettura dei giornali, e dei romanzi, caratterizza e segna questo nuovo modo di leggere). I "gabinetti di lettura", i club, e poi le stesse pubbliche biblioteche (che nascono, non a caso, grosso modo in questo stesso periodo, distaccandosi dalle antiche biblioteche private o conventuali-universitarie) sono le nuove organizzazioni sociali che corrispondono a questa modalità estensiva della lettura.

Non per caso (ma, potremmo ormai dire: per omologia…) il XVIII secolo è anche il tempo dei giornali. E non a caso è contro la lettura dei giornali (e la superficialità che sembra essere connessa ad essi) che si accentra la caustica critica di Leopardi agli intellettuali suo secolo nei Paralipomeni (e altrove), accusati di non poter leggere testi che … superassero i due fogli:

Era nel campo il conte Leccafondi,

Signor di Pesafumo e Stacciavento;

Topo raro a' suoi dì, che di profondi

Pensieri e di dottrina era un portento;

Leggi e stati sapèa d'entrambi i mondi,

E giornali leggea più di dugento;

Al cui studio in sua patria aveva eretto,

Siccom'oggi diciamo, un gabinetto.

Gabinetto di pubblica lettura,

Con legge tal, che da giornali in fuore,

Libro non s'accogliesse in quelle mura,

Che di due fogli al più fosse maggiore;

Perché credea che sopra tal misura

Stender non si potesse uno scrittore

Appropriato ai bisogni universali

Politici, economici e morali.

Lo studioso americano Robert Darnton, che in parte nega l'ipotesi di Engelsing (avendo studiato da vicino alcuni singoli lettori del XVIII secolo e l'insieme delle loro letture), attira l'attenzione su un fenomeno diverso, ed ancora più rilevante, che mette in rapporto con Jean-Jacques Rousseau e che anzi definisce "rosseauvismo"; tale novità consisterebbe nel fare entrare la letteratura nella propria stessa vita, nel lasciarsene influenzare, insomma nel "mescolare" la vita e la letteratura.

000 Citare Ceserani,1999, p. 270 000

Il quinto elemento è strettamente legato alla lettura, giacché si tratta dell'esistenza di un pubblico.

e) Il pubblico 

Diremo dunque che, in quinto luogo, perché ci sia critica letteraria è necessario che ci sia un pubblico.  

Il concetto di "pubblico" è assai diverso da quello di "lettore": il pubblico è un lettore collettivo, o meglio un destinatario collettivo (non è detto che tutto il pubblico letterario legga); il pubblico è un soggetto che resta anonimo e dunque (in un certo senso) misterioso e indifferenziato, ma che ha dei comportamenti, delle aspirazioni, delle preferenze, e che (soprattutto) opera delle scelte; queste si manifestano ormai (essenzialmente) nel momento dell'acquisto, o del mancato acquisto, del libro. 

Il concetto di pubblico è insomma strettamente legato a quello di mercato, di mercato editoriale. Quest'ultimo nasce (ancora in Inghilterra, e ancora nel XVIII secolo), e con esso nasce la possibilità per lo scrittore di vivere esclusivamente dei proventi del proprio lavoro intellettuale-artistico. È questa una novità assoluta nella storia della cultura letteraria su cui occorre soffermarsi, perché si opera qui una vera e propria cesura rispetto a tutta la storia precedente. 

(Piccola parentesi sociologica: da Petarca al "modello Alfieri")

000 (Una parentesi: di cosa campavano Petrarca e Boccaccio?

 Rendita ecclesiastica; poi mecenatismo-corti) 000

Il mercato editoriale (naturalmente) già si era manifestato, in Italia nel corso del XVI secolo, in connessione strettissima con la diffusione della stampa (per esempio Pietro Aretino vive dei proventi della vendita della sua scrittura, oltre che di ricatto), ma ora esso diventa la modalità dominante, non quella accessoria, dell'organizzazione della cultura; e, soprattutto, ora il mercato culturale si autonomizza, non dipende più dai sovrani o dalla Chiesa (o ne dipende solo in minima parte); ora è il mercato stesso che può dettare le sue regole, in rapporto dialettico con il pubblico che è, al tempo stesso, un prodotto del mercato e la sua regola.

Analogamente, e nello stesso periodo e ancora a partire dall'Inghilterra, nasce, con i giornali, un'altra importantissima novità assoluta, destinata a giocare un ruolo determinante anche nell'organizzazione della statualità e della politica: nasce l'opinione pubblica.

Il "pubblico" dei lettori fa dunque la sua comparsa definitiva sulla nostra scena; anche in questo caso (beninteso) non si tratta di una "invenzione": pubblico già c'era nel passato (ad esempio furono grandi "successi di pubblico" il Furioso, o il Decameron), ma ora il pubblico è divenuto un soggetto, perché esso può leggere o non leggere un determinato libro e, soprattutto, esso può comprarlo o non comprarlo, determinando la fortuna, o la catastrofe, degli autori e degli editori. 

Anche a questo proposito (a proposito cioè del rapporto cioè fra scrittori e mercato e, conseguentemente, delle concrete condizioni sociologiche di esistenza del fatto letterario, e dei letterati) dobbiamo registrare però una sorta di "peculiarità italiana", che si manifesta (una volta di più) nel passaggio fra Settecento ed Ottocento. È l'insediarsi di un "modello", quello di Vittorio Alfieri, la cui importanza va ben al di là del li vello strettamente poetico e letterario di questo Autore.

In cosa consiste quello che possiamo definire come il "modello Alfieri"? Il suo nucleo fondativo può essere così riassunto: si tratta di trasferire le caratteristiche del "nobile" al "poeta" (Del Principe e delle lettere, 1788). Il poeta avrà le medesime caratteristiche (anzitutto la libertà dal lavoro e la indipendenza dal potere) che avevano caratterizzato la figura del nobile nell'ancien régime.

Da notare il suo "disvassallarsi" dai Savoia (rinuncia al titolo in favore della sorella, in cambio di una rendita). Alfieri contrappone così il poeta al principe, ma come si contrappongono i nobili al re, cioè in nome di una pari dignità e di un'assoluta libertà: 

"La glorificazione alfieriana del genio appassionato, dell'impulso naturale, sembra avere sfumature romantiche, ma in effetti è piuttosto la sopravvivenza d'un orgoglio aristocratico, d'una umanistica superbia, un ultimo inno alla vanagloria del vates assetato di fama eterna."

.

000 Il caso-Leopardi (e le due opposte interpretazioni di Carpi e Timpanaro)

Comunque sono nobili di nascita Alfieri, Leopardi, Manzoni, etc..000

f) Il gusto

 Ma dunque ora del pubblico occorre tenere conto, sia seguendo il suo orientamento (ad esempio riproponendo delle tematiche e ripetendo delle modalità di scrittura che hanno incontrato successo), sia cercando di orientarne, o di educarne, il gusto.

Diviene centrale, in conseguenza di ciò, il concetto (del tutto settecentesco) di gusto, di "buon gusto". Secondo Pascal un uomo che giudica secondo le regole è come un uomo che apprende l'ora da un orologio in confronto con un uomo che ne è privo; per Voltaire ora "l'orologio" è il gusto, il buon gusto:

"In materia di gusto, nella musica e nella poesia e nella pittura, il gusto prende il posto dell'orologio: e coloro che giudicano in base alle sole regole, giudicano male"
.

Non a caso il problema del gusto è affrontato anche da Kant nella citata Critica del giudizio, a partire anzi dal primo capitolo del libro: "Il giudizio di gusto è estetico". Il gusto è la capacità di giudicare un oggetto, cioè "è la facoltà di giudicare il bello" (p.35) e più precisamente "è la facoltà di giudicare un oggetto o un tipo di rappresentazione mediante un piacere o un dispiacere, senza alcun interesse." (p. 42); ed esso appartiene a tutti, in questo senso è una specie di "sensus communis aestheticus" (p. 121), e (ciò che più conta) ad esso non può essere data "alcuna regola oggettiva che determini per mezzo di concetti cosa sia bello" (p.61).

Esiste insomma un preciso corrispettivo teorico, di teoria estetica, di questa nuova centralità del gusto: il filosofo inglese David Hume (autore fra l'altro di un'opera che si intitola La regola del gusto, 1741; cit. in Brioschi 1999
, p.71) afferma che: 

"La bellezza non è una qualità delle cose stesse: essa esiste soltanto nella mente che la contempla" 

E uno dei nostri massimi filosofi e teorici della letteratura (non solo poeti!) Giacomo Leopardi, abbandono definitamente l'idea di una oggettiva bellezza dei versi, che consisterebbe nella loro corrispondenza con una naturale armonia della natura (come "immenso sistema del bello")
, per affermare invece il primato della "assuefazione", cioè della storica convenzione sociale, anche a proposito della bellezza poetica:

"Forza dell'assuefazione sull'idea delle convenienza. L'uso ha introdotto che il poeta scriva in verso. Ciò non è della sostanza né della poesia, né del suo linguaggio, e modo di esprimere le cose"
.

 
Si scrive dunque sempre (anche la poesia) per qualcuno e per il suo gusto, come scrive Leopardi a Carlo Lebreton, nel giugno 1836:

"C'est pour des a^mes telles que la vo^tre, pour des coeurs tendres et sensibles comme celui qui à dicté votre aimable lettre, que les poètes écrivent, et que j'aurais écrit moi si j'avais été poète".


E proprio nel corso del Settecento il gusto diventa il centro di una serie di interventi sulla letteratura e compare in molti titoli:  

· Ludovico Antonio Muratori (1672-1750), Riflessioni sopra il buon gusto nelle scienze e nelle arti (1708);

· Cesare Beccaria (1738-1794), Ricerche intorno alla natura dello stile (1770), che fu presente anche a Leopardi;

· Melchiorre Cesarotti, Saggio sulla filosofia del gusto (1785-88);

· Francesco Mario Pagano (che fu allievo di Vico), Del gusto e delle belle arti (1785), etc. 

Riprendendo l'elenco delle modificazioni che permettono il costituirsi della critica letteraria, diremo che esiste un settimo elemento, che potremmo così cercare di definire: la nascita di un ménage à trois autore-lettore-critico.

g) Un rapporto a tre: autore, lettore, critico. 

Perché ci sia critica letteraria, è necessario concepire nel rapporto a due fra autore e lettore (che ora, lo sappiamo, è diventato il pubblico) un terzo, cioè qualcuno legittimato a intervenire nel rapporto esclusivo fra autore e lettore per dirigerlo, orientarlo, educarlo, regolarlo.

Come abbiamo già visto, il Settecento è il secolo del buon gusto, che viene assunto a nuova norma e a criterio anche per la produzione letteraria, e il buon gusto sarà la chiave della nuova estetica arcadica contro gli eccessi del Barocco e del Seicento.  Si noti che il buon gusto conferisce alla letteratura (e, in generale, alle arti) una nuova base di valore, che allude alla rivoluzione filosofica del secolo: c'è dietro l'idea dell'arte che, essendo ormai un campo autonomo, chiede di essere giudicata in sé, sulla base della sua stessa bellezza (o bruttezza) e non più in base a discorsi di tipo religioso, o teologico, o politico, o morale, etc. Il "gusto" è appunto la capacità soggettiva di discernere il bello, ma appunto tale capacità di discernimento è ora diffusa, non appartiene più ad istituzioni separate, bensì essa deve essere esercitata (direttamente ed autonomamente) dal pubblico. 

Si può forse dire che esiste un rapporto (ancora una omologia?) fra il libero esame della Scrittura in teologia, il liberalismo in politica e il buon gusto in letteratura. 

Cos'altro significa infatti il "buon gusto" se non che ormai è giudice, e deve essere giudice, il pubblico? 

Ma giudice significa critica (ricordate le radici greche del verbo krino?); allora questo nuovo giudice, il pubblico, deve essere educato per essere messo in grado di giudicare, ed in particolare il gusto del pubblico deve essere a sua volta educato, orientato da una nuova autorità, da un nuovo giudizio, che non è più né lo Stato né la Chiesa ma è, in un certo senso, interno allo stesso universo della comunicazione letteraria: è il critico, appunto (e ricordiamo che i primi giornali letterari nascono come giornali di recensioni).

Queste modificazioni (ben altre se ne potrebbero considerare, senza stabilire mai gerarchie, oltre alle sette da noi citate) riguardano allora, a ben vedere, tutti gli elementi che abbiamo preso in esame nel nostro schema della comunicazione, disegnato (come ricorderete) sulla scorta di Roman Jakobson, e ne determinano una nuova configurazione:

Fattori della comunicazione secondo Jakobson 

Contatto/Canale

Mittente   ( Messaggio  ( Destinatario    


     Codice

    Contesto 


       

A questo schema, assai semplice ma assai produttivo, corrispondono (secondo Jakobson) anche delle Funzioni del linguaggio (e, come vedremo, anche delle grandi tipologie di scrittura, dei macro-generi letterari e non). Ma su questi temi torneremo, appunto nel secondo modulo. 

Per ora atteniamoci al nucleo essenziale dello schema jakobsoniano, cioè al rapporto a tre fra 

Mittente   ( Messaggio  ( Destinatario

Che noi abbiamo ridefinito, nel caso della letteraura, con termini diversi

Autore   ( Testo  ( Lettore    

Ebbene, possiamo dire già a un primo sguardo che, se l'antica poetica (così come la precettistica) interveniva sul versante della produzione del messaggio, cioè nel rapporto fra l'Autore e il suo Testo, ora la critica letteraria aspira ad intervenire principalmente sul versante del consumo, cioè nel rapporto fra il Testo e il Lettore (che, ormai lo sappiamo, è divenuto "Pubblico" del mercato editoriale).


Ma c'è di più: poiché (come abbiamo visto) il "gusto" (o il giudizio) del pubblico, su cui direttamente il critico interviene, finisce per determinare anche la produzione letteraria (che si adegua pedissequamente a tale gusto, oppure lo respinge sdegnosamente, ma in ogni caso ne tiene conto), e poiché anche gli Autori risentono (a volte direttamente, sempre indirettamente) del giudizio della critica,

ecco che la funzione della critica (e del critico) si presenta come assai più determinante e totalizzante, e finisce per assumere una funzione regolativa dell'intero processo della comunicazione letteraria.    


In questo senso il "rapporto a due" Autore-Lettore, mediato dal Testo, diventa un vero e proprio "triangolo", al cui centro resta in qualche modo il testo, ma il cui vertice superiore è oramai occupato dalla critica:







Critica


       Autore             Pubblico

La critica, in questa configurazione, deve essere interpretata in senso lato, cioè non solo come attività di recensione e giudizio dei libri pubblicati ma, appunto, secondo la definizione teorica generale che già ne abbiamo dato e che forse suona ora più comprensibile e chiara; definiamo critica letteraria, come ricorderete, "un meta-discorso analitico e valutativo in merito ai testi letterari".

Ma questo significa che fa parte della critica letteraria (ed anzi ne rappresenta un settore cruciale) anche la storiografia letteraria di cui ci occuperemo più avanti (la quale anche, è ormai quasi superfluo notarlo, conosce il suo avvento nel nostro XVIII secolo!), ed in specie quella ad impianto e destinazione scolastica, così come fa parte della critica letteraria così intesa tutta l'attività didattica e di ricerca letteraria.

Fanno parte della critica come l'abbiamo definita anche attività più specialistiche e parziali: richiamo la vostra attenzione su una serie di attività (e di figure professionali) legate al mondo dell'editoria: gli editori (in quanto imprenditori culturali) che decidono cosa pubblicare e cosa no e che fungono anzi da committente nei confronti degli autori, sono agenti operosi di cultura militante e, in taluni casi, anche di critica letteraria "in atto"; così come lo sono i curatori editoriali, i direttori di collana, ed anche i traduttori (questi ultimi sono spesso scrittori, da Foscolo a Pavese), via via fino agli addetti all'editing ed alla correzione delle bozze, etc.; e fanno certamente parte della critica i redattori delle riviste letterarie o di cultura (penso al ruolo svolto dall'"Antologia" del Vieusseux nel nostro Ottocento, e dal suo redattore Montani); in alcuni casi le due situazioni si intrecciano e si incrociano, e gli autori sono anche collaboratori di riviste (alcune Operette leopardiane, come alcuni capitoli della Storia della letteratura italiana di De Sanctis videro la luce prima su rivista che in forma di libro), e le riviste stesse sono, a loro volta, sono più o meno strettamente legate alle case editrici, e così via.

25 lezione (martedì, 7/12/2004): L'Ottocento (nazionalità e romanticismo)

Il passaggio fra la fine del Settecento e l'inizio dell'Ottocento è veramente dei più difficili e complessi per la letteratura e, in generale, per la cultura europea.


Anche per questo appaiono ora particolarmente insufficienti le categorie di periodizzazione scolastica (del tipo "pre-Romanticismo", "neo-classicismo", etc.) da cui quindi cercheremo di astenerci il più possibile.


Fra le novità è da annoverare il progressivo affermarsi dello spirito nazionale, cioè del concetto di un'identità e un'appartenenza alle rispettive nazioni che culminerà nel nesso tipicamente romantico fra nazione e letteratura e nelle rivoluzioni nazionali (e negli Stati nazionali) dell'Ottocento.

1. Il principio di nazionalità Vs il cosmopolitismo illuminista


Per molti aspetti tale principio di nazionalità si afferma in contrapposizione nei confronti del cosmopolitismo tipico dell'Illuminismo e dello stesso Illuminismo. Ancora nel Settecento era stato possibile che il re di Prussia Federico il Grande non solo ospitasse ed onorasse Voltaire ma aspirasse ad essere considerato lui stesso un poeta in lingua francese (scrivendo in francese un famoso libello contro la letteratura tedesca del suo tempo: De la Littérature allemande, 1780) ed affidasse ad un francese la presidenza dell'Accademia di Berlino da lui fondata. Per molti aspetti l'Illuminismo appare ai contemporanei come tutt'uno con la Francia e la sua lingua. Nel 1784 proprio all'Accademia Prussiana fu premiato Rivarol, autore di un Discours sur l'universalité de la langue française: e il francese è effettivamente la lingua della corte e della élite russa (cfr. l'uso del francese ancora nei romanzi di Tolstoj, ambientati nel primo Ottocento), è la seconda lingua, e la lingua di cultura, in Italia ed in Germania, in Spagna ed anche in Inghilterra, avendo completamente sostituito il latino come lingua "franca" in cui comunicavano gli uomini colti di tutta Europa.

2. Voltaire critico letterario (limiti e ambiguità dell'Illuminismo)

Voltaire (1694-1778) non è solo il massimo esponente, e quasi il simbolo, dell'Illuminismo, ma piò essere anche assunto come l'emblema di un'ambiguità di fondo dell'Illuminismo, che si riflette perfettamente nei giudizi critici che dall'Illuminismo stesso derivano a proposito della letteratura.

È un problema fondamentale che oggi sembra tornare di attualità: in cosa consiste questa che abbiamo definito come "ambiguità"? Consiste nel fatto che l'Illuminismo è, al tempo stesso, portatore dei principi di tolleranza e di universalità ma anche di atteggiamenti di esclusivismo e di rifiuto, motivati con la Ragione stessa e le sue regole assolute.

Voltaire considerato come critico letterario, che giudica essenzialmente sulla base dei suoi pareri "di gusto", esprime al massimo grado tale ambiguità. Pur convinto che il secolo dei Lumi avesse comportato un incremento decisivo del livello di civiltà del mondo, Voltaire riconosceva tuttavia nel passato dell'umanità alcuni grandi cicli di eccellenza: l'Atene di Pericle, la Roma di Augusto, la Roma di Leone X  la Parigi di Luigi XIV, il "re sole". Fra questi picchi alti si erano verificati dei periodi di decadenza e di oscurità, che Voltaire giudica con asprezza, un'asprezza aumentata dalla sua orgogliosa affermazione del primato della cultura, e della lingua, della Francia. Ne deriva una serie di giudizi critici che a noi appaiono oggi francamente insostenibili: non solo viene del tutto trascurato il medievale Dante ma viene condannato lo stesso Shakespeare, definito senz'altro "un barbaro attore", benché nell' "enorme letamaio" della sua opera si possano trovare "alcune perle"
. Shakespeare è "un buffone di paese", un "mostro", un "selvaggio ubriacone", e il genio di Corneille è più grande di quello dell'inglese, come "quello di un nobile è più grande di quello di un uomo del popolo nato con la stessa mente"
. 

Il "buon gusto" (di cui abbiamo già parlato), o meglio la situazione del gusto  contemporaneo, fornisce a Voltaire un singolare metro di giudizio:

"Egli è un barbaro non privo d'ingegno. Ha scritto molti versi felici: ma i suoi drammi possono piacere soltanto a Londra e nel Canada. Non è un buon segno, per il gusto di un popolo, quando ciò che esso ammira incontra favore soltanto in patria. Nessun dramma di Shakespeare è stato mai rappresentato su un palcoscenico straniero. Le tragedie francesi sono recitate in tutte le capitali d'Europa, da Lisbona a Pietroburgo. Sono recitate dai confini del mare Artico al mare che separa l'Europa dall'Africa. Che lo stesso onore venga fatto ad uno solo dei drammi di Shakespeare, e allora potremo discutere."


Sarà da ricordare che proprio l'espressione "un barbaro non privo d'ingegno" sarà usata da Manzoni a proposito di Shakespeare, con un'evidente ironia rivolta certo più contro Voltaire che contro Shakespeare (ma l'ironia è difficile da capire, e ancor più da tradurre, e i lettori della traduzione inglese dei Promessi sposi sembra che se la presero per quell'espressione…) 

Lo stesso metro permette a Voltaire di sbarazzarsi di Lope de Vega, poiché questi non è rappresentato fuori dalla Spagna.


In realtà Voltaire non riesce qui a cogliere la storicità del gusto, cioè il suo dipendere da elementi storico-sociali e geografici del tutto transitori e relativi (e ciò benché lui stesso avesse ironizzato nella voce "Beau" (= Bello) del suo Dizionario filosofico: "Chiedete a un rospo che cosa sia la bellezza .., ed esso risponderà che è la femmina del rospo").


Altri suoi giudizi critici, sui tragici greci, sulla Bibbia, su Omero, su Milton etc., non appaiono meno infondati (cfr. Wellek, 1961, pp. 47-49 e passim).


Il problema di fondo è quello a cui accennavamo: la ragione illuminista è capace di comprendere al suo interno la sua negazione, ovvero una ragione non illuminista, non borghese, non occidentale? 

Parlando della poesia orientale, Voltaire scrive significativamente: "Un popolo che chiude le donne negli harem e un popolo che dà loro libertà illimitata avranno una poesia diversa."
 Ma (questo il punto!) diversità non significa affatto per Voltaire pari dignità. Qui c'è una vera e propria contraddizione, di cui lo stesso Voltaire sembra a volte rendersi conto, ma che non gli impedisce, ad esempio, di avere perfino atteggiamenti antisemiti, sulla base del rifiuto illuministico della superstizione che egli vede presente in tutte le religioni e in particolare in quella ebraica.

Dunque poiché l'Illuminismo (europeo) è "oggettivamente" superiore alle altre culture, e poiché il francese è la lingua dell'Illuminismo e quella che meglio esprime il suo gusto, ne deriva una superiorità assoluta dei prodotti della letteratura francese (essenzialmente Racine e Corneille per il passato, lui stesso per la contemporaneità).

000 Cfr. il dibattito della Dialettica dell'Illuminismo Horkheimer-Adorno 000


Nasce esattamente da questo "limite" dell'Illuminismo borghese ed europeo il problema dei Cultural Studies che sarà l'oggetto del secondo modulo di "Teoria"

3. Nazionalità e letteratura in Italia


Tornando più strettamente al nostro campo letterario, diremo che la nascita della storiografia letteraria è strettamente legata alla ripresa del principio di nazionalità. Questo assume in Italia una curvatura del tutto caratteristica.

Il principio di identità della nazione è infatti cercato nella letteratura, mancando all'Italia non solo una unità nazionale geografica, ma anche una storia comune, o l'unità di un esercito, o di una corte, o di una dinastia, etc.

000 Identità nazionale = letteratura

L'idea (di Gioberti, ma non solo di Gioberti) del Primato morale e civile degli italiani;  000

La cultura nazionale (a cominciare dalla letteratura) viene anche vista, e vissuta, come risarcimento: tanto più il nostro paese è miserabile, arretrato, tagliato fuori dall'Europa ed alla sua coda dal punto di vista politico, sociale, economico, militare etc., tanto più si afferma un suo "primato" (un primato auto-risarcitorio) dal punto di vista culturale. 

La storia è dunque svolgimento dello spirito della nazione, e la letteratura incarna e rappresenta più di ogni altra cosa tale spirito. In questo senso si ricostruisce la storia della letteratura nazionale.

4. La nazionalità

Non a caso la parola "nazionalità" compare per la prima volta in quegli anni, e precisamente nel 1823, nella sesta edizione del "Dizionario universale della lingua francese" del Boiste; vi leggo questa "voce" del Dizionario che riveste qualche interesse anche nei riferimenti che contiene:

"Nazionalità: s.f., carattere nazionale (M.me de Sta"el), spirito, amore, unione, confraternità nazionali ; patriottismo comune a tutti. I Francesi non hanno nazionalità (Bonaparte). Il dispotismo philosophiste distrugge qualunque nazionalità."

000 NOTA su M.me de Sta"el 000

Ed anzi tale operazione assume un'importanza maggiore proprio in quei paesi (come la Germania e, per altri aspetti, l'Italia) dove lo Stato nazionale tarda a costruirsi. C'è qui quasi un movimento inverso, o di nuovo, una sorta di "risarcimento" letterario, su cui richiamo la vostra attenzione: sono proprio le nazioni che non sono tali, o che non sono ancora tali, che avvertono la centralità del problema nazionale e si pongono il problema di costruire letterariamente, o di "inventare" la tradizione nazionale. 

Non sorprenda, e non scandalizzi, questo verbo forte "inventare" riferito alla tradizione nazionale. È proprio l'Ottocento il secolo in cui, come ci insegna lo storico inglese Eric Hobswham, si "inventa" la tradizione.

000 ESEMPI: i gonnellini scozzesi, 

     
le cerimonie di incoronazione, etc.

Cfr. L'invenzione della tradizione nell'Ottocento (Hobsbwan) 000

26 lezione (saltata per mancanza di tempo): Giambattista Vico

Abbiamo visto che esiste un "gusto illuministico", emblematizzato dai giudizi critico-letterari di Voltaire, e che verso la fine dell'Ottocento, dopo la crisi delle esperienze del riformismo illuminato, dopo la Rivoluzione e dopo i tentativi giacobini in Italia, matura una sorta di "autocritica" degli intellettuali giacobini italiani, di cui è significativo esponente Vincenzio Cuoco, autore del Saggio storico sulla rivoluzione napoletana del 1799.

 
Abbiamo anche accennato che il tentativo di individuare una tradizione specificamente italiana può appoggiarsi su un pensatore estremamente originale, e per molti versi isolato, il napoletano Giambattista Vico (1688-1744), l'autore dei  Principi della Scienza Nuova (1725, 1730, 1744). 

000 (vedi appunti biografia e opere) 000

Avevamo cominciato ieri a considerare (assai sommariamente) la sua filosofia.


Il punto di partenza è un deciso rifiuto, ed anzi un'aperta polemica, nei riguardi del cartesianesimo. René Descartes è l'autore del Discours sur la methode (1637) testo fonamentale del razionalismo e dell'Illuminismo; Cartesio è un matematico, oltre che un filosofo (voi tutti conoscete, e avrete certo usato, i "piani cartesiani"), e applica un dubbio sistematico alla conoscenza umana per fondarla su elementi chiari e distinti. Il cogito (= "l'io penso") è la leva che permette a Cartesio di costruire tale edificio: cogito ergo sum (= penso, dunque sono), è appunto la prima idea chiara e distinta a partire dalla quale è possibile per Cartesio costruire un sistema filosofico del vero, che abbia le caratteristiche di chiarezza, distinzione, univocità, evidenza che sono proprie del pensiero matematico.


Ma è proprio il concetto di vero, fondativo del razionalismo, ad essere sottoposto a critica da parte di Vico. A questo contrappone una coppia assai diversa: da una parte il concetto di "certo", dall'altra quello di "verosimile" (ricordiamoci che Vico insegnò retorica!): ciò che è propriamente umano è il verosimile, e per altri versi il certo, ma non il vero, il vero appartiene solo a Dio, perché si conosce solo ciò che si è fatto e Dio, avendo creato, conosce il mondo. Da questo punto di vista il cogito di Cartesio è un equivoco, in quanto il cogito non fonda la conoscenza ma solo la coscienza di esistere, del tutto vuota di conoscenza. La sola verità che gli uomini possono davvero conoscere è dunque il fatto (verum e factum coinciderebbero, secondo Vico, anche dal punto di vista etimologico) e dunque la matematica, in quanto creazione della mente umana (ma non necessariamente coincidente con l'essere del mondo), e la storia, cioè quello che l'umanità ha fatto. Della storia Vico non dà un'interpretazione evenemenziale, la sua storia non è un insieme di fatti, ma è piuttosto una teologia della storia, cioè una storia organica, sistematica, ed anche un po' fantasiosa (una "dottrina della storia ideale eterna" che coincide con "la ragione tutta spiegata", dove spiegata significa sia 'dispiegata', sia chiarita a se stessa).

La storia di Vico sarebbe scandita da una fondamentale tripartizione "età degli dei, età degli eroi, età degli uomini"; come Vico scrive nella Scienza Nuova:

 "Gli uomini prima sentono senza avvertire, dappoi avvertiscono con animo perturbato e commosso, finalmente riflettono con mente pura."


A questa tripartizione corrispondono non solo stati dell'umanità ma anche sistemi sociali diversi e il prevalere di organi e di modalità di pensiero diversi.

Nella prima età, o "degli dei", prevale un sentire assoluto, privo di riflessione, a cui corrisponde una sapienza poetica, intuitiva, e ciò corrisponde dal punto di vista storico ad una (immaginaria) repubblica teocratica, monastica. Nella seconda età, o "degli eroi", si verifica un "avvertire con animo perturbato e commosso", cioè un sentimento che comincia a riflettere su se stesso con emozione, dunque prevale nettamente la fantasia e il sentimento. Solo nella terza età, "degli uomini", gli uomini "pensano" e "capiscono" (nel senso etimologico di "raccogliere elementi") e in questa fase si spenge progressivamente la fantasia a vantaggio del freddo raziocinio.


Che ruolo ha la poesia in questa costruzione? Questa è la domanda che più ci interessa per il nostro ragionamento in questa sede.


Il secondo dei cinque libri della Scienza Nuova è intitolato "Della sapienza poetica" e il terzo "Della discoverta del vero Omero" (e, si noti, che Vico ha scritto anche una "Discoverta del vero Dante" stabilendo un parallelo fra i due). Ma basterà leggere i titoli del primo libro (quello "Dello stabilimento dei principi") per capire l'importanza centrale che la poesia assume nel sistema vichiano. Come sapete, Vico si esprime adottando una forma inconsueta, le famose "degnità" vichiane, cioè una serie di affermazioni a mo' di aforismi e di definizioni, di tipo poetico, quasi profetico, ed arcano: ebbene, fra i titoli dei capitoli della prima parte leggiamo 'Metafisica poetica',  'Logica poetica', 'Morale poetica', 'Iconomia poetica', 'Politica poetica', 'Storia poetica', 'Metafisica poetica', e perfino 'Cosmografia poetica', 'Astronomia poetica', 'Cronologia poetica', 'Geografia poetica'.


Da dove deriva questa centralità della poesia? Dall'idea che essa precede, logicamente e cronologicamente, il raziocinio e sia, a sua volta, una forma di pensiero, anzi una sapienza che viene prima del pensiero stesso e che lo fonda, corrispondendo ad una fase primitiva, originaria, dell'umanità.


Quindi la poesia è caratteristica dei popoli primitivi, o meglio di una fase primitiva della storia dell'umanità; ma il concetto di "primitivo" non è connotato in Vico dagli stessi caratteri negativi che il concetto presenta per gli Illuministi, anzi per certi aspetti "primitivo" comporta per lui un giudizio di valore positivo. L'idea che la poesia corrisponda ad un momento originale e primitivo dell'umanità, e che dunque appartenga naturaliter ai popoli, sarà (come vedremo) uno dei punti di forza della visione romantica, così come avrà nel corso dell'Ottocento molta fortuna l'idea che l'evoluzione dell'umanità segni il passaggio da un momento originario, primitivo ma forte, ad un momento civilizzato, ma debole e decadente (è un'idea che ritroveremo, declinata in forma originale, in Leopardi e anche in De Sanctis).


Quindi la poesia vera è quella originaria, spontanea, infantile, barbara: Omero è il simbolo di tutto ciò, e il punto più alto della poeticità umana. In lui l'umanità guarda il mondo per la prima volta e lo esprime in parole che sono poeticissime perché ancora legate strettamente alle cose, la sua parola poetica è una parola ancora vergine, fortissima, che conserva l'emozione originaria. 

Vico è autore di una Discoverta del vero Omero in cui articola questo discorso, ma significativamente anche di una Discoverta del vero Dante in cui propone un'analogia profonda fra Omero e Dante. Perché Dante è un nuovo Omero? Perché anche lui parla a partire da una situazione "di barbarie ritornata", in cui le lotte intestine medievali avevano ripiombato l'umanità. Come Vico scrive in pagine bellissime (e nella sua caratteristica lingua, immaginativa, e piena di neologismi), nell'epoca di Dante gli uomini erano tornati ad una situazione quasi beluina, incapaci di comunicare tra loro, ridotti addirittura al silenzio o ad un parlare primitivo fatto di gesti.

 
Lettura dalla Lettera a Gherardo degli Angioli, del 26 dicembre 1725, in Opere, pp. 315, 317-8:

"Egli nacque Dante in seno alla fiera e feroce barbarie la quale non fu maggiore che da quattro secoli innanzi, nono, decimo ed undicesimo, e nel dodicesimo, di mezzo ad essa Firenze rincrudelì con le fazioni dei Bianchi e Neri che poi arsero tutta Italia propagate in quella dei guelfi e dei ghibellini, per le quali gli uomini dovevano menar la vita nelle selve, e nelle città come selve, nulla o poco tra loro e non altrimenti che per le estreme necessità della vita comunicando.. (…) Nel quale stato, dovendosi penuriare (= avere penuria, miseria) di una somma povertà di parlari, tra per la confusione di tante lingue quante furono le nazioni che dal settentrione erano discese in Italia a dilungarla, quasi ritornata in Italia quella gran torre di Babilonia (=Babele), i latini dai barbari, i barbari dai latini non intendendosi, e per la vita selvaggia e sola menata (= condotta) dalla crudel meditazione delli inestinguibili odi che si lasciarono lunga età in retaggio (…) dovette tra gli italiani ritornare la lingua muta (…) dovettero spiegarsi in guisa di mutoli (= muti) per atti o corpi avèntino (= aventi, che avevano) naturali rapporti alle idee che allora dovevano essere sensibilissime nelle cose che volevano significare. (…) Le quali espressioni, vestite appresso di parole vocali debbono aver fatta tutta l'evidenza della favella poetica."

Deriva dunque da qui la straordinaria forza poetica di Dante, paragonabile solo a quella di un altro fondatore di lingua/poesia, Omero.

27 lezione (lunedì, 13/12/2004): Lo storicismo e le storie della letteratura 


A consentire il sorgere, ed il fiorire, delle storie letterarie nell'Ottocento (il fenomeno critico-letterario che sarà oggetto della lezione di oggi) c'è dunque il "principio di nazionalità", ma anche due importanti fenomeni culturali, peraltro fortemente connessi fra loro: a) il romanticismo e b) lo storicismo.


 
Cerchiamo di definire questi due concetti, fedeli all'impegno di cercare di fondare insieme i concetti di cui ci serviamo senza dare nulla (o quasi) per presupposto come portato dei vostri studi liceali.

1. Lo storicismo

Cominciamo da "storicismo". Il termine è usato per la prima volta da Novalis (1772-1801), il poeta romantico tedesco (ed anzi il modello stesso del poeta romantico tedesco) che fu allievo di Fichte e di Schiller. Siamo infatti in ambiente romantico e idealistico: lo storicismo è la dottrina che identifica la realtà nella storia e la conoscenza nella conoscenza storica. 

Nella filosofia di Hegel viene elaborato il cosiddetto "storicismo assoluto", che afferma l'identità di finito ed infinito, del mondo e di Dio: la realtà è l'idea, ma proprio perché è la realtà l'idea è la storia. La storia dunque non è affatto intesa materialisticamente, come succedersi di fatti e di eventi, bensì come svolgimento di razionalità e necessità, anzi come manifestarsi e realizzarsi dello spirito assoluto nella storia del mondo.

Il grande nome di Hegel ci aiuta a ricordare che idealismo e storicismo vanno spesso declinati insieme.

2. Il romanticismo


Che cosa intendiamo per romanticismo?

Non abbiamo tempo di occuparci a fondo (come meriterebbe) di questa importante tendenza, il romanticismo, anche perché ricordiamo le parole che Friedrich Schlegel scrisse al fratello August Wilhelm (nel novembre del 1797): "Non ti posso mandare la mia definizione della parola 'romantico' perché è lunga centoventicinque fogli" (cit. da Romagnoli 1978, p.187
). 

Proprio a Friedrich Schlegel si fa risalire (nel 1797, sulla rivista "Athenaeum") la nascita del concetto di "romantische Poesie": "tutta la poesia è o dev'essere romantica".

Il termine 'romatico' (attesta Fasano) è databile in modo differente per le quattro lingue europee: 'romantick/romantic' inglese: 1650; 'romantisch' tedesco: 1698; 'romantique' francese: 1775; 'romantico' italiano: 1814. Diverse, evidentemente, anche le sfumature di significato
.

Noi possiamo dire che si tratta di un movimento culturale (dunque filosofico e letterario) ma anche di un "clima" e di una "sensibilità" che si manifesta in Inghilterra ed in Germania alla fine del Settecento e da qui si estende a tutta l'Europa, egemonizzandola, nel corso dell'Ottocento. Dunque dicendo "romanticismo" non ci riferiremo affatto (come purtroppo fa il senso comune scolastico italiano) ad atteggiamenti sentimentali, oppure alla presenza del tema dell'amore o ad altre cose altrettanto vaghe e generiche. No, a livello universitario dobbiamo ormai sforzarci di definire con il termine "romanticismo" alcune caratteristiche peculiari e inconfondibili di un movimento culturale che ha avuto straordinaria importanza (e durata).

Dunque annoteremo schematicamente almeno sei caratteri peculiari del romanticismo in quanto movimento culturale:

1. la polemica contro gli eccessi razionalistici dell'Illuminismo, che si coniuga con la crisi e il rifiuto dell'egemonia francese e napoleonica, o, se volete, con il fallimento delle rivoluzioni giacobine in Europa (si veda per la descrizione letteraria di tale crisi l'opera di Stendhal, e per il versante storico-politico italiano quella che abbiamo definito come "l'autocritica" di Vincenzio Cuoco);

2. dall'anti-illuminismo deriva coerentemente anche l'affermazione del primato delle ragioni del sentimento e della fantasia rispetto a quelle della ragione;

3. la rivendicazione del principio di nazionalità, anche in questo caso spesso in polemica con il cosmopolitismo illuministico (cosmopolita sì, ma in realtà di marca francese);

4. deriva da questo anche una forte attenzione per la storia, per la storia nazionale, ed in particolare per le sue radici medievali e spesso anche delle radici religiose e cristiane (il medioevo era proprio l'epoca, come sapete, che l'Illuminismo aveva invece messo al bando come momento massimo delle superstizioni e della barbarie);

5. la ricerca di tale principio di nazionalità si svolge presso il popolo: è il popolo (o meglio: il volk, cfr. l'osservazione di Gramsci) che conserva in sé le scaturigini pure e incontaminate della poesia nazionale:

6. ecco allora emergere come centrale la questione della lingua, della lingua nazionale, come problema cruciale della letteratura con cui anche gli scrittori debbono fare i conti.

3. Il romanticismo all'italiana

Sia detto quasi en passant: voi capite bene che, se le caratteristiche del romanticismo sono queste sei che abbiamo sommariamente elencato, allora non è possibile (ad esempio) annettere al romanticismo Giacomo Leopardi (come pure in qualche manuale liceale capita ancora di leggere) e non per caso Leopardi è anche autore di un saggio contro il romanticismo. Sempre sulla base di quelle sei caratteristiche, non c'è dubbio che il massimo rappresentante del romanticismo italiano sia semmai (oltre al Berchet o al Di Breme) proprio Alessandro Manzoni: è romantico il suo sforzo di ricollegarsi alla storia della nazione, prima ricercando (da romantico!) le vicende fondative ed esemplari della nazione italiana nel Medioevo (penso soprattutto alla tragedie), poi con il suo grande romanzo spostandosi nel Seicento, cioè nell'età della Controriforma, che Manzoni coglie genialmente come l'epoca davvero cruciale, ed insuperata, della storia nazionale, come il periodo davvero fondativo dell'ethos nazionale. Così come è romantica la sua polemica antiilluministica e, in questa chiave, perfino la sua conversione al Cristianesimo; è romantica soprattutto la sua operazione linguistico-politica (assolutamente consapevole) che consiste nella ricostruzione, per così dire "artificiale" di una lingua nazionale (sulla base di una lingua parlata da un popolo, quello fiorentino: ricordate la risciacquatura dei panni in Arno?), una lingua che deve servire all'unificazione dell'Italia (questione di cui Manzoni si occupò anche dopo la costituzione del regno d'Italia) e la cui diffusione viene da lui affidata al genere di più larga diffusione popolare del tempo, cioè al romanzo, e a quella sua particolare versione che è il romanzo storico.


Ma il nome di Manzoni, meglio di ogni altra considerazione, questo ci aiuta a capire che il romanticismo italiano è un romanticismo del tutto sui generis, e direi, se l'espressione non fosse spregiativa, "all'italiana", nel senso di un fenomeno caratterizzato più di altri dalla tendenza alla mediazione, alla moderazione, alla sintesi. All'inizio del Novecento (1908) un critico italiano, il Martegiani (vicino a Borgese) scrisse che "il romanticismo italiano non esiste". Certo vorrà pur dire qualcosa il fatto che, mentre in Germania si parla di Sturm un Drang (= sconvolgimento e tempesta), in Italia la rivista letteraria organo dei romantici assuma come titolo "Il Conciliatore".

In altre parole: il romanticismo italiano è veramente un romanticismo sui generis, che non si presenta con gli aspetti di violenta rottura verso il passato che assume nei paesi del Nord Europa, Germania e Inghilterra soprattutto. 

4. La nascita  della storiografia letteraria romantica (e nazionale)

È in Germania che si manifesta all'inizio dell'Ottocento anche la storiografia letteraria come noi la conosciamo: è l'opera di Friedrich Schlegel Storia della letteratura antica e moderna (1815), che raccoglie le lezioni da lui tenute a Vienna nel 1812. Le due date, naturalmente, sono di grande evidenza: l'una segna l'apogeo l'altra la caduta di Napoleone, dunque (rispettivamente) il massimo rischio ed impegno per l'idea di nazionalità tedesca, e poi il suo trionfo, che però in Germania (come in Italia) non dà ancora luogo alla fondazione di uno Stato nazionale. 

È con Schlegel che la storia della letteratura diventa qualcosa che potremmo definire come una moderna epopea borghese, cioè un genere letterario di tipo grande-narrativo (per certi aspetti simile al romanzo!), con forti tratti didascalici e militanti, che è centrato (a) sull'idea di nazione e sul suo progressivo affermarsi, nonché (b) sul nesso che esiste fra letteratura (poesia) e nazione; sono appunto questi due elementi,  nazione e poesia, che la storia di Schlegel collega in un disegno storicistico e idealistico.

Questo nesso fra storia della letteratura e nazionalità (o nazionalismo)  è dunque particolarmente evidente in Germania, che si può definire la patria del romanticismo vero e proprio, e si manifesta nell'impianto hegeliano  dell'opera di Georg Gottfried Gervinus (1805-1871), come si può evincere già dal titolo: Storia della letteratura poetica nazionale dei tedeschi (1835-1842). Naturalmente tutte le parole di questo titolo sono significative: si parla di "storia" (cioè di svolgimento unitario) della letteratura, e per letteratura si intende ormai "letteratura poetica", cioè anzitutto poesia, e si sottolinea il carattere "nazionale" di tale letteratura, precisando anzi che per nazionalità si intende ora il popolo, "i tedeschi", poiché nel popolo (non in uno Stato, o in una dinastia sovrana, o in altro) vive davvero la nazione. Gervinus, che fu partecipe militante al movimento della "Giovane Germania", intreccia strettamente la sua storia letteraria con quella politica della Germania, identificando lo Sturm und Drang tedesco con il Terrore rivoluzionario francese e descrivendo i fenomeni letterari con il ricorso ad una serie di metafore organiciste, cioè tratte dal mondo dei fenomeni organici, come "puerizia", "giovinezza", "maturità", "decadenza", etc. (un tratto questo del tutto tipico dello storicismo). La storia del Gervinus sarà ben presente al nostro De Sanctis (anche se questi non condividerà alcuni dei suoi giudizi critici, come quelli espressi su Alfieri e Foscolo, che Gervinus aveva ridotto nella categoria del "classicismo").

"Il Conciliatore", cioè l'organo del romanticismo italiano, dedicò (non per caso) un forte interesse alle storie letterarie tedesche, dei due Schlegel e del Gervinus, a quella inglese del Roscoe, a quella francese del Ginguené, e il Berchet scrisse ben tre articoli sulla storia letteraria del tedesco Bouterwek.


Nel 1842 compare, in tedesco, il termine 'Literaturwissenschaft' (letteralmente: "scienza letteraria"), che comprende in realtà sia la teoria che la storia della letteratura, mentre 'Literaturkritik' sembra limitato alle attività di recensioni quotidiane, cioè di cosiddetta 'critica pratica' (o, come da noi si direbbe, 'critica militante'). Solo sotto l'influenza dell'inglese 'Literaturkritik' "si diffonderà anche in Germania nel corso del Novecento il concetto di "critica letteraria", riconquistando il prestigio di cui aveva goduto quando Lessing e gli Schlegel si autodefinivano 'Kritiker'."

Ed a partire dagli anni Quaranta dell'Ottocento si cominciano a produrre anche in Italia delle nuove storie della letteratura di tipo (per intenderci) storicistico, cioè condotte come racconto unitario della vicenda della letteratura nazionale, delle storie insomma che rompono decisamente con il modello, ancora settecentesco e pre-romantico, del gesuita Girolamo Tiraboschi.

5. La storiografia di Tiraboschi

Sul Tiraboschi occorre soffermarci, sia perché la sua importanza (e il suo oggettivo valore) non trovano di solito nelle storie letterarie liceali lo spazio che meriterebbero, sia perché vedendo il suo modo di organizzare la materia letteraria è possibile capire bene, in modo contrastivo, le caratteristiche del modello nazionale-romantico di storiografia letteraria che si insedia dopo di lui (e che culminerà in Italia con il De Sanctis).

Girolamo Tiraboschi, gesuita (1731-1794) è autore di una fondamentale Storia della letteratura italiana, 16 voll., Modena, 1772-1782. 

Per dirla con le parole dello stesso Tiraboschi quest'opera è: 

"Non la storia dei letterati, ma la storia dell'origine e dei progressi delle scienze tutte in Italia (…) una storia generale della letteratura italiana". 

Da notare che non viene assunto come criterio di delimitazione del campo trattato la lingua italiana, bensì viene considerata tutta intera la testualità che viene prodotta (in qualsiasi lingua) dentro i confini geografici dell'Italia, dunque a partire dalla civiltà etrusca, attraverso il mondo latino, la civiltà cristiana, le presenze germaniche, bizantine, arabe, etc., fino all'Arcadia (cioè a un movimento contemporaneo al Tiraboschi). Inoltre Tiraboschi, che non è romantico, non distingue fra letteratura e cultura, né identifica la letteratura con la poesia, e considera dunque nella sua storia anche i testi scientifici, o l'organizzazione culturale, o l'oralità e la predicazione etc.  Il criterio organizzatore del Tiraboschi è semmai la divisione in "generi letterari", che egli considera nella loro continuità, ed evoluzione, epoca per epoca. Per la immensa mole di erudizione e di notizie contenuta in questa opera, De Sanctis definirà Tiraboschi "il Muratori della letteratura". 

Quando, all'inizio degli anni Ottanta del secolo scorso uscì la Letteratura italiana Einaudi, diretta da A. Asor Rosa (che non per caso non si intitola "storia"!), la critica parlò di un "ritorno al Tiraboschi", alludendo al fatto che veniva finalmente abbandonato il modello della storia letteraria intesa come narrazione unitaria, insomma condotta nel modo che la grande Storia della letteratura italiana di Francesco De Sanctis (del 1870-72) aveva reso a lungo normativo nel nostro paese.

6. La storiografia letteraria in Italia

Abbiamo detto, prima di questa breve parentesi tiraboschiana, che è a partire dagli anni Quaranta dell'Ottocento che si cominciano a produrre anche in Italia delle nuove storie della letteratura di tipo (per intenderci) storicistico, cioè condotte come racconto unitario della vicenda della letteratura nazionale.

Ad esempio Paolo Emiliani Giudici (Caltanissetta 1812-Inghilterra 1872) che fu domenicano, uscì dall'ordine nel 1841, fu docente di estetica ed esule, prima dalla Sicilia a Napoli nel 1849, e poi in Inghilterra come Foscolo, scrive nel 1844 la Storia delle belle lettere in Italia: Firenze, Società Editrice Fiorentina (che diviene poi Storia della letteratura Italiana, 2 voll., nel 1855: Firenze, Le Monnier) e la Storia del teatro in Italia (Milano, Guigoni, 1860, con appendice di sacre rappresentazioni). Emiliani Giudici critica la confusione delle vecchie storie letterarie (à la Tiraboschi) che "chiamavano egualmente letterato l'Ariosto e il Galileo, l'Alfieri e il Volta"; e decide di non parlare affatto della storia delle scienze, che ha un ritmo diverso (da qui il suo titolo in cui, come vedete, opera già quel concetto moderno di letteratura che abbiamo visto sorgere fra XVIII e XIX secolo).


La storia di Emiliani Giudici è di impianto laico, diremmo "foscoliano", mentre è di impianto cattolico un'altra fondamentale storia, quella di Cesare Cantù, che si intitola Storia della letteratura italiana, Firenze, le Monnier, 1865. Cantù fu un prolificissimo e longevissimo autore (Como 1804- Milano 1894), che conobbe anche il carcere per la sua opposizione all'Austria ma poi (nel 1848) si affidò a Massimiliano d'Austria, e da una posizione cattolico-liberale (conobbe anche Manzoni) passò progressivamente ad una posizione apertamente reazionaria; egli scrisse fra l'altro una Storia universale, in ben 52 volumi, pubblicata dal 1883 al 1891.

Non ci sorprenderà sapere che Cantù torni indietro (per così dire) rispetto alla moderna concezione della letteratura e reinserisca nella sua storia anche le opere scientifiche, giuridiche, etc.


Sono insomma in atto, ancora una volta!, "le due linee" della cultura italiana, i guelfi e i ghibellini, o meglio i neoguelfi e i neoghibellini (così definisce Croce la corrente Foscolo-Emiliani Giudici-Settembrini): pensate ad esempio che l'Emiliani Giudici nel 1844 non cita neppure Manzoni, e che di converso Cantù fu sostenitore del potere temporale dei papi.

000 Perché è così importante questo scontro sul terreno della storiografia letteraria (si noti: ad uso scolastico, cioè destinate ai licei) nella lotta per l'EGEMONIA fra le diverse correnti del nostro Risorgimento. 000

28 lezione (martedì, 14/12/2004): La Storia della letteratura italiana di Francesco De Sanctis


Poiché ci restano due sole lezioni dobbiamo interrompere la descrizione delle storie letterarie e "saltare" direttamente a quella del De Sanctis.


Ora diremo invece di Francesco De Sanctis e della sua Storia della letteratura italiana solo lo stretto indispensabile……

….

(vedere Appunti sulla Storia della letteratura italiana di F. De Sanctis dal mio saggio per la Letteratura italiana Einaudi: 

R. Mordenti, La Storia della letteratura italiana di Francesco De Sanctis, in * Letteratura italiana diretta da A. Asor Rosa, Le Opere, III, Dall'Ottocento al Novecento, Torino, Einaudi, 1995, pp. 573-665.)

Lezione B. Croce e L'Estetica (saltata per mancanza di tempo, e rinviata all'inizio del II modulo di "Teoria della letteratura")
29 lezione (mercoledì, 15/12/2004): Il formalismo (russo) lo strutturalismo e la semiotica.
 
Per questa parte del corso noi ci possiamo appoggiare al bel libro di Enza Biagini et Alii
, soprattutto per la parte I, quella intitolata Formalismo, strutturalismo, semiologia e critica stilistica (a cura di Augusta Brettoni) e non certo perché le altre parti siano inutili (tutt'altro!), cioè la parte dedicata al nodo Strutturalismo/Formalismo. Si tratta effettivamente di un nodo, cioè di un punto di fecondo intreccio fra tendenze di ricerca nate in ambiti assai diversi, e spesso in assoluta indipendenza fra loro: il formalismo (russo, soprattutto), lo strutturalismo (Lévi Strauss), la semiologia (europea e più linguistico-letteraria), la semiotica (americana e più filosofica) e, specie in Italia, la critica stilistica e la filologia, o critica semiologico-filologica, che rimanda al nome di Cesare Segre. 

Leggendo il libro vedrete voi stessi, fra i Critici annessi a questa area e antologizzati un'estrema varietà degli approcci, dei linguaggi, degli interessi, e delle conclusioni.

Si tratterà allora di capire che cosa accomuni, almeno in certa misura, questi approcci (ammesso, e non concesso, che qualcuna di comune vi sia): io direi che questo tratto comune sia da ricercare in una esplicita attenzione per la testualità in quanto tale, che chiede dunque di essere messa al centro della ricerca e di essere studiata secondo principi e metodi che le siano propri.

Nel primo trentennio del secolo in Russia sorge una direzione di ricerca (chiamata poi da altri, con un senso leggermente spregiativo, "formalismo") che concentra lo studio dei fatti letterari sui meccanismi linguistici e formali della letteratura stessa, invece che sui contenuti, sulle biografie degli autori, etc. oppure sui giudizi etici o estetici sulle opere.  Diranno i formalisti che i critici che si occupano di queste cose e non del testo somigliano a quei poliziotti che, giunti sulla scena del delitto, arrestano tutti…meno il colpevole.

L'obiettivo è di dare vita ad una vera e propria scienza della letteratura, basata dunque sulle particolarità del materiale che si tratta di studiare, quello linguistico.

Come scrive  Ejchenbaum:

"..l'essenza del nostro lavoro non sta nello stabilire una volta per tutte qualche metodo formale, ma nello studio delle particolarità specifiche dell'arte verbale; che non è questione di metodo, ma di oggetto di studio."

Non per caso all'origine di questa tendenza troviamo degli studiosi (e dei teorici) di linguistica: è il caso del "Circolo linguistico di Mosca" (1914-15: fra i fondatori Roman Jakobson: 1896-1982 che già abbiamo incontrato).

Più interessata invece alla letteratura in quanto tale è l'OPOJAZ (la sigla sta per Società per lo studio del linguaggio poetico) nata a Pietroburgo nel 1917: fra i suoi membri Viktor Sklovskj (1893-1984), Boris Ejchenbaum (1886-1959), Jurij Tynjanov (1894-1943).

Si cerca di studiare la "letterarietà" piuttosto che la letteratura", cioè capire che cosa distingue il fatto letterario dagli altri eventi linguistici e comunicativi.

Si concentra dunque l'attenzione sui "materiali" linguistici utilizzati e soprattutto sui "procedimenti", verificando una unificazione tendenziale fra linguistica e critica letteraria (auspicata da Jakobson). Al binomio (idealistico) forma/contenuto si sostituisce il binomio materiali/procedimenti.

Si elaborano per questo della categorie e analitiche nuove:

 si distingue ad esempio: fabula da intreccio,

SPIEGARE

 si definisce il concetto di "motivo" (riferito alla narrativa) distinguendolo da "intreccio" (v.Sklovskij, p.29),

 si chiarisce la funzione decisiva che ha il "ritmo" nella produzione poetica,

 si definisce il concetto di "straniamento" come una delle procedure caratteristiche dell'arte (ad es. di Tolstoj),

e (con Tynianov soprattutto) si recupera anche un modello (storico ma non storicistico) dell' evoluzione letteraria; questa procede attraverso l'alternarsi di momenti di automatizzazione e di innovazione. 


SPIEGARE la dialettica innovazione/logoramento/automatizzazione/innovazione…

Variamente collegati con questi studi si affermano ricerche che hanno per oggetto soprattutto la narrativa esaminata dal punto di vista delle forme: è la cosiddetta "narratologia".

È fondamentale a questo proposito la ricerca di uno studioso di folklore, Vladimir J. Propp, che pubblica un libro intitolato Morfologia della fiaba a Leningrado nel 1928; quel libro sarà tradotto in Francia e in America solo nel 1958, in Italia nel 1966 da Einaudi, con un intervento di Lévi-Strauss e una replica dello stesso Propp.

"Morfologia" significa "studio delle forme", cioè delle varie parti studiate anche nel loro rapporto con il tutto, ed è termine usato (fino ad allora) soprattutto nelle scienze botaniche; Propp cerca di stabilire una morfologia delle fiabe (più precisamente: dei racconti di magia) e sviluppa un'intuizione già di Goethe (Studi sulla Morfologia), accorgendosi che, nello studio di un corpus determinato (quello dei racconti russi di magìa raccolti da Afanasiev). Queste fiabe, al di là di unenorme varietà di situazioni, di nomi, di vicende, di personaggi, manifestano però all'analisi di Propp anche alcune costanti, cioè le azioni compiute dai personaggi (che Propp definisce "funzioni") sono del tutto identiche; tali funzioni sono inoltre un numero assai limitato (Propp ne enumera 31
); non solo, ma esse hanno anche una successione costante, può accadere cioè che qualcuna manchi, ma non può accadere che il loro ordine sia invertito; dunque, da questo punto di vista, le favole considerate hanno un medesimo schema, la medesima struttura, cioè una "struttura monotipica".

Fu fin troppo facile intrecciare queste ricerche con l'impianto strutturalista che in quegli anni si affermava, soprattutto ad opera di Lévi-Strauss. 

Jakobson e Levi-Strauss conducono insieme un'analisi strutturalista della poesia di Baudelaire Les chats  (pubblicata nel 1962 sulla rivista "L'Homme").

La critica di impianto formalistico si incontra insomma, quasi naturalmente, con lo strutturalismo ed entrambi si muovono all'interno della nuova scienza semiotica, di cui condividono l'intento di formalizzare e, per dir così, scientificizzare, lo studio dei fatti letterari (oltre che linguistici).

Le "Tesi" del Circolo Linguistico di Praga (1929: a Praga si era costituito nel 1926 un Circolo in cui confluirono alcuni dei formalisti russi in esilio) furono presentate in occasione del I Congresso dei filologi slavi ad opera di un gruppo di cui fa parte anche Jakobson; le "Tesi di Praga" rappresentano la prima messa a punto sistematica di  queste teorie. Nella tesi n. 6 leggiamo:

"… è necessario studiare la lingua poetica in se stessa"

 
Cfr. le "Tesi di Praga" in Biagini et Al., cit., pp.38, 37, etc.

A partire da questa data l'originario formalismo può essere definito anche strutturalismo (e molti dei protagonisti appartengono infatti a tutte e due le esperienze che appaiono molto legate fra loro). Ad es. Roman Jakobson percorre nella sua lunga e mobilissima vita molte di queste esperienze.

Jakobson: ancora sugli elementi della comunicazione linguistica e le funzioni del linguaggio

Si deve allo stesso Jakobson una chiarificazione del problema cruciale della poetica, cioè il tentativo di rispondere alla domanda cruciale: "Che cosa è che fa di un messaggio verbale un'opera d'arte?"

E' per rispondere a questa domanda che nasce il famoso schema jakobosniano (che abbiamo già incontrato nel nostro primo modulo) che mette in rapporto gli elementi o fattori della comunicazione linguistica (che compaiono costanti in ogni comunicazione) con le diverse funzioni del linguaggio.


Al prevalere di un fattore rispetto ad un altro corrispondono altrettante funzioni linguistiche che, a loro volta, determinano delle tipologie discorsive. Quest'ultimo aspetto è per noi della massima importanza, perché ci aiuta a definire la pragmatica dei discorsi, non esclusi quelli letterari. Anzi il discorso letterario (cioè quello caratterizzato dalla "letterarietà" indagata, in quanto tale, dai formalisti) viene ricondotto ad una tipologia precisa: sarebbe niente altro che quel discorso in cui prevale l'attenzione per il messaggio in se stesso (= "funzione poetica"), e non invece per ciò che il messaggio indica referenzialmente (cioè per il suo contesto= "funzione referenziale", che apparterrà come caratteristica ad altre tipologie, ad es. al réportage giornalistico); così che appare privo di senso tutto lo sforzo di ridurre la letteratura a ciò che essa "vuol dire" in modo referenziale, giacché (appunto) non è questo che interessa il letterato o il poeta bensì il messaggio stesso, cioè (se si vuole) il modo con cui qualcosa viene detto, non ciò che viene detto. Analoga distinzione si viene a proporre fra il discorso poetico e quello, ad es. politico o giudiziario o pubblicitario: in quest'ultimo l'attenzione è tutta spostata sul destinatario, o piuttosto sullo sforzo di muoverlo, di persuaderlo a qualcosa; prevale dunque in questo caso la "funzione conativa" (una circostanza che, come vedete, non si dà invece per la letteratura, o piuttosto non è prevalente). E così via. 


Si tratta, come vedete, di distinzioni importanti e forse anche utili dal punto di vista della costruzione pragmatica dei testi, nel senso che può essere molto utile essere coscienti di quale funzione linguistica prevalga, o debba prevalere, nel tipo di testo che stiamo costruendo.Resta tuttavia aperto dal nostro punto di vista un problema teorico di prima grandezza, e cioè se non si riproponga in tal modo (magari indirettamente) un'idea sostanzialistica della letterarietà, che tornerebbe così ad essere un "in sé" che prescinde del tutto da considerazioni di ordine storico e sociale.

I fattori della comunicazione linguistica, le funzioni del linguaggio e le corrispondenti tipologie discorsive (o "generi"):

(Contatto/Canale)

   
    Fàtica:


 
chiamata in causa del lettore


"Pronto?", logo dei canali televisivi, etc.

(Mittente)   (         (Messaggio)  (      (Destinatario)    
Emotiva:                    Poetica:                   Conativa:  


Lirica, diario, con-  Letterarietà (non       retorica, pubblicità


fessioni, etc.           "letteratura", e non

   solo poesia)                


(Codice)




 
Metalinguistica
    
Critica


DTD dell'SGML

(Contesto)

  



Referenziale 







Réportage giornalistico

Legenda: In neretto le funzioni del linguaggio; in tondo fra parentesi i (Fattori della comunicazione), in corsivo le tipologie discorsive, o "generi" corrispondenti.)

Assai diversa, e caratteritica, è la curvatura che gli studi semiologici prendono in Francia, con studiosi come Roland Barthes, e poi Gérard Genette, Claude Bremond e Tzvetan Todorov: è una semiologia più letteraria che linguistica e, soprattutto, molto rigorosa nell'escludere la storia dalla considerazione del fatto letterario, mirando a una visione scientifica e uasi matematica dell'analisi letteraria; ma sarà interessante notare che proprio questa critica semiologica "estremistica" ha conosciuto delle decise e radicali "autocritiche" da parte dei critici citati, e appare oggi pressoché abbandonata.

A differenza della Francia, in Italia la critica di impianto semiologico deriva dal cuore stesso degli studi critico-letterari; è possibile infatti riconoscere due provenienze: da una parte l'illustre tradizione della critica stilistica e della variantistica (Voessler, Spitzer e soprattutto Contini) e dall'altra (e soprattutto) la filologia. La critica semiologica italiana appare sempre fortemente influenzata dalla sensibilità filologica di alcuni "padri fondatori" (D'Arco Silvio Avalle, Maria Corti, Cesare Segre: tutti docenti di filologia), i quali dunque non operarono mai le drastiche ed estremistiche ricusazioni della storia (della storia dei testi) dei semiologi francesi. È anche da notare che; per altri versi, la critica letteraria semiotica italiana arriva mediata dalle scuole (!), cioè si diffonde anche grazie dall'iniziativa di riforma della didattica della letteratura portata avanti negli anni Settanta e Ottanta da alcuni studiosi "militanti" nella pratica dell'attività didattica (fra cui mi piace ricordare un'amica e una maestra come Franca Mariani Caiampicacigli). 

Proprio per la sua radice più solida questa critica italiana non ha conosciuto da noi una crisi verticale paragonabile a quella francese, semmai dà luogo ad appronfondimenti e a ripensamenti (di cui i libri di Segre sono la massima espressione).


A scopo puramente didascalico diremo oggi che il citato libro curato da Enza Biagini & Co. distingue (organizzandoli in sei capitoli) vari tipi, e varie tendenze, di critica letteraria del Novecento, e precisamente:

· Formalismo, strutturalismo, semiologia e critica stilistica;

· Critica psicanalitica e tematica;

· Critica marxista;

· Critica "dalla parte del lettore" (o: "orientata sul lettore"), cioè Fenomenologia, ermeneutica, teoria della ricezione;

· Post-strutturalismo, teorie femministe e post-femministe (noi abbiamo detto: i "Gender studies", i "Gay studies", etc.), che comprende però anche la critica genetica (francese) e la decostruzione;

· e, infine, la cosiddetta "critica militante", la saggistica, la critica degli scrittori.

Noi, che siamo ormai esperti delle grandezze e delle miserie della tassonomia (ricordate la tassonomia degli animali di Borges, citata da Foucault all'inizio di Le parole e le cose?) non possiamo non dire che questa tassonomia è tutt'altro che soddisfacente; soprattutto perché la sue categorie non si escludono a vicenda (esattamente come gli animali di Borges potevano appartenere, allo stesso tempo, alla categoria a) "appartenenti all'Imperatore", a quella c) "maialini da latte", o a quella m) "che fanno l'amore", per non parlare della vertiginosa categoria h) degli animali "inclusi nella presente classificazione". 

In questo caso (cioè nell'elenco della Biagini et Al.) ci sono, ad esempio, dei critici formalisti e semiologi, o degli utilizzatori della critica cosiddetta psicoanalitica, che sono anche marxisti, mentre fra i marxisti troviamo annoverato qui un autore come Roland Barthes (peraltro presente anche in altre due categorie!), e fra quelli che il nostro libro annette alla critica marxista ci sono alcuni dei fondatori dei "Cultural Studies", per non parlare della estrema vaghezza (e onnicomprensività) dell'ultima categoria, quella della "critica degli scrittori", etc.


Ma, ripetiamo, questa tassonomia è a scopo didattico, e didatticamente è molto utile vedere distinti e raggruppati comunque dei fenomeni che sono nella realtà assai più sfumati e intrecciati.


Sottolineo comunque che il libro di cui parliamo si raccomanda anche per una agile antologia di testi critici, opportunamente introdotti e inquadrati da pagine introduttive sulle diverse tendenze e sui diversi metodi (ed anche accompagnati da una serie di utilissime bibliografie).

FINE primo modulo 
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� Aristotele, Metaphysica: "Omnes homines natura scire desiderant…"


� Dante, Convivio, I, i, 1.


� D'A. S. Avalle, Principi di critica testuale, Padova, Antenore, 1972, p. 33.


� Cioè della filologia che lavora all'edizione dell'Antico e del Nuovo Testamento, della Bibbia e dei Vangeli. 


� L'antigrafo è il testimone che si usa come modello, cioè dal quale si copia. 


� "Stemma" è parola greca che vuol dire "corona" (da stèfo), ma anche "immagine degli antenati" o "albero gentilizio" (genealogico).


� Naturalmente le possibilità crescono in modo esponenziale con il crescere del numero dei testimoni superstiti: con  tre testimoni le combinazioni possibili sono 22, con 4 sono 250, con 5 circa 4000, e così via; ma, come abbiamo detto, non ci spaventiamo per questi numeri dato che se il nostro metodo funziona nel caso più semplice diventa allora possibile scomporre anche i grandi numeri ed affrontare in tal modo le situazioni più complicate.


� "Possiamo, anzi dobbiamo, compiere la recensio senza ricorrere all'interpretazione".


�  Si tratterebbe, come ricordate, di un errore presente in w e non presente in A, di natura tale che esso non possa essere stato corretto, per congettura, dal copista di A. Tale errore esclude dunque che A possa essere stato copiato da w!


� Si tratterebbe evidentemente in questo caso di un errore presente in y e non presente in A, di natura tale che esso non possa essere stato corretto, per congettura, dal copista di A. In questo caso si escluderebbe anche che A possa essere stato copiato da y! Ecco che l'applicazione del nostro metodo darebbe luogo ad risultato assurdo.





� Il "Lai" è una breve composizione lirica con accompagnamento musicale, dei secoli XII-XIII.


� Il volume, del 1952, è ora disponibile in un'edizione degli Oscar Studio Mondadori.


� "Storia della critica (…) letteraria".


� Un uso improprio e scorretto della lingua, da Soli, città della Cilicia, in cui a quanto pare si parlava un greco particolarmente scorretto.


� A. Bartoli Langeli, La scrittura dell'italiano, Bologna, Il Mulino, 2000, p. 13.


� Torneremo su questo concetto parlando di Dante, e del suo De vulgari eloquentia.


� A. Asor Rosa, La fondazione del laico, in Letteratura italiana diretta da A. Asor Rosa, V, Le questioni, Torino, Einaudi, 1986, pp. 17-124 (ora in: Id., Genus italicum, Torino, Einaudi, 1997, pp.33-142, da cui cito).


� A.Battistini-E. Raimondi, Retoriche e poetiche dominanti, in * Letteratura italiana, diretta da A. Asor Rosa, vol. 3, Le forme del testo, t. 1, La prosa, Torino Einaudi, 1984, pp.5-339 (p.5).


� Elio Donato, sec. IV d.C. Dante naturalmente ha ben presente Donato, e lo colloca in Paradiso nella "seconda corona" dei sapienti, illustrata da Bonaventura da Bagnoregio: "Illuminato ed Augustin son quici,/ che fuor de' primi scalzi poverelli/ che nel capestro a Dio si fero amici,/ Ugo da san Vittore è qui con elli,/ e Pietro Mangiadore e Pietro Ispano,/ lo qual giù luce in dodici libelli;/ Natàn profeta e 'l metropolitano/ Crisostomo e Anselmo e quel Donato/ ch'alla prim'arte degnò porre mano." Par., XII, 130-137. La Grammatica è detta "prim'arte" perché nella tassonomia delle discipline medievali fa parte del "trivio", assieme alla Dialettica e alla Retorica; fanno parte del "quadrivio" invece l'Aritmetica, la Geometria, l'Astrologia e la Musica (cfr. lo stesso Dante, in Convivio, II, xiii, 8).


� S. Giovanni da Antiochia Crisostomo (= "bocca d'oro", un soprannome che allude alla sua straordinaria eloquenza), 347-407, fu metropolita (cioè patriarca) di Costantinopoli.


� Da notare anche la cristianizzazione dell'invocazione classica alla musa, che qui pare quasi identificarsi in Maria.


� Cfr. per una ricca rassegna storica del problema: AA.VV., Il Canone alla fine del millennio, "Critica del testo", III/1 (2000).


� F.S. Quadrio, Della storia e della ragione d' ogni poesia, 7 voll., 1739-1752, cit. in  A.Battistini-E.Raimondi, Retoriche e poetiche dominanti, in Letteratura italiana, diretta da A. Asor Rosa, vol.III, Le forme del testo, t. 1, Teoria e poesia, pp.5-339 (p.129). 


� Anche il concetto di arte è, a sua volta, fondato storicamente: esso viene strettamente legato all'idea della bellezza (e non, ad esempio, a quello della moralità, o della tecnica, o altro) e questa viene ora vista essenzialmente nella naturalità. Kant scrive (nella Critica del giudizio): "La natura è bella quando ha l'apparenza dell'arte" (…) "l'arte non può essere bella se non quando noi, pur essendo coscienti che è arte, la consideriamo come natura". Con Schelling (000-000) il rapporto si invertirà esplicitamente: è l'arte che rende bella la natura e non viceversa; ma il rapporto biunivoco arte/natura è fondato in modo duraturo (ed ispirerà in radice la rivoluzione romantica e la sua lunghissima egemonia). Il letterato, il poeta, lo scrittore (o meglio: l'artista nel campo delle lettere) è dunque, con un ossimoro, un "imitatore creativo", che crea in quanto imita la natura.


� "C'è poi un'altra forma di arte la quale si vale del linguaggio puro e semplice, o in prosa o in versi…", ma  tale forma d'arte, precisa Aristotele:"fino ad oggi si trova ad essere senza nome (mimh'sis en l'ogw)" (Poetica, 1147, 25, p. 32).





� G. Leopardi, Paralipomeni alla Batracomiomachia, I, 34-35.


� R. Wellek, Storia della critica moderna, vol. I, Dall'Illuminismo al Romanticismo, Bologna, Il Mulino, 1961, p. 149.


� Ibidem, p. 43.


� F. Brioschi, Spiegare, in M. Lavagetto (a cura di), Il testo letterario. Istruzioni per l'uso, Roma-Bari, Laterza, 1999, pp. 57-77 (p.71).


� Se ciò fosse, se cioè la bellezza fosse "naturale" e non convenzionale, osserva Leopardi, l'armonia della poesia italiana dovrebbe essere apprezzata e sentita anche da tutti gli uomini senza eccezioni, indipendentemente dalla loro appartenenza ad una determinata cultura (cioè sistema di convenzioni),  compresi dunque" il forestiero e il fanciullo ignorante della lingua", e invece questo non accade affatto (cfr. Zibaldone, 1207-1209, 23 giugno 1821).
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