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Semiotica del frammento *

documento di lavoro

1. FRAMMENTD E DETTAGLIO! QUALCHE FPROFOSTA DT DIFFERENALALTONG
TERMINOLOGIA E STORIOGRAFICA

Mi permelto, con una certa improntitudine, di invadere il campo speci-
fico di lavoro dei semiologi e, ancor pilt rischiosamente, dei critici
d'arte, con alcune considerazioni sulla differenza tra frammento e det-
taglio e aleuni esempi di applicazione di queste categorie interpretative
nell'analisi di aleuni testi.

La mia intenzione ¢ di prendere in esame alcuni testi, fra cui uno
figurativo, e di utilizzare nell'analisi la distinzione tra [rammento e
dettaslio, senza limitarmi a singole osservazioni sui procedimenti di-
scorsivi, per i guali pué legitlimamente essere utilizzata la distinzione
retorica e semiotica tra frammento e dettaglio, ma cercando di assume-
re un'ottica pitt ampia e diacronica, rapportando le due diverse madali-
ta di organizzazione e ricezione dei testi a pitt ampi modelli, storici e
culturali, della fenomenologia testuale.

Credo che una simile diversita di procedimenti critici sia possibile, e
legittima, sempre. Per esempio quello della miniaturizzazione & un pro-
cedimento sicuramente universale, largamente presente nell'universo
semiotico della produzione e comunicazione dei testi, e tuttavia & possi-
bile assumere un'otlica piit attenta alle concrete trasformazioni storiche
e asservare che questo tipo di strategia discorsiva, che va sotto il nome
di «cambiamento di scala», come il corrispondente e contrastante pro-
cedimento dell'ingrandimento o gigantografia, sia risultato’ particolar-
mente attraente per aleuni scrittori della letteratura settecenlesca. E
che questi possono, per ipotesi, essere differenziati dagli scrittori dell’e-
ta precedente in base al fatto che alle operazioni di metaforizzazione
essi preferivano quelle di ordinamento sintattico del discorso o, nel-

*# [ gquatire testi, Tiuniti sotio questo titolo, sono stati letti nel quadro del convegno
«Frammento/frammentarios, organizzato dal Centro Internazionale di Semiotica ¢
di Linguistica e coordinato da Louis Marin (Urbino, 1518 luglio 1985).




'ambito della trasformarione di scala, della miniaturizzazione e del-
lingrandimenio della rappresentarione,

Da un po’ di tempo circola, all'interno degli studi letterari o anche di
aspelli pit ampi della comunicazione, una distinzione tra frammento e
dettaglio che sermnbra dire: mentre il franumento & un modo anlico,
archeclogico, di vedere le cose archeologico proprio nel senso che gli
archeologi prendono un frammento, anche minime Jdi un tempio, una
slatua, un vaso ritrovati ¢ con liducia ricostruiscone Uintero sulla base
di modelli o idee del tempio, della statua, del vase che posseggono —, il
dettaglio ¢ invece collegato con un modo moderno di vedere le cose. Al
pari di altre distinzioni venute di moda nell'ermencutica contemporanea
in anni recenti — come per csempio Lra superlicie ¢ profondith, reticolo
e rizoma, rvicostruzione e interpretazione — quella tra frammento e
dettaglio ha una sua indubbia utilith, Gli studiosi che Thanno ulilizzata
— penso sopratlultlo a un sagpio di Naomi Schorr intitolato Le détail
chez Frend pubblicato in «Littératures nel 1980 — hanno anche richia-
mato attenzione su una serie di Fattl che sembrane indicare una neita
preferenza per il dettaglio, rispetto al frammento, nel mondo della mo-
dernith, I riferimento va angitutle a Fread, ai suol studi sulla vita
quotidiana, nella gquale certi dettagli marginali, che non wvengono av-
vertiti immediatamente dalla coscienza, rivelano la presenza i turba-
menti e inquietudini, esprimone il linguaggio segreto dell'inconscio. Al-
tri riferimenti, messi avanti da altri studiosi, vanno al privilegiamento
del dettaghio tipico di certi altri media della modernita, in particolare
del cinema: funzione del dettaglio nel gioco di rapporti fra inquadratu-
re e moniaggio; uso del dettaglio in Orson Welles o in Hitcheock;
procedimenti di ingrandimento che arrivano [ino al Blow-up di Anto-
nioni, ece, Gli studiost di letteratura hanno ricordato il ruolo del detta-
glio in aleuni generi tipici della modernita, come il romanzo poliziesco o
quelle lantasticos, o in romanzi della modernith come Berlin Alexander-
platz i Déblin o U, 8. A di Dos Passos. Fra gli storici in anni. recenti
non solo si & diffuso un gramde interesse per la microstoria, che si
presenta per l'appunto pitt come storia di dettagli che non di quadri
generali e sintetici, ma si ¢ anche aperta una grande discussione di
metodo che ha posto al proprio centro la questione di dettaglio. In
particolare lo storico italiane Carlo Ginzburg, con un sageio famoso
intitolato Spie, richiamandosi al metodo dello stovico dell’arte Morelli
di stabilire le attribuzioni di un quadro sulla base di dettagli marginali
¢ apparentemente insignificanti, ha caratterizzato il metodo dello stori-
co moderno, in contrapposizione a quelio dello storico classico, per
I'abitudine a procedere per indizi, spie e detiagli anziché per tentativi di
ricostruzione archeclogica dell'insicme partendo da eventi e documenli
frammentari.
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Il primo testo che desidero sottoporre alla vostra attenziome ¢ una
poesin molto nota di Auden, un autore che 1 manuali considerano espo-
nente tipico della smodernilis. La poesia ha per soggetio un famoso
quadre di Brueghel, Lo eaduta di Icaro (un guadro che ha il merito
singolare di aver ispirato anche altri pocli, come William Carlos Wil-
liams).

Beco la poesia di Auden, sesuita da una traduzione lelterale:

About suffering they were never wrong,

The Old Masters: how well they understood

Tls homan posilion; how il lakes place

While someonc else is caling or opening a window or just walking dully away;
Hivw, when the aged are reverently, passionately waiting

For the wmiiraculous birvth, there always must be

Children who did not specially want it to happen, skaling

Cn g pond at the cdee of the wood;

They pever Torpol

That even the dreadiul martyrdom muost run ils course

Anvhow in o corner, some untidy spot

Where the dogs go on with their dogey Tife and 1he lorturer's horse
Scratches itg innocent hehind onoa Leee,

In Brucehel's fearns, for instance: how everything turns away
Oeite leisurely fvam Lhe disaster: the ploughiman may

Have heard the splash, the forsalken ery,

But for him it was not an important failure; the sun shone
As it had to on the white legs disappearing into the green
Water; and the sxpensive delicate ship that musl have seen
Something amazing, o boy Lalling oul of the sky,

Had somewhere o gel to and sailed calmly on,

1935340

In tema di sofferenzs, non i sbaglinvano mai /i Vecchi Maesiri: come intendeva-
no bene [ la sua posizione Tra gli umani; come essa abbia luogoe / mentre qualeun
allro mangia o apre lo fnestra o semplicemente passepgia lento per dii i}/ come,
mentre i vecchi aspettano con reverenzd ¢ passione / la nascita miracolosa, i E_lEbhEl
sempre [/ essere qualche bambino che non desidera particolarmente che cid avvenga,
e pattina / su uno stagno al marging del bosco! /non dimenticavano mai / che per-
sino 'atroce martivio deve pur avere svolgimento [/ in gqualche angolo, in un posto
un po’ disordinate / dove 1 cani continuano Ia loro vita da cani e il cavallo dell'a-
pumsing /s gratta Vinnocente didietro contro un albera, /¢ Mell'feare di Brueghel,
per esempio: come ogni cosa volga le spalle [ indelenlemente al luogo del i
sastro: Paratore [orse / ha sentito il tonfo, il eride desolato, / ma per Tui quel
fallimentn non aveva imporiamen; il sole splendeva [ come era suo dovere sul-
le mambe bianche che sparivano nell’acgua / overde; & la nave costosa e delicata
che deve aver visto [/ gualcosa i stupefacents, un ragaxzo caduto dal cielo, [
aveva un suo posto dove andare ¢ continud calma a veleggiare].

Il poeta & entrato nella galleria del Museo di Bruxelles e ha visto una
serie di quadri di pittori lHamminghi. La sua attenzione ¢ stata attirata

3




da un quadro famosissimo di Brueghel, La caduta di Icaro, ¢ probabil-
mente da altri quadri dello stesso museo (come Il censimento di Be-
tlenmne dello stesso Brueghel o altri di altri pittori fiamminghi). Con la
memoria deve aver pensato ad altri quadri di Brueghel o di altri pittori
flamminghi visti in vari musei europei (Vienna, per esempio), nei guali
tutti si assiste ad avvenimenti della storia sacra, a crocefissioni, nativi-
ta, scene di martirio dalla vita dei santi, su sfondi di vita quotidiana
liamminga, in piazze di cittd, accanto a stagni gelati, tra il Fervore della
vita degli artigiani o dei commercianti. In queste rappresentazioni di
scene drammatiche della storia biblica o mitologica, €'& sempre una
sovrabbondante presenza di particolari che sembrano attirare latten-
zione del pitlore ¢ dello spettatore molto di pit della scena centrale:
hambini che pattinano sul ghiaccio, gente che s'affaccia alle finestre, il
cavallo del torturatore che si gratia il sedere contro un albero. Il gran-
de avvenimento che fa parte della storia universale si svolge sullo sfon-
do di una storia molto particolare e concreta.

Faccio notare la data di questa poesia: 193040, E una poesia sulla
sofferenza ¢ sulla disattenzione del mondo al grande splash che sta per
verificarsi, allo scoppio della guerra imminente. Il tono & personale e
conversevole, come in gran parte della poesia moderna. Auden sembra
voler dire che al mondo di oggi non c's posto per i sentimenti, per le
passioni sublimi, per gli impegni totali, per le grandi tragedie TIET-
meno per la grande tragedia che sta per coinvolgere tutto il mondo.
Vanno vissule, egli sembra dire, le tragedie, con distacco, con ironia. I
vecchi maestri fiamminghi sapevano come prenderle. I tono & quello
della conversazione intellettuale e la lingua lacilmente scende a toni di
familiarith quotidiana. La grande tragedia di Icaro diventa uno splash,
1l piglio & secco, allusivo, riflessivo. Tra una riflessione e Paltra ci sono
salti logici, Parla qualcuno che sta camminando e pensando dentro le
sale di un mmuseo, Naturalmente & un fatto rilevante che il tema della
riflessione sia offerto non da un fatto della realta ma da un oggetto
artistico, non da un momento di esperienza diretta ma da momenti di
esperienza rappresentata, accumulata nel passato, che proprio per que-
sto fa scattare improvvise rivelazioni. Queste sono affidate a una serie
di particolari: i vecchi che aspetiano, i bambini che pattinano, il cane,
il cavallo, e cosi via.

Gli studiosi di Auden hanno presto trovato la fonte non solo ligurativa
di guesta poesia, ma anche ideologica. In un passo di un’importante
libro del 1930 dello storico inglese Sir Louis Namier, England in the
Age of the American Revolution, il quadro di Brueghel & citato come
esempio di «umorismo storico di altissimo livellos:




Mella Cadrda dif Teave dl Brueghel il vero senso della tragedia sta non tanto nel
paio di gambe nude che spuntano ancora dail'acqua, quanto nella completa indifie-
renza di tulli gli spetlatori potenziali; neanche il pescatore seduto sulla riva si
aceorzs di cin che & avvenulo.

Per Anden, guindi, come per Namier, il vero sopgetto del quadro nen &
la tragedia di Tcaro, ma lindifferenza deeli spcttatori di fronte alla
tragedia di Icaro.

Ma se ci concentriamo sulla lettura e linterpretazione del quadro di
Brueghel, e ¢i conlrontiamo con la lunga e varia tradizione interpretati-
va di questo famosissimo dipinto, dobbiamo, credo, respingere sia la
lettura di Namier sia la lettura di Auden. Diciamo che Auden, con la
legittimita che & propria di ogni intervento poetico, legge in chiave
moderna un guadro che, per quanto straordinariamente sugpestivo, ap-
partiene al monde antieo ¢ tradizionale.

E vero, devo subito ammetterlo, che sitratta di un quadre difficile,
addirittura enigmatico, le cui interpretazioni sono state mollo numerose
¢ largamente dillerenziate, molte anche arbitraric e strampalate — ri-
spetto alle quali la lettura condotta con sensibilith moderna da Namier
o da Auden risulta tra le meno ingiustilicate.

Non posso qui, naturalmente, entrare troppo particolareggiatamente
nelle questioni relative all'interpretazione del guadro di Brueghel. Sento
in ogni caso necessario riferirmi, anzitulto, a un libro abbastanza recen-
te, che ha smosso notevolmente le acque della discussione critica attorno
al tipo di rappresentazione artistica realizzata dalla tradizione pittorica
del mondo fiamminge del Cingque & Seicento: The At of Describing i
5. Alpers (University of Chicago Press, 1983). La Alpers, che si propone
di distinguere nettamente fra due modi contrapposti della rappresenta-
zione figurativa, quello della tradizione italiana e quello della tradizione
fiamminga, definisce per I'appunto il tipico modo rappresentativo fiam-
mingo come «q detailed view of a world seens», Dei due elementi princi-
pali della definizione, quello che riguarda la rappresentazione fiammin-
ga di un mondo «visto» (seen) ¢ molto importante per la Alpers e a esso
{alla visione, agli strumenti della visione, ai procedimenti della visione,
ecc.) essa dedica gran parte del capitoli del suo libro. All'clemento del
edettaglios (derail) essa non dedica moltissimo spazio; si sofferma pera
su un elemento che con esso ¢ collegato, quello della unitarieth della
visione rappresentata in un quadro lammingo, Secondo la Alpers, che
si rifa in questo a una famosa ¢ discussa definizione di Alberti, l'arte
italiana aveva come scopo di rappresentare il mondo come visto atlra-
verso una finestra, cioé ritagliato e organizzato dietro la superficie del
quadro, con una prospeltiva da scena teatrale. T fiamminghi invece
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avevano come scopo quello di rappresentare, sulla superficie del qua-
dro, il mondo cosi come lo vedevano, ricorrendo a tutti gli strumenti e i
procedimenti della visione, per scoprire, concenlrare, ritrovare ¢ cono-
scere i tanti aspetli del mondo, con un'aperiura e un'attenzione alla
ricchezza dell'esperienza visiva assolutamente straordinarie. Quel che ne
risultava di volta in volta era un microcosmo figurativo, fittissimo di
particolari, incaricati di rappresentare la ricchesza ¢ vavieth visiva del
oo .

Se prendiamo brevemente in esame La caduta di JTearo di Brucghel,
possiamo notare la grande quantita di oggetti rappresentati, distribuiti
in un'ampia organizzazione spaziale del pacsaggio. La scena € cosi
complessa e cosi fitta di particolari, principali e secondari, che pud
richiamare alla mente le famose riserve di Michelangelo sull'arte olan-
dese, espresse a Francisco de Hollanda, su cui si sofferma a lungo
anche la Alpers:

Nella TFiandra dipingone badando all'esattezza eslerna, a cose che possono ralle-
grarti ¢ di cul non puoi paclare male, come per esempio santi ¢ profeti, Dipingono
materiali @ mattoni, Uerha verde dei prati, Pombra degli alberd, ¢ [umi e ponti, che
chinmano pacsogel, con maolle figure da questo lato e molte da quest’altro. B utto
questo, henché piaccia ad aleund, & Fallo senza ragione o arte, senza simmetria o
proporzione, senza scelta attenta o coraggio, infine senza sostanza o vigore.

In realty nel quadro di Brueghel ¢'e una ben precisa organizzazione degli
spazi ¢ degli elementi rappresentati. L'intera scena @ distinta in tre
fasce, che sono viste da 1ma prospetiiva abbastanza elevata (son [orse
viste dalla prospettiva di Dedalo, che non compare tra i personagei del
quadro?). Una prima fascia, molto vicina, riguarda l'aratove che cam-
mina (con uno strano passo di danza, quasi volesse sollevarsi, come il
cavallo) ¢ traceia dei solchi con l'aratre su un terreno argilloso, fra
alberi e particolari del suo mondo agreste. C'& poi una seconda fascia, o
piano di rappresentazions, dedicata al pastore, con il suo cane e le
pecore, e il pastore guarda in alto, verso la sinistra del quadre (sta
contemplarndo, o ha visto Dedalo per noi invisibile, o Tearo che peraliro
& pin caduto dietro di lui?), Su questo stesso piano ¢i sono un pescatore
intento al suo lavore, una pernice su un albere ¢, poco lontano dalla
riva, le gambe di ITcaro, illuminate dal sole e circondate dalle piume
delle ali con cui ha tentato il folle volo. Su una terza lascia, o piano di
rappresentazione, ¢'e la nave che sta ammainando le vele e raggiungen-
do il porto e ci sono, sfumando in lontananza, l'isola, le altre navi, la
citta e, pit lontani, altre isole, citth, monli ¢ il sole.

A rendere interessante il nostro discorso, che & partilo da un testo poeti-
co per risalire al quadro che 'ha ispirato, devo aggiungere che, come
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lulli sanno, a sua volta il quadro di Brueghel si ispirava a un famoso
lesto poetico: il racconto della caduta di lcaro delle Metamorfosi di
Ovidio. Ma Brueghel, del racconto ovidiano, ha mutato due particolari
fondamentali: ha posto il sole non al centro del cielo, ma sulla linca
dell’orizzonte (al tramonlo, si presume, oppure all'alba), rendendo certo
meno plausibile la fusione della cera delle ali, ma ottenendo un lipo di
pacsaggio molto sugeestivo; ha tolto dalla scena uno dei personaggi
principali, Dedalo, Esiste, per la veritd, un'altra versione, o copia, di
questo quadro, da taluni studiosi attribuita a Brueghel, da altri a altro
pittore (si trova anch'essa a Bruxelles, nella collezione Van Buuren),
nella quale il sole & allo zenith e in mezzo al cielo compare il personag-
gio di Dedalo, e il pastore guarda stupito questuomo che vola. In
questa versione, molto narrata ¢ melto drammatica, risulta ancor pitt
chiaro che nessuno si & accorto dell'altro personageio, caduto dal cielo e
che sta scomparendo nel mare.

La versione del musco di Bruxelles, pittoricamente splendida, sembra
priva di connotazioni psicologiche troppo facili e immediate. E difficile,
in essa, leggere i gesti dei personagei sulla base di una categoria psico-
loeica dominante (l'indifferenza, lo stupore, il nascosto desiderio di vo-
lare, la follia). Ciascuno dei personagel sembra immerso in un proprio
mondo separalo, ¢ tenuto distinto dalla scansione dei piani prospeltic
che formano il paesaggio, e tutlavia tutta una rete sottile di rappord e
collegamenti & costruita, a raccordare piani ¢ mondi separati, dal siste-
ma dei colori, dall'incrocio delle linee prospettiche secondarie, dalla
fitta trama delle fowlie, delle onde, delle vele, tutte coinvolle in un
sistema di luci, riflessi e trasparenze. Ma l'esisienza stessa di questa
litta trama di rapporti ¢ corrispendenze mi pare che scarli una lettura
allegorica (anzich¢ psicologica ¢ narrativa) del quadro. Certo gli inter
preti hanno falto notare tutta una fitta presenza di elementi emblemalti-
ci che sembrano voler sollrarre i singoli personaggi e le singole scene
del gquadro alla storia mitologica di lcaro per riporiarti alla sapienza
etico-proverbiale della tradizione emblematica. Laratore, pér esempio,
che sia tracciando i selchi, si sta muovendo in direzione di un punto
dove si vede un particolare forse significative: la testa di un uomo
coricato. Facile il rinvio a un proverbio che dice: 'aratura non si ferma
davanti a nulla, neppure davanti a un morto. Sulla roccia & appoggiato
un sacco di sementi, ¢ anche qui pud soccorrere il proverbio che nessuna
semente sulla roceia pud dare frutte. Pit bizzarro, accanto al serpente,
il particolare della spada infilata in una borsa: secondo taluni interpre-
ti questo atto innaturale starebbe a rappresentare la follia ¢ sarebbe
forse la spia dell'interferenza, nella scena mitologica ovidiana, i una
storia umanistica nordica, quella della Nave dei folli (da collegare,
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guindi, con il vascello del piano centrale del quadro). 11 pastore che
guarda verse 'alto, naturalmente, pud essere attrallo da un particolare
narrativo della vicenda, ma pud invece rappresentare, allegoricamente,
la vita contemplativa, arcadica, diversa da quella atliva del pastore, da
quella paziente del pescatore, da quella frenetica del mercanti che si
muaovono sulle navi, E le pecore, tutte bianche a cccerione di una nera,
rinviano anch'esse, se si vuole, a una tradizionale situazione proverbiale.
E una forma allesorica sembra averla anche llisola, che davanti & for
tezza e dietro giardino. Si pud, insomma, leggere in questo modo ogni
dettaglio ¢ riportarlo a frammenti di saggerza proverbiale o di significa-
zione allegorica.

Ma una simile letlura ¢ interpretazione del quadro a me sembra ridutti-
va e inudilmente frammentaria, ¢ in contraddizione con la siralegia
rappresentativa con cui & costruito il complesso paesaggio. Se proprio si
vuole insistere sullautonomia di significato di molti di quei particolari,
bisogna considerarli come parte di una concezione del mondo in cui i
tanti singoli frammenti di esperienza e saggezza costituiscono un gran-
de, vario, complesso microcosmo, Mi pare, perd, che un quadro come
questo di Brueghel, unico suo infervento su un tema pretiamente mito-
logico, richieda un atteggiamenlo interpretativo assai pitt raffinato, capa-
ce di valorizzare e incrociare clementi di narrazione, di riflessione pro-
verbiale, di rilettura ironica della storia, di pure piacere fgurativo, di
parodia ¢ citazione, di molteplicita delle prospettive,

Un elemento non prive di importanza & fornito, ineltre, dalla pernice,
che svolge il ruclo di incrociare [ra loro due storie diverse ¢ due miti
ovidiani, collegati non con Icaro, ma con Dedalo, il grande personaggio
assente dal quadro ma su esso incombente, Nella storia ovidiana, un
nipote di Dedalo aveva cercato di strappare allo zio il segreto del volo o
questi I'aveva per punizione trasformato in pernice. E curioso che nel
quadro, assente Dedalo, la pernice guarda verso Icaro, mentre Paratore,
il pescatore e i marinai guardano ciascuno loggetto del loro lavoro e il
pastore guarda verso lalto, in atteggiamento meditalivo.

Senza troppo indugiare oltre su questo quadro, vorrei sole dire che a
me semhbrano poco convincenti sia le interpretarioni troppo moderniz-
zanti sia quelle troppo Frammentizzanti, Né le une né le altre mi sembra
che rendano giustizia al forte impegno conoscitivo che nel quadro di
Brueghel si manifesta anche in termini di pura ligurativita: la disposi-
zione delle superfici e degli spazi, i colord, la straordinaria luminosit,
la fanlasmagoria della cittia e della montagna sullo sfondo. Se proprio si
vuole cercare un ordine, in tanto dispiegamento di elementi e particola-
ri, andra trovato in un rapporto fra le storic mitologiche che si svolgo-
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no, in modo estraniato, nei primi piani del quadro e lasciano una trac-
cia luminosa nelle gambe di learo che scompaiono nel verde del mare e
ancor pit in quelle piume che volano al centro del quadro, ¢ 'ampia
[enomenologia della vila e delle attivitd umane che si distribuiscono su
tutti i piani del gquadre: e il fatto che la pastorizia ¢ la pesca abbiano
in gualche modo una collocazione mediana tra Uatlivith agricola ¢ gquel-
la mercantile sembrano rinviave pilt che a fatti allegovici o proverhiali a
strutture profonde della vita economica e sociale del mondo fiammingo.

Dopo aver messo alla prova su due testi esemplari la distinzione tra
frammento e dettagli, vorrei ora brevemente dare una esempliticazione,
sia pur rapida, della presenza del dettaglio nella letteratura moderna.

Credo perd, prima di continuare, che sia doveroso, anche se mi Lrovo a
parlare in un cenvegno di semiotica, fare omaggio ad alcuni conceti

sociologici — come quelli di salienaziones ¢ «reificaziones — e ad aleu-
ni dei pensatori che li hanno elaborati e utilizzati — come Rousscau,

Hegel, Marx, Nietzsche —, perché vitengo che non si possa andare trop-
po avanti nella discussione sulla presenza del dettaglio nella lelteratura,
nell'immaginario e nei modelli culturali della modernita senza ricordare
i fenomeni della decentralizzazione dell'nomo rispetto al mondo (aliena-
zione} e della problematizzazione del suo rapporto con la realth (reifica-
zione), Invece di citare, in proposito, testi che tutti conosciamo e che
sono stali cost abusati da perdere molta efficacia per il nostro lavoro,
rilengo opportune ricordare una frase di Schiller, molto nota anch'essa,
ma pit1 che altre pertinente a questo discorso. La si legge in un passo di
Dell'educazione estefica dell’vomao (1795):

Etermumente legato solo ad un piceolo frammento del futte, Tuoma stesso 51 forma
solo come Trammento ¢ non avendo mai allro nell'orecchio che il monotonag mumers
delly ruota chiegli giva, non sviluppa mai Varmoniao del sue essere, ¢ Invece i
esprimere nella sua natura umanita, diventa soltanto una copin della sua occupa-
wione, della sua scienza.

L'uomeo, dice Schiller con una forte percezione dei mutamenti in atto
alle soglie della modernita, ha perso la posizione di un tempo, in cui era
un frammento di un cosmo organizzato e ordinato, e s trova decentra-
to, ridotto a dettaglio del mondo, a copia del suo solo agive, a cssere
alicnato.

Data questa nueva siluazione sociologica, ¢i si puo chiedere come il
mondo dell'immaginario e quello delle scritture ha avverlito il muta-
mento profondo, come I'ha registrato. Va anzitutto ricordata, nella
grande letteratura romantica e realistica dell'Ottocento, la faticosa ricer-
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ca per riconquistare, altraverso l'accumulo dei dettagli, secondo o©
un'ingenua fiducia ottimistica o pilt probabilmente una falsa coscienza, ¢
tanti modi e momenti della rappresentazione, una realtd multiforme e
sfuggente, un'unita perduta. L'operazione, che & stata definita da une
ded tanti scrittori realisti del secolo, «l'osservazione delle piccole coses,
& slala in genere motivata non dal compiacimento per il piccolo, ma
dalla speranza che le cose picenle, con il loro numero stesso e la loro
sovrabhondanza, dessero la possibilith di raggiungere le grandi. Era, in
fondo, una concezione del dettaglio come frammento: meltiamoci a
descrivere tanie piccole cose, buttiamoci a fare cicli di romanzi pieni di
particolari e frammenti di realta: forse cosi recupereremo un mondo
epico, grandioso, unitario.

Non & un caso, d'altra parte, che direttamente accanto al grande svilup-
po dellinteresse per le piccole cose da parte della mimesi realistica sia
nato subito, come alternativa, l'interesse per il deltaglio come elemento
di messa in crisi della totalith — alludo allo sviluppe, accanto alla
letteratura realistica, di quella [antastica, la guale, prima ancora di
quella poliziesca (e E. A, Poe ha svolto la funzione di tramile e collega-
mento fra le due esperienze), ha privilegiato il dettaglio con sensibilith
se non proprio moderna, certo premoderna. Cosicehé accanto a Balzac,
o ai modi molto pit ambigui di riferimento al dettaglio di un Flaubert,
di un Maupassant, di un Telstoj o, sul versante lirico e del poéme en
prose, di un Baudelaire, vediamo nascere sin dai primi anni dell'Otto-
cente un tipo di scrittura (cui non saranno alieni gli stessi Balzac,
Maupassant ¢ Tolsto]) in cui il dettaglio & totalmenle estraniato, de-
centrato rispetto alla storia, caricato di un significato alternativo e
perturbante. Nel mondo della quotidianita si insinuano spine, uncini,
ricordi, frammenti di sogni, osgelli mediatori che portano nel nostro
mondo la presenza inquistante di altri mondi. In guesto tipo di scritiu-
re il narratore e il lettore sono incoraggiati ad avvertire certe improvvise
presenze, certi dettagli che si collocano in un luogo marginale, in un
corner direbbe Auden, e sono portatori di significati perturbanti,

Tra queste due situazioni estreme, che esprimono fin dallinizio una
concezione dimidiata del mondo — da una parte la volonta quasi dispe-
rata, croica, di ricostruire il mondo attraverso i dettagli, e dall’altra
parte la volonta pit critica e moderna di occultare un dettaglio dando-
gli una qualith e un significato superiori a quello di tutti gli aliri
elementi dell'insieme — si dispiega una fenomenologia estremamente
ampia, che qui possiamo solo ricordare in rapida carrellata.

Pensiamo a esempio alla straordinaria ricchezza, al trionfo dei dettagli
che sono caratteristici delle scritture impressioniste (e in particolare di

10



F—_

quelle che vengono di solito descritte come esempi di «frammentismons).
Pensiamo a certi procedimenti di messa in crisi della richezza impres-
sionistica dei dettapli attraverso una lore degradarione ironica, come
avviene nel mondo della poesia di Gozzano o del screpuscolaris, nella
quale la qualith degradata dei dettagli i contrappone volutamente alla
sublimazione estetistica dei dettagli che ¢ propria della poesia e della
prosa di d’Ammunzio. Sono tutte lorme che, benché di segno diverso, si
mantengono dentro il grande solco delle pratiche della serittura reali-
stica o mimetica, lendendo pian piano, dall'interno, a scavarla e svuo-
tarla di ogni signilicato trionfale.

Pensiamo poi all'esaltazione straordinaria, caotica, dei dettagli che si ha
col futurismo; e specialmente con quei testi del futurismo che cercano,
in uno stato di esaltazione e di ebbrerra, $1 catturare 3 movimento e la
varicla della vita delle grandi cittd, con un significative rovesciamento
del sisterna di valori imposto dalla poesia realistica o presimbolistica di
un Baudelaire: anziché la ricchezza dei dettagli della vita cittadina co-
me dispersione, come annullamento dell'uemo, nei futuristi si ha 'esal-
tazione, la fremesia per la rvicchezza dei colori, degli opgetti, delle cose
che Tanno parte del panorama cittadino.

L'operazione pilt interessante mi sembra perd quella tentata dai simbo-
listi, del recupero estremo del dettaglio. Porrei questa esperienza alla
frontiera dell'atteggiamento diciamo cosi antico, archeologico, prima
che si imponga decisamente 'atleggiamento nuovo, moderno, In questa
esperienza si ha 1'ultimo sforzo, ercico, di affidare alla parola, alla
poesia, il recupero di quell'unita e di quell’'armonia perdute di cui par-
lava Schiller. Tl recupero si ottiene proprio andando a cercare quell’an-
tica armonia nelle cose, negli oggetti, nei dettagli,

Posso citare in proposito un passo famaosissimo di Proust, dal Con-
tre Sainte-Beuve:

Mi ricordo che, durante un viaggio, dalla fincsira di un vagone mi sforzave di
estrarre impressioni dal paesagoio che passava davanli a me. Scrivevo opni cosa,
vedendo passare il plecolo camposanto di campapna: notave delle sirisce luminose
del sole sulle piante, o i fiori sulla strada simili a quelli del Lvs dons la vallde. Pii
tardi, lentai pin volte, ripensande a quegli alberi migati di luce, a quel piceola
cimilero di campagna, di ricvocare quella giornata, intendo dire guella giornata
stessa, @ non il suo freddo fantasma, Nen ci rivscli mai, e disperave di riuscirv,
quando, Ualiro giorno, facendo colarione, lasciai cadere i1 cuechinio =ul piatto, Si
produsse allara un swano identico a quello prodotto dal martello dei ferrovieri che
battevano quel giorno sulle ruote del treno, nelle fermate. B, nello stesso minuto,
rivisse per me l'ora brucianie ¢ accecata in cui guel rumore era visonalo per me, e
lutta quells giomata nella sua poesia, da cui restavano esclusi soltanto, acquisiti
dall'osservazione volomtaria e perduti per la visurresione poctica, il camposanio del
villaggio, gli alberd rigati di luce ¢ i Fiori balzacchiani della strada.

11




S T E—

La pagina, forse pitt di quella notissima della Recherche sulla made-
laine, rappresenta molto bene 1l momento della ricerca disperata di un
dettaglio, di un momento dell'esperienza passata. Si tratta di una scena
di paesaggio, probabilmente normanno, ma forse potremmo dire llam-
mingo (nel senso della Alpers): un cimitera visto una volta dall’autore
dal treno che viens improvvisamente riportato alla vita, dopo tanti
tentativi inutili di rigttivare coscientemente il ricordo, 1l recupero & affi-
dato alla memoria invelontaria, a una pura corrispondenza fonica, al
falto che una mattina, preparandosi a fare colazione, il suono del cuc-
chiaio sul piatto ha rievocato alla mente dell’autore il sueno dei martel-
li dei ferrovieri contro le ruote del treno. T1 dettaglio recuperato viene
simbalizzato, diventa momento di significazione straordinario. Ta poc-
sia, la serittura hanno per Vappunto lo scopo di riconguistare, recupe-
rare quel signilicato perdute.

Rientra nella stessa area della ricerca simbolica di un'armonia perdula
del monda e delle cose un altro testo, la Fetiera a Lord Chandos (1902)
di Hugo von Holmannsthal. In un passo come il seguente si pud veder
bene come il dettaglio abbia un ruolo centrale nclla strategia della
seriltura di un testo come questo:

Cosa avreeble a che Fare con la compassione, con una comprensibile umana
associazione di idee, il fatto che un’altra sera mi capiti di trpvare aotto un noce un
innalliatoin piene a metd dimenlicoto de un garecone giardiniers, ¢ questo inselio
che remiea sullo specchio di questTacogua dawuna sponda eseurae all®altra, che questo
insieme di cose insignifican!l mi trapassi di un fremito per la presenza dell’inlinito,
mi laccia rabhrividire dalle radici dei capelli fine al midollo, cosi che dovrel uscire
in parale di cui 3o so che, =¢ lo trovassi, richiamerebbers sulla terra quei cherubini,
ai quali nom credo; e che poi mi allontani in silenzio e, dope settimane, avverlendo
In presensa di oguel noce, sia Globante a rivelgersll uno sgoarde turbato, non
valendo disperders Iu sensaedons del meravighiose che tuttorn spira attorno o quel
tronce e lugare le presenwe soprannaturali che conlinuano ad alegeiarve tra i
cespugli vicind, In tali mennment una gualsiast creatura insignilicante, un cane, un
topa, un insetto, un melo ntristile, una carrareccia che si snoda sulla collina, una
pietra muscosa vengono a significare per me assai pin dell'amante pitc bella e
generosa nella pift felice defle nolli, Oueste creature mute, talvoltn inanimate si
levane verse di me con una tale pienesza, una lale presenga damoers, che il mio
acchin letificoto non ricsce o scorgere dattorne nulla che sia morto, Mi parve che |
tutto, tutto guello che ¢, tutto di cul mi sovviene, tulto quanto sfiorano 1omiei pii
confusi pensieri, sia gualche cosz. Anche la pesanlesza, la strana ottusitd del mico
cervello mi appare come una qualche cosa, Sento dentro di me @ attorno o me una
solleticante infinita rispondenza, ¢ ra gl elementi che si contrappongono nel gioco
non Ve aleuno in oo non sarel in condizione di trasfondermi, Mi sembra allor che
il mio corpo sia Fatto di puve cifre, che mi rivelano il segreto di ogni cosa. O che
polremmo  entrare in un nuewvo, significanle rapportes con tutto i ereato, se
cominciassimo a pensare col cuore, Ma quando questo strano ineantamento mi
abbandona, non sone capace i pardame e non saprei spiegare con parole sengsale
in cosa sia consislily guesta armonia che compenetra me e il mondo injers ¢ in
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qual mode mi si sia palesata, csaltamentle come non potrel precisarve §omoeli delle
me viscere o 1 sussultl del mio sangne.

Una serie di detiagli attirano I'autore, sembrano aiutarlo a uscire da
uno stato di totale aridita, impotenza. Lautore della lettera s sente
nella situazione di chi crede di non poter pia rappresentare il mondo
con le parale: la lingua non & pin in grado di rimetterci in rapporto
con la realtd, A questo punto gli cade 1'occhio su una serie di dettagli
orgettuali: la mente i ingrandisce: sono un innalfiatoio, un erpice ab-
bandonato al suecle, un cane al sole, un cimitero {come nel caso di
Proust}, uno storpio, una cascila di contadini. La rivelazione del mondo
prende la forma della compassione — che & tema centrale nella poesia
moderna, cosi come il tema della sofferenza del mondo e delle cose, e
della possibilitd per gli womini di vivere dentro il mondo delle cose ¢ d
capirlo. La ricerca si spinge nella diresione della totale oeoettualita,
della ricerca di cose che parlino, visto che le parole non riescono pin a
dire niente,

Questo &, direi, il tentative estremo di mantenere, o recuperare nel
dettaglio un mondo totalizzante ¢ unitario. Siamo al discrimine fra due
modi di fare letteratura, fra due mondi: un mondo sotto la specie del
frammento ¢ un mondo sotto la specic del dettaglio. E su questo di-
scrimine si colloca l'esperienza espressionista, in arte e in letteratura,
Da una parte '¢, in questa letteralura, una continuith, una perimnancrisa,
delle esperienze latte dall'impressionismo o dal simbolismo. Dall'altra
parte ¢'¢ qualcosa di nuovo, che & spesso affidato proprio a un detta-
glio, attraverso il quale si rivelano momenti di lacerazione, inspiegabili,
ircecuperabili, in un certo senso indicibili, che esprimeno in modo asso-
luto Tesperienza dello schock, dellarlo, della ferita non marginabile,
Fra le tante pagine che potrei ricordare, forse una delle pitt tipiche e
significative occorre nel Mio Carso (1911) di Slataper, che & una tipica
scrittura mistica, in parte impressionistica, in parte espressionistica, I la
pagina in cui viene rievocato dalla memoria un momento dell’adole-
scenza, nei giorni della vendemmia, e il bacio che Vila, Ia' ragarza con-
tadina, ha dato d'improvviso al piccolo Scipio. Improvvisamente, nella
scritfura, il ricordo del bacio di Vila scatena un altro dettaglio, che
interrompe totalmente lo scorrere del ricorde e della narrazione, cambia
1 tempi verbali, introduce tutt’altra dimensione temporale.

Toodissi: — ¥ily a basss voce, meravigliata,

Nella cantina gli uomini zappavano ritmicamente, il padron di casa beveva, la palla
si leccava il pelo intriso.

Mi sedelti contento per terra. Correvo per una lunza strada piena di sole, Corresvo,
COTTEV,

Quando i1 sole & alto nel luglio, correndo nel prati 'uomo si ferma perchd il respiro
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& pienod'un veleno ¢ dun ealore cosi dolel ¢ forli chlegli deve adratarsi nel sole
dormire. Chiude gli occhi, ¢ le palpebre gli Hammegrianoe come cielo infuocato, ©
da tucte le parti salzano vampale inumense Fareollanti dalbero in albers, L'avia
(rema inguieta nell'arsura,

Ma minleal furioso @ corsi in Sanpagna gridando come un filco chfabhia lasciato
per la prima volta il suo i

si tratla di un dettaglio ingrandite, un Blow-up espressionista di
un'immagine dell'autore da grande nel sole, 11 bacio ha scatenato l'ener-
sia erolica ¢ questa ha portalo alla luce un dettaglio totalmente fuori
luogo, fuori lempo: per poche righe il lettore ¢ shalzato in un altro
mondo, quello del ragazzo quasi adulto; poi si torna al momento della
vendemmia,

Siamo, con questo, vicini alla nascita della modernity, di un nuova
modo di rappresentazione del mondo. Ouali sono, detti molto schemvati-
camente, i modi in cui viene montato il dettaglio nella letteratura mo-
derna? Ouello che lo caratterizza & la trasformazione in elemento dispa-
rato od eccentrico, che non consente la ricostruzione di nessuna totalité.
MNon & un caso che gran parte delle scritture della modernita affidano il
montaggio dei tanti elementi dispara 1i che le costituiscono a un elemen-
{0 esterno, a una struttura di supporto che & dichiaTatamenie estranea
al mondo rappresentato, appartiene ad altro piano. Questo ha lo scopo di
liberare la rappresentazione dalla necessith di spiegare discorsivamente o
narrativamente il rapporte fra i singoli frammenti o dettagli della rap-
presentazione, La volonta di ricorrere a un elemento di montaggio, a un
telaio, si vede benissimo anche nella poesia di Auden che abbiamo
commentato, Per rappresentare la situazione di vita, esperienza e perce-
sione della modernita, Auden ricorre al supporto Higurativo di un vec-
chio maestro. Lo stesso fa Joyce nell Ulysses, prendendo come supporto
per rappresentare le esperienze frammentate della siornata di Mister
Bloom nientemeno che la vecchia storia omerica del viagpio di Ulisse:
un'opera letteraria dell'antichita, una storia mitologica, diventa il sup-
porto intertestuale, letterario, per csplorare le esperienzc della moderni-
13, Potrel cilare molti altri casi (di Eliot, Broch, Montale, e tanti altri).
L'intertestualith e la riscrittura sono procedure tipiche della lettera- |
tura moderna.

Ma voglio, per chindere, darvi un altro esempio, Torse meno evidente,
forse discutibile. Mi riferisco a Il grande Gatshy di Fitzgerald. Perché
sentiamo questo romanzo COme opera della modernith, guando ha, a
prima vista, tutte le earatteristiche del romanzo tradizionale e come un
romanzo lradizionale si pud tranguillamente leggerlo?

Proviamo a leggere un po’ allentamente Gatsby e ci accorgeremo della
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straordinaria importanza che in esso hanno alcuni dettagli, molio piu
importanti della vicenda narrata: un dramma, un problema di coppie,
di triangoli amorosi, di ascesa sociale, e cosi via. Nel romanzo, come
sapete, ©'¢ un narralore-personaggio o testimone, che non & fra i prota-
vonisti della vicenda ma segue attentamente il suo dipanarsi, Potrei
legaervi la pagina in cui il narratore presenta se stesso nella citta di New
York, recuperando alcuni elementi tipici della modernita (zia anticipati
da Baudelaire in testi come A wme passante): il narratore osserva i
movimenti della folla, le coppie che si formano e salgono sui tassi,
intravede una bellezza femminile che gli passa accanto ¢ immaging
paradisi nati da questo incontro che la vita anomima ¢ frenetica della
ciltd rende impossibile.

Ancora pitl interessanti, forse, sono alcuni dettagli del pacsaggio in cui
51 svolge 1l romanzo, muovendesi fra l'isola di Long Island e New York.
La caduta di Gatshy, potremmo cosi definirla pensando alla cadula di
Tcaro, ha come sfondo il paesaggio della baia :un paesaggio moralizzato
di natura non diversa da quello di Brueghel. T critici hanno attirato
I'attenzione su aleuni particolari del pacsaggio: i due Fggs, ciot le due
montagne a forma di vove che chiudono la baia e rappresentano le due
comunitd Tra cui si svolee la vicenda: da una parte guella dove abita il
narratore, [ra i nuovi ricchi, appena approdati nella localita alla moda;
dall'alira parte i ricchissimi, guelli veri, che stanno, come Gatsby, a
West Egg. Coloro che vivono a East Egg sono, tutto sommato, spetlalo-
ri, contemplatori della ricchezza accecante. Fra questi luoghi si mette in
movimento la simbologin del romanzo: il faro verde che si accende
nella notte, e cosi via. Tra le due colline si stende, in una specie di terra
di nessuno, di semplice (ransito per chi va in ¢itta, un paesaggio desola-
to (Pespressione Wasteland ricorre esplicitamente nel romanze), Oul, a
meth strada fra i luoghi dello splendore, del successo e del romance, si
svolgera la tragedia. Qui vengono deposte le ceneri della citta; qui vive
I'amante del marito di Daisy, qui avverrd Uincidente con 'automobile di
Gatsby., La rappresentazione di questo luogo & caratlerizzata da alenni
dettagli significativi e il pit significativo & guello di un cartellone pub-
blicitario che domina la Wasteland, Raflisura un paio di occhiali enor-
mi, ingranditi, che son wisti da tutti coloro che passano. 1 pih, prove-
nendo dalle ticche case di West Egg diretti a New York passano senza
vedere la desolazione ma son visti dai grandi occhi del doltor Eckles-
berg, oculista.

E abbastanza frequente trovare, tra i critici di Fitzgerald, quelli impe-
gnati a cercare interpretazioni simboliche delle due colline, degli occhia-
li, del nome del dottore, ece. Un fondamento a simill interpretazioni
c'é: come siosa, Fitzgerald si era formato sulla letteratura simbolista, e

15




su quella romantica, da Keats in avanti. E Luttavia a me sermbra shagliato
legpere quei dettagli in chiave simbolista, cercondo di recuperare, attra-
verso di essi, la visione unilaria di un mondo. B legittimo fare questo,
forse, in un testo come quello di Brueghel; non per la rappresentazione
della vita moderna in Gatsby. 11 montaggio dei particolari e dei dettagli
che sono disseminati nel romanzo trova 'unica vera sua grande spicga-
sione nelln pagina finale, in cui il narralore-testimone, che ha conosciu-
lo Gatsby ¢ vicino a lui ha vissuto la sua espericnza disperata e schoc-
cante, a un certo punto, nelle luci della sera, vede scomparire guel
mondo — le due colling, gli occhiali del doitore, Ia villa di Gatsby, il
faro — e rivede quel luogo com'era prima che arrivassero i primi colo-
nivzatori., Egli cerea in una strutlura antica, in un supporto in gualche
modo mitico, archeologico, la spicgazione del montaggio di tutti guel
frammenti di vita disparati e disperati. Questa, detto molto schemati-
camente e senza scoprire nulla di originale, & la chiave per una possibile
lettura moderna di un tipico teslo della moderniti.

Universith di Genova
Remo Ceserani
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2. TL «TRAMMENTO® COME PRINCIPIO COSTRUTTIVO DEL TESTC
ALCUNI ESEMPL DELLA LETTERATURA RLIISSA

E opportuno subito osservare che in Russia ogni esperimento e quindi
anche 1 generi letterari risenlono, in senso molto generale, di una dupli-
ce esperienza, quella autoctona ¢ quella pit lontana, dovuta al contalto
con il mondo, diciamo cosl, occidentale. Nel ‘700 ¢ nell’ "800 i generi
letterari russi si sono instaurati sempre in funzione di una adesione
(anche critica)l o differenzinzdone nei confronti dei modelli europel e
agni scelta letteraria & sempre stata qualcosa di mollo complesso e
complicato, ma soprattutto sostanzialmente diverso, 81 pensi ad esem-
pio alle categorie ormai chiare e inequivocabili di «classicismos ¢ «ro-
manticismos, che nella concezione letteraria russa vogliono indicare
spesso Tatti molti diversi dai modelli curopei, o che comunque con essi
non coincidono completamente. A questo proposilo @ interessante ricor
dare il caso delle dilficolla insite nella definizione dei due termini «rac-
contos e sromanzos, sopratlutio se si pensa @ tanta parte della nareati-
va russa e alla preponderanza che hanno in essa gli intrecci =apertis, o
comngue gl intrecei con inserti di tipo non del tulte tradizionale,
guali digressioni, descriziond, riflessioni filosofiche.

e, B difficile stabilire che cosa siano Le anime worie; & difficile attri-
buire quest’opera a un determinalo senere, Guerra ¢ pace di Tolstoj ...
puo essere chiamato romanzo solo perché urta contro le legsi del ro-
manzo» ', Del resto, guando Tolstoj scrisse Amna Karenina sostenne
esplicitamente che voleva scrivere un romanzo nell'accezione corrente
del termine, vale a dire un romanzo tolalmente svincolato dalle norme
della tradizione narrativa russa, indubbiamente meno rispettosa dei ca-
noni, appunio i generi, e comungue caratterizzata da una diversa conce-
zione della forma letteraria. A proposito di Guerra ¢ pace Tolsloj siesso
serive: «MNoi russi non sappiamo scrivere romanzi nel senso in cud tale
genere di composizioni & inteso. . Guerra ¢ pace, non € un romanzo,
ancor meno un poema, meno che mai una cronica storicas . E ancora,
sioun piano pia generale: «La storia della letteratura russa da Pugkin
in poi, non solo presenta molt esempi che s1 discostano dalle Torme
seguite dalle letterature europee, ma non fornisce un solo esempio del
contrarios ",

Ma se il paragone con i modelli curopei risulta di una certa utilith per
quel che riguarda taluni generi, diciamo pure pitt tradizionali, come
I'sades, 'celegian, ecc., per quel che riguarda invece il «frammentos, che
non esitiamo a delinite una forma, per quanto eccentrica, della pratica
letteraria, la questione del rapporio eventuale con i modelli oceidentali
non & di primaria importanza. Questo possiamo alfermare in virth della
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| comsapevolezza che nella storia della letteratura russa il «frammentos
ha una sua matrice profondamente autoctona e indipendente da altre
esperienze letteraric. Per essere inleso, osso va inquadrato nel sistema
letterario russo, perché & in questo che il sframmentos trova la sua
giustiflicazione storica ed anche teorica. Limnitando la nostra analisi al
periodo moderno, iniziando cioe dal secolo scorso, si pud osservare che
il ricorso al senere del sframmentos & una prassi assai diffusa nella
letteratura russa (Zukovskij, Batjufkov, Puskin, Tjutéev, Fet (il cano-
nizzatore della forma del «frammento=)); il sframmento» nella tradizione
russa ha una sua precisa collocazione non solo a livello sperimen tale, ma
anche leorico, Ma cid che maggiormente inleressa, non ¢ tanto il fatto
in se stesso che siano stati scritti «frammentis, gquanto che 'utilizzo di
una tale sformas costituisce la testimonianza, da parte dello scrittore, di
una presa di coscienza della forma in senso assoluto; la novita della
“piccola forma™ frammentaria, come nel caso della produzione lirica, sta
inolire nel falto che essa Favorisce una presa di coscienza della mohilita
delle forme letterarvie: gueslo, sia in senso generale, sia relativamente
agli autori che prenderemo in considerazione,

Ora, qualsiasi tipo di osservazione si voglia fare a proposilo del «fram-
mentas, & difficile prescindere, almeno per cib che concernc la lettera-
fura russa, dalla pitt vasta questione del genere letterario, della evolu-
sione e dell'avvicendarsi delle forme, I legami che il «frammentos ha
con i generi letterari sono assal strelti per molte letterature, ma nel
caso di quella russa, essi presentano un caraltere di particolare eviden-
. Se volessimo domandarci che cos’® un eframmentos, polremmo Ti-
spondere in vari modi a seconda dell'esperienza letteraria o della teoria
ad essa soltesa, ma & indubbio che la nostra risposta varierd a seconda
della nostra concezione dei generi letterart. 1 generi, intesi come sistemi
letterari, variano nella coscienza del lettore poiché non rappresentando
un sistemna statico, hensi dinamico, essi vengono costanlemente riferiti,
in rapporto dialettico, ai generi che li precedono nella letteratura.

Al riguardo, i contributi di Sklovskij {(si veda la teoria della scanonizza-
viones) e di Tynjanov sono stati particolarmente chiarificatori e deli-
nitivi. «In epoca di decomposizione scrive Tynjanov — di un qualche
senere, esso si trasferisce dal centro alla periferia, e al suo posto af-
fluisce, dalle inezic della produzione letteraria, dagli angoli pill nascosti,
dalle pieghe pilt remote, un l[enomeno NUoOvor B Ora, guesto sistema
dinamico coinvolge oeni sfera ed & impossibile darne una deflinizione
statica e definitiva. «Il genere si sposta; — continua Tynjanov — chi
fronte ci sta la linea spezzata e non la linea retta della sua evoluzione
che si attua proprio a spese dei tratti fondamentali del genere... Il
seniere non @ un sistema permanente ¢ immohile; inleressante notare
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come oscilli il concetto di genere quando davanti a noi ¢i sia un brano,
un frammento. Un brano di poema pud essere senlito come brano di
poema, quindi come poema; ma pud essere sentito anche come brano,
clot un frammento pud essere compreso come genere. Questo senso del
genere non dipende dallarbitrio di chi lo percepisce, ma dal predominio
0 in generale, dalla presenza di questo o di quel genere: nel secolo
XVLI un brano sard un frammento, al tempo di Puskin, un poema. E
interessante che le lunzioni di tutti i mezzi e i procedimenti stilistici si
trovino in dipendenza della definizione di genere: nel poema esse diver-
geranno da quelli del branos @,

Il poema romantico russo del primo ollocento (Lermontov, Puskin, Ba-
ratynskij, Kozlov ete) & un genere di particolare inleresse per quel che
riguarda la struttura Frammentaria della composizione poetica. In essa
il fattore compositive di maggior rilievo erano le «digressionis [oisfy-
plenifal lematiche, che, come vedremo, costituiscono parte fondamenta-
le della struttura del testo, In questo periodo possiamo parlare di una
vera e propria poetica del «frammentos, «Lo scheleiro del poema ro-
mantico, scrive TomafSevskij, & una fubula esposta in modo slegato
“frammentario”, interrotta da descrizioni lirico-emotive. Lo spostamento
lemporale, lincompiutezza, le “incongruenze” della fabula, che vanno
inlegrate con la fantasia (si vedano le strofe omesse di Puskin), caralte-
rizzano la struttura dell'intreccio del poema romanticos . Interessante
osservare che anche le composizioni pitt moderne in forma di poema,
quelle di Pasternak e di Tichonov tendono alla attenuazione della fabu-
Ia, alla frammentarieta e alla elaborazione lirica, Sempre in rapporio al
problema del genere ¢ quindi a quello della «forma» letleraria, vor-
remmo ricollegarci alla spierazione che Tynjanov fornisce dell’impicoo
della forma frammentaria nell'ambito del sistema evohitivo a fasi con-
trastanti della letteratura, Nella concezione della letteratura Come g
stema dinamico anche la “piccola forma” trova la sua collocazione in
funzione del sistema in eui aleuni faiti letierari si evolvono e poi vengo-
no sostituitl con altri,

Se & vero che il sframmentos, fra le sue varie e complesse significazio-
ni, ha quella di essere un documento del mode in ecui varia o pud
variare il genere (letterario), di questo abbiamo conferma nell’opera di
Fédor Ivanovié Tjutéev. «Le forme monumentali del secolo AVIIT si
sono disgregate: il prodotto di tale disgregazione & il frammento Ljutce-
vianos ", Secondo neoi dopo le mirabil; pagine scritte da Tynjanov sul
rapporto di Tjuttev con il «frammentos o con la sframmentarietas &
probabile che non si possa aggiungere nulla di nuovo. Pertanto & alla
sua opera che faremo conlinuamente ricorso assumendola come punio
di rilerimento fondamentale per la nostra rapida indagine, L'argomento

19




| L —

& particolarmente delicato, perché la dimostrazione di come la fram-
mentarield sia un principio costruttive del testo poetico, soprattutto nel

caso di Tjutfev, finisce per coinvolgere guestioni di caraltere pit gene

rale, legate soprattutlo alla problemalica dei generi, che & quanto dire |
delle legei che presiedono alla trasformazione della forma, visto che i

generi, come ogni altro fatto nella letteratura, si modilicano o Lendone

a modificarsi.

Durante tutto il secolo XVIII (almeno fino al 1770-80) aveva predomina-
t il genere alte, la forma monumentale, la lirica grandiosa {ode, poe-
ma, epistola ete); prima l'ede oratorin di Lomonosov, poi quella di
Dlerfavin in cui pid compaiono elementi comici, Questo genere ggemone,
o dominante, subendo un processo di automatizzazione, di banalizzazio-
ne, slitta verso una delormazione in cui compare un diverso principio
costruttivo che Ia del «materiales un insieme meno organico in cul
compaiono elementi disgreganti ¢ corrompenti (& in questa fase che sl
manifesta ad esempio, Tinteresse per la frase e per i generi minori che
soppiantano L'ode di stile alto). La «parola poeticas stessa acquista una
dimensione pitt intima, pit sfumata. 1o opposiziene allo stile oratorio
insorge un nuovo gusto per la romanza, la canzone e per forme poetiche
brevi.

I in questo complicate e complesso lavorio sulla [orma (che aveva i
caratterizzato il 700 e che continua anche dopo, sia pure in una diversa
direzione), che si inserisce 'opera poetica di Tjutéev con la sua lirica
[atta i brevi, a volle brevissime poesic, quasi frammenti. Di fronte
all'estensione monumentale delle opere del genere dominante, lo scritto-
re Tjutéev devia: egli avverte, ¢ ha coscienza di una forma incompiuta,
incompleta, [rammentaria, breve, 11 aframmentlos acquista una sempre
maggiore importanza lino a divenire un mezzo di costruzione, un prin-
cipio artistico. La poesia di Tjutéey & nata, & vero, dall'esperienza poeti-
ca del XVITT secolo ed & impensabile senza Pesperienza di Derzavin, ma
nello stesso tempo Tjutéev ne dissolve la forma monumentale, Tjuldew,
insomma rappresenta la dissoluzione limite delle forme monumentali di
cui perd rimane pur sempre una qualche traccia, La forma monumenta- .
le si restringe ¢ viene ridotta ai minimi termini, «E come se le forme
orandiose di Derfavin — scrive Tynjanov — siano stale solloposte ad
una lente che rimpicciolisee; 'ode diviene microscopica, la sua forza &
concentrata in un piceolo spazio. Videnie [Visione], Say [I sognil, £
ceron sono appunto delle odi microscopiche .. .. La sua lirica abitua allo
stile monumentale in piccole formes '™,

Ma tralasciando, ora, il rapporto del «frammentos con il genere, sul cui
slondo solamente il «frammentlos pud essere compreso, yorremmeo sot-
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tolineare il valore della piccola lirica, del «frammentos in se stesso, dal
punto di vista della costruzione. La piccola forma livica, tipica della
serisibilith romantica {(come ha dimosirato e canonizzato Heine) ha, an-
che nel easo di Tjutdev, una forza emotiva maggiore, dovuta forse alla
minore estensione del testo. Quasi seritti d'occasione, le brevi poesie di
Tjuttev lasciano una traccia straordinaria nella memoria del lettore. Le
brevi composizioni tjutéeviane sono perd frammenti compiuti; non sono
il mezzo di costruzione del «non finite» puikiniane, bensi un principio
di oroanizzazione formale di una struttura finita. Non & un caso, in
questo senso, che le brevi composizioni di Tjutev siano denominate
cicli. 11 ciclo, in quest'ottica viene ad identificarsi con il «frammentos,
conferendo a questultimo un valore oltre che autonomo, anche compiu-
to in s¢ steszo.

1l caso di Aleksandr Sergeevi¢ Puikin, Nell'opera di Puskin incontriamo
numerosi frammenti e non & certo facile stabilire, di volta in volta,
quale sia il valore della «frammentarietias, sia nel caso in cui l'opera ¢
un'opera frammentaria (un «frammentos) e non un'opera compiuta (sl
vedano ad esempio Le Notti egiziane [ Egipetskie noéil), oppure quando
si tratti di un'opera al cui interno compaiono parti che, per la loro
natura, costituiscono un vero e proprio «frammento»; pensiamo  ai
Frammenti del Vieggio di Onegin [Ofryvki iz putelestvija Oneginal,
oppur ancora, quando si tratta di elementi strutturalmente “differenzia-
ti”" ma del tutto integranti del testo preso nel suo complesso, come & il
caso limite delle estrofe omesses sia quelle scritte sia quelle mai scritte.

Indubbiamente le motivazioni della presenza i un elemento frammen-
tario, o della natura Frammentaria del teslo, possono essere vayie &
molteplici, letterarie ¢d extraletterarie; quella, fra tutte, che ci pare la
meno interessante dal punto di vista di una teoria gencrale del fram-
mento, & quella legata alla ricerea, come vorrebbe . Lo Gatto, da parte
del poeta di una propria identith poetica e narrativa. In particolar
modo nel caso di Pugkin, mi pare che gquesta spiegazione sia non del
tutto appropriata, sopraltutto se si tiene conto del fatto che Puskin
dietro una grande naturalezza e un atteggiamento di totale distacco e
serenith nei riguardi della sua stessa prassi poetica, aveva pol una pre-
cisa volonth e una specifica “intenzione” nel disporre ¢ nel «manipo-
lares il suo stesso maferiale, letterario ed extraletierario che fosse. Nul-
la & casnale in Putkin: questo & valido guindi anche per quel che
riguarda il frammente o la frammeniarietd. Inoltre, come si sa e come
ha definitivamente messo in luce Ju. M. Lotman, il valore della perce-
zione del lettore era di primaria importanza per Puskin, il quale nello
scrivere un frammento non poteva non tenere conto del tipo di presa
che tale operazione avrebbe avuto sui suoi lettori, destinatari della sua
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cconfemporaneitiis, ma nello stesso tempo destinalari assoluti e univer-
sali del suo messaggio metastorico.

Ma wveniamo ai testis in primo luogo V'Evgenij Onegin. Fra le varie
peculariets strettamente letterarie che caratterizzano questo lesto, due
sono quelle che meglio ¢i possono illuminare sulle motivazioni del “la-
v Frammentario e della frammentariety del lesto; e precisamente la
mnogoplannost’ [molteplicith di piani], per quel che riguarda la strut-
tura del testo, da un lato, e l'ambiguith da un altro, della parola, per
quel che riguarda il rapporto del poeta con il lettore. Io situerei il fram-
mento putkiniano, proprio a meta strada fra guesti due momenti ton-
damentali del suo messageio poetico. Se moi, infatti, consideriamo il
testo dell'Evgenij Onegin nel suo complesso, vedremo che la parte inti-
tolata Dai frapumenti del viaggio di Owegin, per quanto si tratti di
sdigressioni», costituisce uno dei vari piani della struttura del testo, (un
piano seccenlricos, ma con funrione non secondaria rispetto alla globa-
lita). D'alira parte essa & e non &, nello stesso tempo, un raceonto del
viapgio di Onegin, perché ¢ un «frammentos che si propone i narrare
un viageio non descritto almeno nella forma in cui era stato origina-
riamenle concepito; in questo mado il eframmentos rappresenta Un
modo ambiguo di rivolgersi al lettore,

wJa il togda v Odesse pyl'nofs [Io vivevo dunque in Odessa polverosa a
quel tempo]. Questo & il primo verso della strofa del eframmentos con
il quale ha inizio il procedimento formale dellz digressioni che continua
per altri 140 versi. 11 viaggio esiste solo come spunto ¢ leroe non e
Foggetto precipuo della narrazione; o't solo una lunga digressione. Si
tratta di una finzione, di una motivazione per poter divagare. 51 fratta
di un post factum attraverso il quale possiamo comprendere la compo-
sizione e il significato di questo «frammentos. La strutiura del «fram-
mentos sottolinea la mancanza del sjuzef; l'unica cosa che conta & la
digressione che da fatto collaterale diviene l'elemento primario della
narrazione, la chiave di volta degli ofto capitoli precedenti. Una struttu-
ra aperta che conclude ironicamente la rigida struttura dei capitali che
la precedono. Queslo sframmentos accostato alla conclusione del rac-
conto polenzia ed esalta Vattenzione del lettore, non solo nella misura in
cui esso non costituisce una conclusione vera e propria, ma anche in
rapporto al carattere di elemento non atteso. Ooni volla che Puskin dice
una frase, il lettore se me aspetta di norma unaltra: e questo avviene
soprattutto nelle parti frammentarie e nelle digressiond.

Diamo ora uno sguardo alle Noiti egiziane. Quest'opera [rammentaria
in prosa ed in versi ¢ una delle pit strane della produzione pudkiniana;
scritta probabilmente nel 1835 & una speeie di romanzo teorico sul
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valore della poesia, Come sostiene E. Lo Galto, questo frammento &
fondato su una idea sempre cara a Pudkin, la contrapposizione, ciog, tra
la spontaneita da una parte e la elaborazione dall'altra della creazione
artistica. Come accennavamo pitl sopra, in Puskin predomina la secon-
da, anche se in una dimensione di totale e ultimo distacco da parte
dell’autore. Questi perd ¢ un misuratore ineccepibile delle potenzialita
della parcla e del suo valore Iudico olire che pienamente letlerario.
Questo «frammentos, o opera incompiuta che dir si voglia, rivela, in
grado notevole, il tipo delle tecniche messe in opera da Puskin, visto
che da esso traspare la consapevolezza che un'opera per essere opera
letteraria pud anche essere incompiuta; che anzi lalvolta una struttura
artistica incompiuta pud avere una maggiore pregnanza semantica. Que-
sto frammento & estremamente interessante perché rivela anche come
nell'opera putkiniana i singoli materiali si spostino da un'opera allal-
tra. Si tratta infatti di un racconto incompiuto che a sua volta si
ricollega ad altri raccomti incompiuti. Per il personaggio delle Notti
epiziqne, Carskij, viene ulilizzato ad esempio un altre «frammentos, un
eframmento» autobiceralico del 1830 senza titolo, ma denominato dallo
stesso Putkin otryvek [frammento] che inizia nel seguente modo:
sNesmatrja na velikie preimuidesiva. ..» [Malgrado i grandi privilegi].
Questo a sua volta & collesalo con un testo costituito da una serie di
note eritiche: «Saggio sulla ripercussione di aleune accuse non lettera-
ries [Opyt olrafeni] nekotovyveh neliteraturnych  obvinenij] ™. 1
sframmentos quindi & collegato alla pratica dello spostamento dei ma-
teriali, e in questo senso si pone come principio costruttivo del testo.
Basti pensare, in questo senso, alle strole omesse o spestate o mai serit-
te, dell'Evgenij Onegin.

Sempre fra 1 Frammmenti puskiniani si potrebbe ricordare, e non solo
per importanza artistica ma anche come testimonianza i wstudio=, il
brevissimo poemetlo Ezerskif del 1832, Ezerskij fu abbandonato ad um
certo punto. Pit tardi Pudkin ne riprese aleuni motivi che Servirono
come materiale per la costruzione del Cavaliere di brownzo [Mednyj
vsdanik]. Infine, nel 1836 fu riclaborato sotto forma di «[rammentos
con il titolo Genealogia del mio eroe [Rodoslovnaja moego gerojal.

Come, infatti, possiamo osservare una commistione tra i1 varl le-
sti-frammenti, nello stesso modo si riscontra un rapporto di scambio
efo di filiazione tra i vari protagonisti dei testi; ad esempio Onegin
Ezerskij Evegenif (Cavaliere di bronge) ™.

Ta storia delle trasformazioni, delle varianti e delle sostituzioni dei
frammenti, da un lato, e del personaggio/personaggi, dall’altro, &, in
molti casi, la storia del loro rapporto. Il caso di Ezerskij ¢ sintomatico:
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Fincompiutezza del poema rispecchia le esitazioni di Puskin sulla carat-
terizzazione del personaggio.

Sempre in forma di eframmento» ¢ per motivi estranei a questioni
compositive o di carattere strutturale, ma non per questo meno rilevan-
ti dal punto di vista della struttura dell’cpera, & 11 cavaliere di bronzo
[ Mednyj vsdanik|, di cui furono pubblicate per motivi di censura solo
alcune parti nel 1833, con il titolo «Pictroburgo. Frammento i un poe-
mas. Il titolo & particolarmente interessante visto che pué essere consi-
derato come una spia di quello ¢he pin ¢i interessa da vicino: vale a
dire il rapporto fra il «frammento» e i generi letterari, L'occasione
esterna dei tagli imposti dalla censura si trasforma in elemento positivo
sul piano artistico; la pubblicazione in forma di aframmentos permette
infatti a Pugkin di giocare sulla identilicazione cul si accennava all'ini-
zio fra «frammento» come brano e «frammentos come poema.

In conclusione i frammenti di Pugkin, di cui abbiamo preso in conside-
rarione solo una minima parte, stanno, in un modo o in un altro, a
significare che, anche nel caso di per s¢ non rilevanie del «frammentos
per forza maggiore {la censura appunto) essi rappresentano Un Momen-
to importanie o, se si vuole, una delle forme possibili di costruzione del
testo poetico: dove la elaborazione di quest’ultimo viene poi, spesso e
volentieri, realizzata in funzione di una trasgressione nei confronti della
forma «dominantes,

Citeremo ancora un esempio perché particolarmente significativo anche
su di un piano letterario piin ampio: l'opera in prosa Il negro di Pietro
[Arap Petra Velikogo] iniziato nel 1827 subito abbandonato. Dell'ope-
ra furono pubblicati nel 1829 solo due brevi frammenti intitolali rispet-
tivamente Un'assemblea al fempo di Pietro [ [ Assambleja pri Petre
pervam ] e Il pranzo di un boiaro russo [Obed w russkogo bojarinal. Si
tratta di due brani di singolare compiutezza narraliva dove & evidente
la «funzioner» autonoma del «frammentos.

Questi «frammenli di un romanzo storicos costituiscono un documento
preziosissimo del problema dei generi letierari e dei rapporti che inter-
corrono tra questl e atteggiamento anticonvenzionale di Puskin. A tale
proposito M. B. Luporini afferma: «...il problema non & di piccola
portata: si tratla non, semplicemente, del fatto che Pufkin non ci ha
fornito (al di 1a del «frammentos rimasto) il sno romanzo slorico: cioe
quel romanzo storico che egli, a un certo momento, indubbiamente,
chbe Uintenzione di scrivere, Bensi dal fatto che quella interruzione €
connessa con una svolta cosi profonda, pint ancora che degli interessi di
Puikin (anche questa, in parte, sussiste) del suo slesso gl plainenio
verso la realth storica e attuale, da rendere priva di senso, ciod impos-
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sibile, la prosecuzione dell'opera, E questa ha un carattere cosi radicale
da creare una situazione letteraria lale per cui il genere «romanzo stori-
cor nel senso soccidentales del termine (Walter Scott, Manzoni etc)
non potra pitt atlecchire in Russia, se si eccettuano prove minori. . .
Guerra ¢ pace non la eccexione, anz & forse la mageiore conferma di
cion (7,

Sempre per rimanere nel campo della prosa ricorderemo ancora due
frammenti famosi, anche perché hanno costituito parte del materiale del
romanzo di Tolsto], Amna Karenina, e ciod Gl ospiti s radunarono alla
villa | Gosti s'ezdalis’ na daéu] e all'Angolo di una precola piazza [ Na uglu
walenkof ploséadi], rispettivamente del 182829 ¢ del 1830 U9,

In ultimo non possiamo tacere dell'importanza delle nore di cui Puskin
fece un grandissimoe uso. Queste sono un vero esperimento stilistico, ¢,
diciamo cosl, fanno proprio al nostro caso, perché, rappresentando una
aggiunta esplicativa, signilicativa ¢ indipendente, si risolvono a loro
volta in una sorta di epiccolo frammentos,

Un caso a sé, ma particolarmente istrullivo al riguardo, ¢ quello di
Rozanov. Qui siamo su un altro piano, prima di tutte perché il testo
non ¢ in versi ma in prosa; secondariamente perché tutta 'opera di
questo strano, quanto mai originale e bizzarro serittore, & costituita da
frammenti di vario genere; l'opera & la somma, la giustapposizione e
Iintreceio di frammenti diversi. Il «frammentios rappresenia lo stru-
mento pitt notevole di cui Rozanov si serve per esprimersi. Beli, infatti,
introdusse per la prima volta nella letteratura, una «series che di lette-
rario aveva assal poco, ma che non per questo poteva dirsi irrilevante
sul piano artistico, e cioé il costiwme, la quotidianita [Bye] nelle sue pit
svariate forme. Ci riferiamo al bellissimo volume Foglie cadute [Upav-
Scie list'ja] (1913-1915). Questa opera rappresenta nella narrativa russa,
proprio in virtl della lrammentariety che la distingue, un medo di
narvare che lino ad allora non era mal stato esperito e che tanto fu
apprezzato da A M. Remizov e da P. A, Florenskij. Un maodo di narrare
tra l'altro certamente atiuale, un po’ alla maniera della prosa critica
moderna, caratterizzata da un tipo di composizione a pit brani com-
plementari e staccati.

Temi solo accennati, inserti critico-narrativi, citazioni, osservazioni
sparse, inserti particolari (come quello delle lettere di un suo compagno
di scunla), riprodurioni di interi articoli i givrnale, fotograbia, insom-
ma una tecnica narraliva estremamente shriciolata ¢ rantumata in mi-
nuzie e in particolari apparentemente superflui, ma per aliro verso tutti
Fanzionali ad una resa straniata del testo,
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L'interessante & che poi questa frammentarieta, tratto formale del testo,

si traduce non lanio in una parzialiti o limitatezza narrativa, quanto in

una globalith articolata, dove i singoli inserti costituiscono ad un tempo

una parfe e un fuito, sia pure un futto di dimensioni minime. Si lralta '
di una bivalenza che, su un piano letterario diverso, ricorda quella delle
digressioni puskiniane, parti del tutto indipendenti dal resto del testo,

ma nello stesso tempo a questo intimamente correlate proprio in virti

di una struitura mobile, aperta, non fissa e tanto meno rigida.

Per Rozanov insomma la scelta artistica implica la forma frammentaria,
¢ in guesto senso, limitatamente a questo testo, possiamo dire con V. B.
Sklovskij, che l'anima di un’opera letteraria non & altro che la sua
struttura, la sua forma, come egli scrisse in un importantissimo saggio
del 1921 (parzialmente riprodotto nella Teoria della prosa) dedicato
proprie a Rozanov.

Universith di Fircnze
Donatella Ferrari Bravo

WOTHE

) Cfr, WL B 8klovskii, © teorii prozy, Moskva-Leningrad, Krug, 1925, p. 186, Trad. it.
Teorie defla prosa, a cura di €. De Michelis ¢ R. Oliva, Torino, Einaudi, 1976, pp.
2756,

2 Cfr, LM, Tolsto], Neskol'ko slov po povodu knige «Vefna 1 Mirs, in Polnoe
sobranie sofinentf, Bd. del Giubileo, Moskea, 1955, t. 16, po 7. Trad. it. Tolstoj, Ro-
manzi e taccumni, a cura i L. Pacini Savo] ¢ M. B. Lupeorini, Firenze, Sansoni,
1961, wal. II, pp. 22592266,

W Thid.
0 Cfr. V.B. Sklovskij, © teorli progy, eit, pp. 1623 Trad. jt, ecit, p. 2713

S e, T N Tynjanov, Literafwenyf fokt (1924), in Poéifla. Tstorija literatury.
FKine, Moskva, Nauka, 1977, pp. 2578, Trad. it, in Avangterdia ¢ tradizions, a cura di
S, Leone ¢ bW, Marzaduri, Bari, Dedalo, 1968, p. 27, }

6 fhicd,, p. 256. Trad. it., cit, p. 25

W, B, TomaSevskij, Teorija lfferatury (Poétila), Leningrad, Gosudarstvennoe i
vdatel'stva, 1925, p. 2100 Trad, it. Teoria della letterainra, introduzione ¢ lraduzione
di M. Di Salvo, Milang, Felirinelli, 1978, p. 26

B Cfr. Juw M. Tynjanov, Veprosy o Tiuideve (1923}, in Podtika, il p. 42 Trad. it,
city, p. 122

M fhed., o468, Trad. it, cit, pe 127,

i) Inieressante che le ultime lre vighe del frammento (Nesmostyfa. ), piit che
P
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sevitte dall’autore, sembrano questioni di testologia: «Questo frammento, probabil-
mente, costituiva la prefazione ad un racconto non scritto oppure perduto. Noi non
volevamo distruggerlo...» (Puikin, Palnoe sobranie sodinenif, Moskva-Leningrad,
i, Akademija Nauk, 1950, . VI, pp. 5859,

o Ofr. 08, Soloviiv, “Ezerskif { Mednvi vsadnilk”, fstarija teksia, in Pugkin,
Issledovanifa i Materinly, TU, Moskva-Leningrad, 1969, pp. 268-347. Clr. anche .
Sitran, fwfroduzicne alfe Tettura delle «Norei Egizianes, in «Annali di Ch
Foscaris, 1985, Per quel che riguarda il problema dello sviluppo del carattere el
PETSONALEIo in rapporto non selo a molivazioni di carattere strutturale, ma anche a
motivazioni sesternes, come il drammatico rapporto con il potere e con il pubblico,
clry M, B Luporini, Sloria ¢ confenporaneitd in Puiking Firenze, Sansoni, 1972, pp.

126-130 ¢ 150,
A Clr, Storfa ¢ contemporaneitd in Pudkin, cit, p. 21

4 Cirea il rapporto Ira la prima stesura i Aswe Karesing e il Irammento
pudkiniano cfr. Tolstoj, Romanzt e taccuind, cit, vol, 11 Anna Karentna, pp. 67,
1001, 13, e sege, 1023, 1027, 1349, 1351,
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3. ULYSSES E IL MITO DELL'ORDINE

0. Quale frammentarieta?

Per introdurre il problema di ¢io che si puod intendere per [rammenta-
ieth in un testo, utilizzo una segmentazione proposta da AL, Johnson
(1983), operando qualche spostamento e proponendo Uaggiunta di una
categoria. Johnson distingue vari eriteri a partire dai quali si possono
vedere diverse modalith di manilestazione della non-frammentarieta in
un testo i cui apposti saranno, ovviamente, manifestazioni i [rammen-
{aricta, In un primo senso, la [rammentarieti puo essere vista conlro
un concelto di Gestalt: il suo contrario & indicato da Johnson come
totalitd: nei confronti, poi, di un intreccio narrative, la non-frammenta-
rieta ¢ indicata come completezza; in termini di intelligibilita discorsi-
va, la nondrammentaricta & indicata come contingitd; da un punto di
vista paradigmatico, la non-frammentarieth & memoria. Aggiungo una
prospeltiva che mi sembra rilevante per [lysses, anche a causa di un
evenlo molto dibattuto in questo momento, ¢ ciod la recente pubblica-
sione di una edizione critica del testo (Gabler, ed., 1984). L'aliro punto
di vista & dungue guello filologico: Frammentarieth, clog, come corru-
zione e perdita sistemica, il cui opposto indico in una categoria di
frriegritit,

Discuterd quattro delle nozioni avanzale, lasciando in ombra il proble-
ma della Frammentariety paradigmatica e facendolo rientrare di scorcio
nelle mie conclusioni. I1 mio punio di vista ¢ solo indirettamentc erme-
neutico, e privilegia invece esplicitamente una prospettiva di storia della
ricezione del romanzo. Questa storia & interessante perché & fatta da
una parte di tentativi di riduzione e di sforzi di superamento delle varie
forme di frammentaricth codificate nel testo, e dall’altra di capitalazioni
all'evidenza della sua «discontinuitis nelle varie [orme in cul essa si
presenta. Volendo chiarire, semplificandolo, il mio atteggiamento, dird
che cit che sepue & una critica delle letture omogeneizzanti e integranti
di Ulvsses; e che, al ¢contrario, ritengo produttivo un atteggiamento di
lettura peraltro predisposto nel testo, e cioe quello del lettore che deci-
de di affrontare Ulysses per ricorsi, per frammenti ovvero per percorsi
paradigmatici.

1. Caos e Gesiall

it noto che al suo apparire Ulysses suscitd una serie di gindizl negativi,
tutti pilt 0 meno centrali sulla presunta caoticiid del testo. E ovvio che
il termine egos, che pud benissimo essere assunto come descrittivo della
télne dell'universe testuale di Ulvsses, veniva invece usato in quei casi
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come lermine che esprimeva un giudizio di valore. Contro queste voci
s e sollevarono alire autorevolissime — le quali, al contrario, si
pronunciarono sull’'erdine ovvero sulla forma del libro,

Vediamo sinteticamente alcune delle tappe di questo percorso:

\ 1921: prima ancora della pubblicazione del testo completo (circa una
meti del romanzo era uscita su The Liftle Review negli Stati Unili e su
The Egoist in Inghilterra), R. Aldington qualifica Joyee come sgrande
talento indisciplinalos,

1922: in una irosa difesa del romanzo, B, Pound dice che «Ufysses ha
pitt forma di qualsiasi romanze di Flauberts e che il testo «. . .¢& un
rionlo di forma, di equilibrio, un saldo schema fondamentale con con-
Linue intessiture e arabeschin,

1923: in risposta esplicita ad Aldington, al quale attribuisce 'afferma-
zione che Hlvsses sin «un invito al cacss, T.S. Eliot scrive il suo sageio
«lilvgses, Order and Myvths nel quale si sofferma sulla «classicitis del
romanzo, che egli vede nella capacita di Joyce i imporre ordine alla
sua materia {che Eliot descrive come «'immenso pancrama di futilith e
di anarchia che & la storia contemporaneas); per spicgare questo proce-
dimento di attribuzione di ordine, conia la formula del smetodo miti-
cos, del quale dice che ha un'importanza equivalente a quella di una
scoperta scientilica, ¢ che consiste nella capacith di creare una sorta di
griglia in cni ai particolari «futilis e «anarchicis sarchbe imposto con-
trollo, ordine e forma,

Il mito dell'ordine in Ulysses, attraverso Palfermazione eliotiana della
presenza dell'ordine del mito nel romanzo, & cosi definitivamente stahi-
lito: da quel momento, difficilmente si potrd parlare ancora di caos.
Eppure, s¢ lacitamente caos significa universo non ordinalo ¢ neanche
suscettibile di ordinamento, se significa esperienza di discontinuita ra-
dicale e irriducibile, s¢ sienilica, nelle parole di Marucei, «la parabola
degli stili, 'anarchia delle Forme, la babele dei linguagei, la commistione
dei registri e lo svariare dei punti di vista» attraverso cui Joyce smuove
lentativamente all'opera informe, alla disorganizzazione incomponibile e
irrimediabiles (Marucci 1984; 393}, se caos signilica resistenza alla ridu-
zione entro un unico disegno ermencutico, allora caos & una parola
inevitabhile nella descrizione di Dysses (e lo & ancora di piQ, inutile
notarlo, in una descrizione di Finnegans Wake), e molto pit pertinente
di quanto non siane le parole ordine, mitthos e forma.

Certo, 1 primi lettori entusiastici di Ulysses videro il libro attaccato
piuttosto che descritto sulla base del criterio della caoticita, ed & gquindi
comprensibile e corretto che lo abbiano difeso sulla base dei criteri
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dell'ordine e del mito; tuttavia, questa linea di difesa del romanzo, da
allora in poi riaffermata piutlosto che veramente motivata (vedi ad
esempio Wilson 1931), ebbe l'effetto di disorientare la lettura di Ulysses
sy una serie di tentativi di normalizzarione e di riduzione della sua
eversivita,

1] libro che soprattutto contribui a consolidare il mito dell’ordine e a
deviare I'attenzione dalla discontinuiti costruttiva i Ulvsses [u Janies
Joyee's Dlysses di 8. Gilbert (1930). Per gli strenui ricercatori di una
Gestall, il libro di Gilbert fu la prova critica incontrovertibile della
«classicitas del romanzo: laddove per sclassicitiv si in tendeva una serie
di valori come il riscatto dell'episodicita sulla base dell'analogia con i
modelli della narrativa epica, si intendeva scoperta di un senso com-
plessivo dell'opera come «integra e cocrente interpretazione della vitas
(Gilbert 1930; 20 ried.}, si intendeva la possibilita di inserire l'opera
entro un disegno di continuita culturale attraverso I'accentuazione del
parallelo omerico; ma si intendeva anche riscatto dalle accuse di trivia-
lita e di volgarita che a Ulysses erano stale maosse da ogni parte. L'e-
norme influenza del libro di Gilbert dipese da due circostanze: il falte,
intanto, che si trattava per la prima volta di un tentativo di esplicazio-
ne analitica (una «guidas, anzi il capostipite delle guide a Ulysses), e il
Faito che lo stesso Joyee diede il suo completo avallo alla descrizione
che Gilbert fece del suo romanzo {ma, si noti, Joyce aveva deciso di
climinare dal suo testo i titoli omerici degli episodi per evitarne una
interpretazione a senso unico).

In realth, lo studio di Gilbert, come tutte le letture di Ulysses che si
polarizzano sullidea dell'analogia omerica, della permanenza culturale o
della regolarita mitica o che comunque utilizzano per leggere il roman-
zo di Joyce la ariglia costrittiva di un qualche principio di organizza-
zione, fa al testo il grave torto di ignorarne la volonta di entropia e di
tentarne quindi un appiattimento srammaticalizzante. Certo, [ilysses &
un testo di fromte al quale il lettore ha bisogno di qualche punto di
riferimento: ma ci si pud domandare se si tratti davvero di un'esigenza
motivata dal testo ovvero dalla permanenza, tutta culturale, di nostalgie
per modalita di ordine, di coerenza ¢ di continuith testuale che ci sono
pitt familiari. In altre parole, facciamo ricorso alle guide, ai riassunti,
alle spiegazioni, alle mappe, allo stesso parallelo omerico perché altri-
menti non capiremmo Ulysses ovvero perché abbiamo ancora bisogno di
capirlo sulla base di cid che ci ¢ noto dei procedimenti narrativi tradi-
zionali?

Certo, se dietro al romanzo di Joyce non si agitasse in qualche modo
I'epica omerica, Ulysses non avrebbe il titolo che ha; tuttavia, ci si pud
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chiedere se levocarione dell’analogia omerica aiuli davvero la compren-
sione del libro o se non lo costringa invece entro una Forma indotta
che in nessun modo pud funzionare come strutturante in senso stretio.
Harry Levin ha osservato che il parallelo omerico ¢ soprattulto un
espediente cognitivo per il lettore, ¢ che giustifica la sua esistenza

dandoeli qualche cosa da prendere per scontlato ¢ facendosli introvedere qualcosa
da cercare, aiutandole a controllare §1 Musse  lravolpente delle impressiont ...
(Levin F941: 535

Ma guesto «gualcosa» che il lettore si impegnerchbbe a cercare risulta
fuorviante perché modello non sovrappenibile: sia che si voglia utiliz-
zarlo come struttura dotata di valore conoscitivo, sia che si voglia uti-
lizzarlo come ipotesi ermeneutica per leggere dentro l'anarchia di
Ulvsses V'affermazione fiduciosa della continuith del mithos della cul-
tura occidentale,

E vero che la tendenza all'imposizione dell’archetipo omerico si & a
mano a mano sfilacciata (per una acuta discussione del problema, si
veda Iser 1974a e b); @ anche vero, tattavia, che questa tendenza & stata
responsabile di una serie di attegeiamenti di lettura falsifieatori e quin-
di, in ultima analisi, di un rallentamento nella comprensione del testo.
Sopratiutto per il fatto che nella fase «giustificatorias delle interpreta-
ziomi di Dysses sembrava necessario fornire degli strumenti di controllo
per un testo che si intravedeva non-controllabile: e sembrava, al contra-
rio, inopportuno constatarne qualith come discontinuith e frammenta-
rieta. La gestaltizzazione di Ulvsses attraverso I'imposizione del parallelo
omerico non & solo un «iradimentos del testo in termini di orientamen-
to interpretativo: opni imposizione di Forma o di modello ermeneutico
rigido produce, nel caso di Ulvsses, una drastica riduzione delle poten-
rialith informative del romanzo; e, di pit, in quanto riduzione dell'en-
tropia, in quanto ricomposizione {ranguillizzante e normalizzante della
frammentarieth, rappresenta una operazione ideologica di controllo di
cior che in Ulysses € anarchia e negazione di Autorita: le quali si mani-
festano nel romanzo sia attraverso 'attacco (esplicito ed implicite) con-
dotto nei confronti dei canoni della tradizione culturale occidentale che
attraverso lo stesso rifiuto della gerarchizzazione della informazione (un
tema sul guale ritornerd fra poco). Insomma, se Gestalt € una Forma
non riconducibile alla somma delle sue singole parti, e della quale anzi
slugge il senso quando se ne considerine singoli elementi, allora Ulvsses
& un testo che resiste a qualsiasi tentativo di riduzione gestaltica. Natu-
ralmente, affermare questo significa scuotere un feticcio assai radicato
nelle tendenze scientistiche delle teorie del testo: quello, cioe, della
ineluttabile sistemicita dell'opera nella quale «tout se tient» e mnella
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quale nulla pud essere spostato o mutato senza che il sistema venga stra-
volto, Tanto saldo il Teticcio che, esaurita la fiducia nel parallelo omerico,
si rinvengono subito altre funzioni strutturanti, come quella dell'odissea
dello siide (& il titole del libro di Lawrence 1981), ossia la convinzione
che continuiti e coerenza in questo romanzo nascano da Un Percorso
stilistico «in crescendos che terrebbe saldamente imbrigliati gli episodi
costruendo una vera e propria «storias, coesa ¢ consequenziale.

2, Franmmentaricda vs compleiesza dell'intreccio narrativo

1l secondo aspetto della [rammentarieta di Dlysses su cui mi fermerd &
la non-completezza dell’intreccio narrativo. E questa una delle caratte-
ristiche del romanzo che pit disorientano il lettore, ¢ sulle guali dunque
il lettore vorrebbe di pin essere assicurato; ed & anche uno degli aspett
ai quali Joyce lavord con maggior fopa distruttiva. Lepoendo [lvsses,
abbiamo tutti sperimentato delle frustrazioni sia a proposito della se-
quenza degli episodi, che non ¢i pare necessitata da legami logici conse-
cutivi normali, sia nella conduzione insoddisfacente i azioni che pure
vengono compiute ma che vengono compiute a meta o che sono inneb-
biate ovvero non abbastanza motivate. E chiaro, ad esempio, in un'espe-
rienza di lettura lineare del libro, che in una certa misura & predisposta
nel testo l'attesa, da parie del lettore, dell'incontro fra Bloom e Ste-
phen. Ebbene, questo incontro avviene nel capitolo pitt arduo, pii
complesso, pilt [luviale, pitt stilisticamente difficile del libro («Oxen of
the Sun»); quindi, I'attenzione del lettore che cerca di cogliere gquesto
elemento dell'intreccio che ritiene essenziale & sviata e intraleiala da
ostacoli di ogni genere: mentre cerca di capire quale sia I'attesgiamento
del Bloom che conosce nei confronti dello Stephen che conaosce, ritrova
1 personaggi come briciole che vagano nel mare di un problema enorme
che niente pud concedere all'intreccio, e cioé quello dello scrittore che
sta creandosi ex nove una lingua dopo avere distrutto tuite le altre
lingue che lo hanno preceduto,

Anche nei confronti di questo tipo di [rustrazione, i lettori di Ulvsses si
sono mossi al recupero e alla ricostruzione. Se & vero che nel romanzo
non succede niente di rimarchevole, se & vero che il testo ¢ sommerge
«in quintessential trivialitys, se & vero che 'informazione narrativa non
¢ soltoposta ad interventi di gerarchizzazione, se & vero che gli aspetti
contingenti dell'esperienza non sono neutralizzati o narcotizzati come
prescrive 'operazione del racconto, allora Uintreceio di Hysses dovreh-
be risultare irracontabile.

E invece, a questa inseddisfazione i lettori di Ulysses hanno risposto
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con ung serie di operarioni volte al recupero della completezza dell'in-
Ireceio narrativo, 81 tratta di un pacchetto di testi che sarebbe interes-
sante studiare: sono i osommari, le sinoessi, 1 dassunti totali ovvere
parziali del romanzo, le guide episodio per episodio, ecc.

Alludevo prima al fatto che Ulvsses rifiuta la gerarchizeazione dell'in-
formazione. Naturalmente, ci sono gradualita in questo rifiuto: mentre
una parvenza di gerarchia appare nei brani «descrittivis o snarvativis,
I"appiattimento delle unith informazionali & totale negli inserti di mono-
logo interiore. In questi casi, l'informazione si presenta come tutta o
quasi tutta inessenziale (¢ quindi gquasi tatta essenziale) cosi che il
lettore — almeno in teoria — dovrebbe incamerarla e memorizzarla
tutta. Ebbene, sarebbe interessante studiare il modo in cui 1 riassunti
gerarchizzano arbitrariamente I'informazione del monologo traducendo
in termini di fare il dire-pensare che & tutto cio che avviene nel [lusso
i coseienza, ed estraendone quello che pud essere tradotto in termini
di azione (vedi Pugliatti e Zacchi 1983: 118-9).

Ma anche in casi diversi dal monologo, il riassunto ha un effetto di
distorsione del testo che & esattamente Popposto di cié che un riassunto
dovrebbe produrre. ¥i & una distanza incolmabile [ra cio che il testo
dice e ¢id che le sinossi gli Fanno dire (che & cio che vorrebbero che il
lesto raccontasse). La tendenziosith dell’'operazione risulterd pilt chiara
se¢ ettiamo a conlronto due diverse operazioni: una deserizione di
«Oens fatla da W. Iser e una narrazione dello stesso episodio [atla da
E. Wilson. Feco la descrizione di Tser:

Il capitels si apre con una invocazione enigmatica, seguita da una ugnalmente
eriptica seguenza di Irasi lunghe ¢ lortuose che sembra perdano significato a mano
a manao che progrediscona, Tmmediatamente dopo, sexue la sequenza degli stili
storiel che occupa intero capitolo. T lemi dell’amore, della procreazione ¢ della
nascila sono svolli in toit gliosoili caratteristic della lelteralura inglese, dalla
prosa allitterativa 2l sapidoin Enelishs (lser 197%4a: 185), .

Leggendo di seguito il broeve sommario che Wilson fa dello stesso capi-
tolo, abbiamo limpressione che le due operazioni siano condotte su
testi diversi:

Verso sera, Bloom s reca ad un ospedale di materniti per chiedere notizie della
moglie di un smico, impegnata in un parto difficile: 15 inconlra e riconosce
Stephen, che sta bevendo con gli studenti di medicina (Wilson 1931 160 ricd.).

Mentre la descrizione di Iser potrebbe essere espansa fino a raggiungere
capillarmente il contenuto del capitolo, la narrazione di Wilson, se e-
spansa, si allontanerebbe sempre di piti da «cid che effettivamente ac-
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cade in “Oxen of the Sun"». Cid che accade, ad esempio, & che all'inizio
del capitolo «Bloomes non ¢ affatto Bloom ma un viandante sconoscinto
e presentato come elemento grammaticalmente nuovo, «che per il mon-
do lungi errando era andatos, che Pospedale non & un ospedale ma un
maniero al quale il viandante, linalmente alla setlima pagina indicato
come smesser Leopolds,; ripara per eposare le membra per alcun tempo
perché egli era assai stanco per il molto itinerare in diverse contrade e
per Parte di veneria da lui alcun tempo seguitas (I: 523 trad. it.}; che
dentro al maniero «Blooms non incontra «Stephen che sta bevendo con
gli studenti di medicinas ma una «brigata ivi radunatasi nell'intento di
briacarsi ove si potesses, che Ia brigata & una brigata di chierici ¢ che
fra i dotti della medicina & anche «Stephen il baccelliere che al sembiante
appariva un Fraticello novizios {i&d.: 525},

Naluralmente, si dird, 1 riassunti sono operazioni di comodo; nel caso
di Ulysses, si pud aggiungere, sono operazioni in qualche misura ideolo-
giche in gquanto tentano di rendere scontinuos» e «correttos l'intreccio
(nell'esperienza didattica, la sintesi in termini di fare & una delle opera-
zioni preliminari nella discussione di Ulvsses: ma perché la facciamo,
appunto, se non per far st che gli studenti abbiano subito a disposizione
guelle che sono abituati a trovare nei romanzi «normalis; perché la
facciamo se non per fornire loro una cornice che finge termini familiari
di comprensibilith e di coerenza?). Anche le sinossi di [lvsses, insomma,
sono invariabilmente operazioni ideologiche attraverso le quali si impo-
ne al testo una corretterza, continuith e completerza di intreccio narra-
tivo che il festo non ha: il sottinteso sarchbbe che se di Uilvsses si pud
ottenere un chiaro sunto, allora il testo ha quei requisiti di coerenza
narrativa che fanno s che un testo sia un testo secondo normali criteri
di controllo di testualita

Per infrodurre il tema che tratterd di sepuito, dird c¢he mentre sono
convinta della presenza, in Ulvsses, di una proprieta che viene normal-
mente negata a gquesto testo, e cioe la microcoerenza discorsiva (vedi in
proposito Pugliatti e Zacchi 1983) almeno all'interno di sequenze relali-
vamenie omogenee, non sono affatto convinta che Ulvsses possieda i
requisiti di testualitid normalmente indicati dai linouisti {e ciod compat-
tezza, liniterza, coerenza, autosulficienza, ccc). Come ¢ stato notato,
Ulysses & un anti-mito non solo nel senso che non racconta un'azione
unitaria che si spieghi sulla base dei modelli logici di necessita & vero-
simiglianza, ma anche nel senso che non si pud descriverlo se non con
notevoli forzature come un sistema in cui «tout se tient» (Martella 1985:
14},
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3. Intellipibilita discorsiva

Il lerzo dei livelli ai quali si puo controllare la non-frammentarieta di
un testo, e cioé quello della coerenza discorsiva, ¢ solo apparentemente
quello che in Ulysses presenta maggiori difficolta; in realth, si tratta
invece del livello che pit autorizea un giudizio di non-frammentarieta:
il discorso in Ulvsses & completo € in ogni caso completabile.

A queslo propositeo, non ho malto da aggiungere rispetto a quelle che
ho detto altrove (Pugliatti e Zacchi 1983). Sintetizzo percio il mio punto
di vista dicendo che non concordo con aleuni teorici del testo i quali
sustengono che Uysses, in particolare nei brani di monoloso interiore,
fornisca esempi di discorso al limite dell'incocrenza (o addirittura di
discorso incoerente). E non concordo neanche con gli argomenti di
rivalutazione che i medesimi leorici somo costretti ad avanzare per po-
ter recuperare questa presunta incocrenezas ciod, ad esempio, con al
fermazione che, poiché un fopic coerente in questi brani non & indivi-
duabile, allora il jopic sarcbbe la libera associazione di idec che si
svolge nella mente di questo o quel personapgio (Eco 1979): ovvero che
l'isotopia non presente al livello discorsive sarebbe da ricercare nell'u-
nita dell'istanza dell'enunciazione {Gruppo p 1977); o ancora, che Ia
coerenza di questi brani sarebbe da vecuperare in una manifestazione
testuale che & lintero testo (Violi in Violi e Manetti 1979). Sostengo
invece che, recuperati i «missing links» che d'alira parte sono, per cosi
dire, presenti in qualsiasi tipe di discorso, le manifestazioni di monologo
interiore sono guanto mai motivate e eoese dal punto di vista linguisti-
co-semantico; che gli argomenti delle propesizioni che troviamo nel
monologo interiore sono disposti secondo una di quelle che van Dijk
indica come modalith «normalis, ciod corrette e coerenti, di istiluzione
delle relazioni di differenza e di cambiamento, ciot quello che nel di-
scorso interviene di nuovo rispetto a quello che & dato (vedi van Dijk
1977: 94-85); e ritengo che solo se 1o si legee in modo disattento si pud
parlare di incoerenza nel monologo di Molly: se lo si fa, si cade nella
trappola predisposta da Jovee, e cioé i si fa indurre in inganno dalla
semplice mancanza della punteggiatura, Naturalimente, se questo & vero
per i frammenti di flusso di coscienza, & ancora pitt vero per i fram-
menti che sono responsabilith del narratore, ammesso che questa re-
sponsabilita sia sempre identificabile: perché & anche vero che ¢io che
spesso non & recaperabile & proprio la fonte dell’cnunciazione {e non
vale quindi affermare che la sola coerenza ricostruibile & nell'unita del
sogeetto che enuncia); sono convinta, anzi, che una delle manifestazioni
pitt interessanti della frammentarieta di Ulvsses sia la negazione di una
nozione di personaggio o di soggetto-della-coscienza che implichi totali-
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té, integrith e separabilita delle istanze; e che invece, entro certi limiti,
il discorso del monologo interiore ¢ un [ogos condiviso che fluisce da
un soggetlo all'altro senza essere in realth appannaggio di nessuno (vedi
Pugliatti 1985}

4. Franmueniarieta vs Integrita: la Authorized Version di Ulysses

Nell'ultima delle prospettive in ecui discuterd la frammentarieta di
Ulysses, e ciot quella [ilologica, il termine opposto a frammentarietd &
integrita. Diciamo che & inlegro un oggetto (un testo} nel quale tutti gli
elementi costitutivi sono presenti. In un senso particolare di questa
accezione, per «elementi costitutivis si intende «elementi costitutivi ori-
ginali; e in un senso ancora piu specilico (nel caso di oggetti costruiti
come sono i lesii), quelli che si possone fare risalire ad una szintenzione
autoriales, Sard, in questo senso, integro, un testo che non selo non ha
subito perdite, ma che non ha neanche subito sostituzioni inintenzionali
lungo il suo percorso di trasmissione: un testo, insomma, la cui ontolo-
gia autoriale & completa e corretta.

Interpretando il lavoro di ricostruzione filologica come importante in-
tervento di neutralizzazione della frammentarieta del testo in guanto
restaurazione della sua dntegrita, mi fermerd brevemente su alcune
guestioni che nascono dalla pubblicazione dellattesissima edizione criti-
ca di Ulvsses, un evento che da un anno a quesla parte ha sconvolto il
mondo dei lettori professionisti del romanzo.

La ricostruzione filologica di un testo mutilato o rimaneggiato procede
normalmente aliraverso inferenze delle parti assenti o corrotle da evi-
denzinre pint o meno extratestuali (da quelle stilistiche a quelle docu-
mentarie) o testuali, sulla base di un qualche eriterio di ricostruzione eli
coerenza. Cid che dovrebbe risultare da un lavero di tipo filologico ¢ il
testo-sistema (ancora il feticeio dell’originale intangibile), che rappresenta
non salo Tobietlive tecnico della filologia tradizionale ma anche, come
dicevo prima, una delle mitologie scientistiche degli studi testuali. Se-
condo questa mitologia, poiché il testo ¢ considerato un sistema intan-
gibile, To studio dell'avani-iexte ¢ studio di un processo generativo che
tende necessariamente verso quel Sistema Finale.

Per Uiysses, il problema della ricostruzione di integrith si poneva fin
dallinizio nei termind tecnicl della restaurazione delle intenzioni ultime,
cioé della ricostruzione del romanzo «cosl come Joyce lo aveva volutos
(Zacchi 1983). La convinzione della non-integrit del testo nasceva dalla
nota dell’editrice che si scusava, nella prima edizione, dei «molti errori
tipograficis e da allusioni dello stesso lipo [atte dallo stesso Joyce in
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aleune lelters; ed era avvalorata dallavantesto che aveva preceduto il
testo pubblicato, Jovee procedeva infatti dalla raccolta di annotazioni
alla composizione di prime stesure alla stesura definitiva; 'ultima ope-
razione di composizione, fatta dallo stesso Jovce, era la copiatura in
bella {a mane) dell'ultima stesura. Nella [ase di trasmissione, il testo fu
baituto a macchina in triplice copia, corretto dall'antore in dattiloscrit-
lo, compesto e stampato ¢ poi ricorrello, sempre dallo stesso Jovee, in
molli giri di bozze (laddove «correttos, tuttavia, signilica anche aumen-
ko i circa un lerzo), In un certo senso, quindi, siteallava del tesio
svome Jovee lo aveva volutoe. Va detto, poi, che quello che possediamo
¢ solo una parte dell’avantesto: il percorso, quindi, non & ricostruibile
por intero.

Bi una edizione critica di Ulysses si parla da decenni; ma impresa,
realizzata da IL'W, Gabler ¢ da una sua éguipe, & stala portata a
termine solo nel 1984, 11 testo che ne & risultate dovrebbe essere iniegro
¢ autorevole, e gli studiosi di Ulvsses dovrebbero linalmente essere
soddisfatti: invece, 81 scatenano le polemiche.

Scnga fermarmi sui detlagli teenici dell'edizione critica, voglio seenalare
alcuni problemi teorici che la pubblicarione di questo nuove Ulvsses
pone in luce: problemi sui quali converra viflettere pint approfondita-
mente di quanto non si possa fare in quesia sede,

Un primo sguardo all'opera e agli argomenti polemici con cui essa &
stata accolta, rivela intanto un altegsiamento comune a Gabler e ai suei
criticl: e cioe, una forte volontd di ceilicazione del Testo (non imporia
s la Versione Corrente ovvero un ipotetico Originale Integro) ¢ la
tendenza ad inciampare nella fallacia delle Intenzioni Ultime. Nessuno
dei detrattori di Gabler ha linora condotto una critica filologica accura-
ta — seppure convenzionale — ¢ nessuno ha alffromtato criticamente
lidealogia che ha mosso Uimpresa. Le critiche tendono da una parte a
stabilire (su basi quanlo mai infide} se gli emendamenti di Gabler ci
restituiscano o no il «vero Joyees e dall'altra se esse amigliorinos {(cioe
chiariscano, completing, abbelliscano) il testo, Nessuno ha finora recepi-
Lo eriticamente la filosofia del lavoro di Gabler (com Veccerione di Bo-
sinelli 1985), e ciod 1l fatto che, pur muovende da un arsomento di forte
fallacia intenzionale, Gabler si trova costretto a utilizzare 'imbarazzanie
cateporia dell’serrore d'autores ¢ ad opporre Joyee Scriba a Joyvee Auto-
re: gquello che egli rettifica, infatti, sono lulti errori che sarebbero stati
commessi in tre diverse fasi di elaborazione dell'avantesto e attribuibili
invariabilmente allo stesso Jovee. La conclusione inquietante sarchhe
dungue che i cinguemila errori di [ysses sarebbero tutti errori di un
autore disattento,
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(hra, s pud discutere a fondo, io credo, una ideologia testuale che
cancella, in quanto «non autorevoles, una fase del percorse del testo:
sopratiulio quandoe una ideologia di gquesto lipo (e cioé, cid che Lan-
Franco Carctli indica come «il Felicismo aprioristico dell’edizione defini-
fivas) ¢ esercitata su un testo come Dlvsses, il cul stesso percorso
senerativo sembra puntare verso una configurazione di possibilith piat-
tosto che verso un Sistema Delfinitivo; un testo, cies, che non poggia su
lerreno  sulficientemente stabile per una ricostruzione di coerenza, A
questo proposito si potrebbero utilizzare gli argomenti della eritica ge-
netica, per la gquale, come osserva J. Bellemin-Noél, il testo & solo lo
stadio lerminale (non i fire) «di una sequenza di trasformazioni mate-
riali, termine deciso {ciod reciso) dal movimento della scritturas (Bel-
lemin-Noél 1972: 157, In guesto senso, come osserva una studiosa del-
l'avantesto flavbertiane, la distinzione fra avant-fexie e testo € in certa
misura fallace: «Ogni stesura narrativa assume (.. valore di vero e
proprio testo, pur offrendosi, a causa della possibile stesura successiva,
di diventare ogni volla avant-fexte, lino al rageiungimento di quello
stato di equilibrio, peraltro precario, che & il momento costitutivo del
testos (Davi Trimarchi in Davi Trimarchi e Micale 1984: 21 In questa
prospettiva, non solo si riduce la distanza qualitativa [ra lesto e avan-
testo, ma sfuma anche la reilicazione del Testo come scopo al quale
tenderehbero gli sforei dell'autore: come disse Valéry, insomma, un «testo
non & mai finito; & solo abbandonatos. E soprattutto, la stessa operazio-
ne di ricostruzione Hlologica, che impropriamente si sostituisce ad una
corretta ricostrugdone del pereorso senerativo, si pone come Fallace se il
sno rsullato & un testo composito, non avallato da nessuna delle testun-
ligzazioni che troviamo lungo il percorso dell’avantesto. E finisce con
I'essere una interpretazione, discutibile come qualsinsi altra.

Ma qual & dungue, il vero problema? Ovvero, che cosa pud scaturire
dat termini di guesta polemica che dica gualcosa di pin sul testo di
Toyee e sul suol lettori? Alla domanda, che gli studiosi si slanno ponen-
do, se la ouova edizione serva o no al lesto, se cambi in manicra
definitiva la nostra esperienza di lettura, la mia risposta & affermativa;
ma con indicazioni che certo 'edizione eritica non s5i proponeva di dare.
E sono indicazioni che ¢i riportano pertinentemente alla tematica della
frammentarieti.

L'edizione di Gabler &, per il mondo dei cultori di Jovee, pitt che una
proposta lilologica da disculere, un Bvento da accettare o da rifiutare;
e s tratta di un evento di notevele disturbo perché propone ai leltori
due Uiysses contraddittori ed entrambi improponibili: wn eltro Ulvsses
e lo Ulvsses definitivo. Un altro Ulvsses contrapposto alla Versione
Corrente risulta inaccettabile perché un testo pubblicato & un fesfo reso
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pubblico: diventa, in altre parole, parte della memoria collettiva. In
quanto tale, vive perché sottoposio ad wuno spuardo. B mai come nel
case di Ulvsses un testo & stalo costruito dagli sguardi di chi lo ha
let Lo, stratificando su quel testo glosse, esplicazioni, perplessiti che so-
no anchiesse ormai depositate nella memoria in quante storia della
ricezione eritica di quel testo (prodotio, cioe, del testo). L'Ulvsses
definitivo non ¢ accettabile per motivi analoghi ma pin squisitamente
testuali: cosi come oppone resistenza ai tentativi di gestaltizzazione e di
mitologizzazione, Ulvsses oppone resistenza alla stessa nozione di emen-
damento, Lo stesso percorse della generazione, della composizione e
della trasmissione del testo disegna un’opera quanto mai aperta, ¢ dun-
que quanto mai dipendente dallo spuardo di chi la percorre, Non voglio
dive con cit che qualsiasi intervento su questo testo sia leaitlimo:
voglic, semmai, suggerire che in questo senso arche ledizione crilica
acquista una sua legitlimith, ma solo come ulteriore sguardo (sguardo
motivaio, ma ancora una volta normalizzante ¢ intcgr:ml:e}.

L'argomento della liberta dello sguarde opposto ai tentativi di integra-
zione di Ulysses apre la strada all'ultimo dei punti di vista che intendo
proporre, e ciot la decisione del lettore di affrontare «per frammentis
ovvero sper ricorsis la lettura di Olysses

5. La lettura «per [ramvmentiv o wper ricorsis

La discontinuita, sia narrativa che stilistica, che da sempre ha disorien-
tato i lettori del romanzo, da una parte ha prodotio 1 tentativi di
gestaltizzazione ai quali accennave prima, ¢ dall’altra si ¢ tradotia in
vers ¢ proprie proposte di sperimentazione di lettura frammentaria (ve-
di la «lettura spaziales sollecitala da Tindall come quélla che sarebbe in
grade di cogliere il testo in guanto «sistema di riferimenti incrociatis).
Liberta di lettura e di sguardo significa, dunque, per il lettore di Ulysses,
anche cedimento all'esperienza della frammentarieti.

Un recente libro di Brook Thomas (1983), sotlatitolalo A Book of Many
Happy Returns, ha il suo assunto proprio nell'idea della impossibilita di
sconcluderes la lettura di vsses: «il libro non ha una norma stabilita,
¢ il viaggio del lettore ¢ polenzialmente infinito, perché lo ssuardo
manca di un centro normativos (Brook Thomas 1983: 161); ovvero, pilt
precisamente, ogni sguardo i ogni lettore individua tutte le volte un
centro normativo diverso, perché ogni sguardo trova nel libro occasioni
¢ stimoli infiniti ad orientarsi con totale liberta, e quindi con parziale
eversiviti, 1 [rammenti sovreapposti nella lettura ¢ nella rilettura, 1 ri-
torni a distanza, le lacune determinate di volta in volla da selerioni
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diverse creano, a partire dal leslo, nuovi inizi e nuove fini che demar-
cano ogni volta compagini testuali dilferenti.

Concludendo queste annotagioni, dird alcune parole a proposito di
un'espericnza di lettura Frammentaria condotta da Romana Zacchi ¢ da
me sulla materia discorsiva di due sole pagine del testo (un monologo
di Stephen in «Proteos ¢ une di Bloom in «Nausicaas), Cilo guesta
esperienza per indicare uno dei tanti modi in cui la lettura «per fram-
mentis o eparadigmaticar pud produrre senso, e gualche volta senso
incdito ¢ inalleso.

[l movente dell'indagine (Pugliatti e Zacchi 1983} era sostanzialmente
quello di un contralle della cocrenza discorsiva in Trammenti di mono-
logo interiore (o flusso di coscienza). Il livello che interessava 'analisi,
quindi, escludeva in linea teorica gli ausili macrotestuali, assumendo le
due pagine analizzale come reperti poelict accostandosi ai quali 'analisi
doveva simulare ignoranza del livello diegetico del testo ¢ ignoranza del
lesto in quanto ssistema di riferimenti incrociatis. Tuattavia, a mano a
mana che la lente andava percorrendo la sequenza linguistica prescelta,
il lavoro rivelava due diverse direzioni di intervento come necessitate
entrambe dal testo: da un lato, una continua esigenen i ravvicinamen-
to sempre pit stretto (Tine a gionegere al livello della puntepsiatura e
dell’ordine delle parole nella Frase); ¢ dall'allro una polente spinta cen-
trifuga che conduceva in altri [uoghi del libro, lontani anche centinaia
di pagine: una forza che esipeva lattivazione di una potente memoria
paradigmatica e che talvolta conduceva dentro la mente di altri perso-
Maged, a splesare o a supplire clementi di discorso nascosti o sotbratti,
legami che nel testo che si andava analizzando erano stati recisi,

Tanto che la parela che a mio avviso spicgava la pagina da me analizza-
ta si trovava lessematizzata in modo esplicito altrove, mentre in guella
pagina era effetto di senso inabissato o portato da valori connotativi
del Tiwvello Tonico o di guello gralico, :

Fino alla scoperta {o alla illusione) che guella parola inabissata poteva
comnotare perfing Uintero libro, e che si trattava addirittura di una
parola che dal tesio era stata suggerita, per un qualche misterioso
elfetto di senso, ad une dei suol primi recensori, € ¢ied T. 5. Eliot,
quando aveva parlato del panorama di fuiilita storica che Ulysses ci
Presenta.

E poi, molte tempo dopo la conclusione di quell’esperienza, rileggendo
come frammento la torrenziale ridondanza di «Oxen of the Suns, l'o-
rientamento di gquell’aliva lettura ritornava, individuando a quasi qual-
trocente pagine di distanza il momento in cui [inalmente Stephen e
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Bloom «si incontranos, circa trenta pagine dopo che Pincontro fisico &
avvenuto, Il «contattos, per il lettore che ha fatio esperienza ravvicina-
ta del frammente di «Proteos ¢ che ha seouito da vicing esperien-
va della Teltura ravvicinala i quella pagina di «Nausicaas, avviene in
alxens, miracolosamente, sulla base dell’'amalgama dei discorsi di quel
due frammenti, quello di Stephen in «Proteos e guello di Bloom in
«Nausicaas, dei due stili, delle due linee di sviluppo lonico, delle due
idiosincratiche scelte lessicali. B cosi lampante la soluzione dialogica in
quel particolare paragralo, che chi la scopre si stupisce del fatto che il
[rammenlo di «Oxens sia stato da sempre discusso come «paredia dello
stile di De Quinceys e che mai si siano visti, invece, lo stile di Stephen e
quello di Bloom, intrecciati nel dialogo del loro primo incontro,

E non ¢ il Narralore, in casi come questo, a poltersi arrogare la funeio-
ne di creatore mitico dell'universo i Ulvsses, bensi il lettore, E, di pii,
cid che per un particolare lettore rappresenta una rivelazione di inesti-
mabile valore conoscitiva pud benissimo, per un altro lettore non meno
csperto, non far scattare aleun amalgama. E ancora una wolta, lo sguar-
do orientato a stabilire un percorso del senso che il narratore ha messo
li senza parere ¢ forse anche senza ssaperes.

Una Versione Autorizzata di Ulysses pud dunque comprensibilmen-
te turbare il letlore che vuole il testo autorizzato e guidato solo dal
sun proprio percorso di lettura; & anche vero, tuttavia, che ['«ultimo
Ulvssess pub anche rappresentare un evento tranquillizzante nel senso
che, come ¢ stato notato a propesito del Tavoro di Gabler, «il numero di
nuove possibilith che germina da questo four de force di erudizione ci
assicura del Fatto che Ulysses non & ancora finitos (B, Moddoy 1984:
B3l
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4, SUR 1E FRAGMENT

Effet weo-wf effei strans-»

Tht [ragment, on dira pour commercer que c'est une chose gui trans-
parait. A son apparilion, & sa disparition pour ainsi dire événementiclles
s'ajoute ainsi, structurellement, sa trans-parition, soit une fagon de pa-
raitre qui le distingue et qui fait de sa parution 4 la lois une arrivée
(terminus ad quem) et un départ {(ab quo), et Uindice — peut-éire aussi
I'ichne ou le symbole — d'autre chose dont cependant il se coupe et
qu'il livre sur le mode restrictif de la privation.

L'elfet eirans-» gui le caraclérise n'est pas sans rappeler Pellel «co-»
dont on a pu [aire par ailleurs, s'agissant des «correspondancess, le
soubassement méme et l'opération fondatrice dont se réclament I'étre
de la lettre et le faire épistolaire™. A ce titre, el sous le signe do
frapmentaire, la lettre dévide son propos dans un espace d'intermitten-
ces e fait surface ponctuellement sur un fond de continuité qui prime
et o 'on peut voir la figure d'un Destinateur stabilisé et transcendant,
garant du bienfondé de I'échange et caution précisément de la co-
respondance, Mutatis mutandis, le fragment suscite pareillement et pareil-
lement nécessile cette figure du répondant sur laquelle il prend appui
pour se conslituer et a laguelle inlassablement il ramene, saul & n'étre
rien gu'une chose indistincte, un objet vacant non identilié. Comme Ia
lettre, le fragment vaut el fait réponse et queslion; il engage autre et
plus et cependant méme gque lui avee quoi il «co-»et il strans-», cohabite
ot coopére, Lransite et transige

Ainsi relevé et mis en avant, Peffet strans-»vaut pour le fragmnet 4 plus
d'un titre et, géndralisé, en traverse tout 'espace. Clest au point gu'on
en fera la source d'une entiére déclinaison qui énumeére et dénombre les
aspects les plus saillants de la [ragmentarité, concept el phénoméne
dont le fragment, pris tel quel, n'est que la manifestation variable et la
trace oecasionnelle. On se retrouve ainsi & décliner sur une méme raci-
ne les variétés transférentielles qui gouvernent les facettes et les fagons
du fragment. Ce sont alors, respeclivement et dans ordre:

I. la transparition du fragment, soit son mode de présence et la relan-
ce qu'il propose ou que méme il programme en chacun de ses traits et
suivant ses multiples variélés;

2. Ia Aransition, soil ce placement gu'il indexe et les parcours — on
pourrait dive «éeritures — ol il ligure et dont il constitue, en plein on
en déli¢, ou encore en pointillé, I'aboutissement, V'origine ou la médiane,
le point de passage obligeé,
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3. la transaction, lant il est vreai que le fragment se jouc non pas & um
luiméme, objectivé et comme réilié, mais i deux au moins, dans la rela-
tion, dans la rencontre du sujet et de l'objet, découverte, invention ou
retrouvailles, et méme plutdt i trois, dans cette lierce négociation qui
fait de lui un instrument des rapports cépistémiques (savoir et croirel,
ainsi que le formant et le ferment de la manipulation intersubjective @

4. la transmutation qui fait que le fragment se déplace d'un point, d'un
plan ou d'un espace i l'aulre, qu'il se subordonne, se relie et s'integre,
quil se translate et se transpose, jusqu'a en étre transfiguré, La se
produisent les changements de statul el de valeur et tous les reclasse-
ments possibles, commme lorsque le fragment prend de nouvelles forces
oit recueille des effets inédils: il serait alors plus et micux que la
somme 8 laguelle on voudrait le réduive; 1l comblerait & travers ses
absences au lieu de frustrer par sa pirésence.

Inventaire

Il ne s'agil présentement que d'esquisser un balisaze de la surface, de
se donmer quelgues repéres fragmentaires visant 4 diviser le fragment
en luiméme, 4 'envisager particllement et partialement sous quelques-
unes de ses faces et suivant quelques découpes. Ce faisant, on ne fait
du fragment gu'emprunter la logique et le soumetire 4 cela méme qui
en faconne I'économic: partition de I'objet et partialité du point de
vue.

Pour cela, on partira d'une définition forgée pour la circonstance et
done fonciérement approchée et révisable, quitte d'ailleurs 4 recourir
paralltlement au dictionnaire pour en extraire termes et notions, pour
v cueillir empiriquement 1'éhauche d'un métalangage, le lexique du
fragment devenant le lien d'élaboration des concepts. Du fragiment, on
avancera done gue c'est une chose que l'on sait ou que lon présume
Cire détachée d'autre chose 4 quoi elle renvoie, qui virtuellement ou
effectivement 'inclut ou Uintégre, et dont en méme temps elle prive
tout en s'en trouvant privée, Une lelle définition recéle alors les princi-
pales rubriques propres A la caractérisation du fragment, de sa consti-
tution, de son agencement et, peut-on ajouter, de ses agissemoents.

Il ¥ a ainsi, en premier liew, Uindication dvn rapport cognitif, modalisé
selon le savoir ou le croire, et engageant réciproquement la compétence
du Sujet comnaissant et l'existance modalement définie de 1'Objet re-
connu ou a connaitre ™, de telle sorte que identification du fragment
comme tel s'effectue sous 'égide et & l'enseigne d'une formule double-
ment orientée: le Sujet sapproprie I'Ohjet qui s'v préte; 1'0bjet se
préte au Sujet qui se Papproprie. Exemple, sous couvert d'appropriation,
d'un échange cognitif placé sous le signe du «co-» et du «lrans-»; mani-
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festation, plus généralement, de 'émergence de la Gestall qui s'organise
4 point nomms, en un moment de soudaine collusion (d'aucuns diraient
de révélation, d'épiphanie), 4 la fagon el suivant la mouvement dune
rencontre ot chacun — forme et perception - va au devanl de Pautre.

Il ¥ a ensuite la marque dun délachement, d'une brisure diversement
imprimée et ouverte concrétement & quantité de [igurations possibles,
selon en particulier le nature du support et jusqu'a n'étre prisente,
pour reprendre 'expression d'Althusser, que d'une «absence nécessaires.
Dans son rapport & ce dont et ce avec quoi il se coupe, le fragment
relance la question déja si controversée du signalement de ce qui, éten-
du tout autour ou comme appendu a la verticale, a valeur d'implication
ou d'implicature et force de contexte. Quels traits alors ou quelles [igu-
res vonl, du dedans, signilier le mangue au dehors, comment le reste
va-l-il indexer son absentation, quel creusement, quelle indentation, quel
cache ou quelle abruplion, bref quelle visible occultation va donner &
voir ou i entendre ce que le Iragment [ragmente?

Il v a aussi la présentification, en sa lorme dite «aclualisées, dun
desserrement ou d'une rupture, soil sémiotiquement 'affirmation d'une
disjonction qui ne vaul que d'étre comme en suspens et dans l'attente, le
[ragment se détachant sur cette toile de fond ot il se prefile ou parmi
ce tissu conjonctif qui l'enserre. Dés lors, le renvai dont il est question
el qui apparente le fragment au signe trouve ou prend sa réponse dans
une wversion sréalisées dont le débris conserve la mémoire ou dans une
version svirtualisées dont lincipit distille la promesse. Cela fait que,
archéolosie ou eschatologie, la saisic du fragment conjugue ces divers
smodes d'existence sémioliques: la recanstitution, c'est mettre le passé
au futur, et Uinvention, c'est faire advenir le déja-la de la forme prejetée.

1l v a encore la définition d’une identité, d'une manicre d'étre qui est
aussi une [acon de se présenter, le fragment séparé ou simplement
séparable dessinant une configuration densemble ol viennent se lozer,
sur le mode empirique, les termes qui composent le lexique du [rag-
mentaire et, sur un mode formel, les cas de figure que distinguent
leurs positions dans la structure. A ne prendre ici que ces deux péles
entre lesquels le fragment oscille, le détaché et le rattache, on peut
esquisser une représentation «en carrés qui recueille quelques variéids
catéporiquement contrastées ou simplement graduelles, soil par exemple:

disjonelion conjonctiom

le débris le constiluant
Felétache/ }{: frattaché/
ACH-COn jonctinn non-disjonction
I'isodat I'élément

/non rattaché/ Snon détachd
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Reversées dans le proeés, ces varidtés du paradigme et les classes d'ob-
jets qu'elles servent 4 dénommer désipnent des positions syntagmati-
ques et le résultat des transformations opérées d'un état a Uautre. Les
parcours syntaxiques correspondants se déploient ainsi, allernativement,
entre le «débriss et le «constituants, via ces espéces médiates que sonl,
dans un sens, «isolat» ot, dans 'aulre, sdlément». Au statut parado-
xal du fragment que traduit son manque constitutil s'ajoute son carac-
tere ambign puisque la méme chose, vue sous des angels différents,
sera lantdt comme un toul el tantdt traitée comme une part on un
maorceau, avee, entre les deux et comme i mi-chemin, ce qu'on appelle
justement «partie intégrantes ou «pitce de collections, sortes d'oxymo-
res qui disenl la teneur «jonctives ¢t le role transitionnel du fragment.

Il ¥ a en outre, dans tous ces attendus qui touchent au fragment, la
suggestion d'une soudure a faire ou la désignation d'un manque & ga-
gner, ce qui, narvativement, s'entend 4 la Fois comme instillation, 4
petites doses fragmentaires, d'un objet de manque, comme instauration
d'un sujet de guéte, luibméme en état de privation et pour ainsi dire
dépossédé de son pouvoir de sommation ou de son droit de suite, et
enlin comme institution d'un programme du faive, qu'il s'agisse, prag-
matiquemnent, de conjoindre ou de ressouder, par saturation on suture,
ce qui se présente en témoin d'absence ou gui se défile en ordre disper-
s¢, ol encore, el peut-étre surtout, qu'il sagisse cognitivement d'établir
existence méme du [ragment, ce qui suppose, en plus de la compétence
nécessaire, l'exercice dédoublé de sousprogrammes d'identification (in-
trinstque, réfléchie) et de reconnaissance (corrélative, Lransitive), jus-
qua ce que, en [in de parcours et du point de vue de la «sanctions, on
soit & méme de statuer sur le bientfondé des inclusions ou des apparte-
nances et de faire accepter la véracité, efficacité des relations ainsi
instaurdées on restaurées.

Ce qui sa joue alors sur ces deux dimensions, pragmalique el cognitive,
entre 1'objet (O) et le sujet (51) se prolonge en direction d'une tierce
partic prenante: Uautre sujet (52), de telle sorte que le fragment, déja a
sa fagon «débrayés a partir de l'instance dont il reléve et promis en
retour a pareil «réembravages, fait désormais figure d'actantsujet de la
manipulation, relais du Destinateur et source d'une modalisation de
type Factitif: il ¥ a ce que le fragment initie et se trouve la pour faire
faire. Parallélement, il fait office de sujet opérateur déléeué, comme si,
entre les mains de celui qui en use el l'ordonne, il devait servir a
metire 'autre, celui qui sy trouve confronté et qui le recoit diversement
en partage, cdans la situation d'en conmaitre, cest-d-dire fondamenta-
lement d'en étre affecté quant & sa compétence et, partant de 14, d’avoir
a4 mettre en ceuvre, au titre de la performance, un faire inguisiteur
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{(s'enguérir du reste) oufet compensatoire {réduire ou liguider le man-
que). C'est donc ainsi, par Uentremise du fragment et, si l'on peut dire,
par le biais de ce gque R, Barthes appelle son «interstices™, qu'il se
passe, d'un sujet i autre, entre destinateur et destinataire, entre mani-
pulateur et manipulé, entre sujet informateur (gui distille le savoir, qui
sempleie 4 faire croire) et sujet observateur {qui, comme on ditl, doil
«faire avecs, élant ainsi déterming el specilid en son role et a sa place),
un faire étre ou encore, techniquement, une scompétentialisations dont
alors on peul s'attacher 4 détailler la teneur.

Vue sous ce jour, Uinteraction dont le fragment est a la fois le support,
Pinstrument et la figure comporte sélectivement ou additivement:

1. un (Taire) vouloir, issu de la conscience du mangue el sous-tendu ou
méme délibérément renforeé par orgence du suspens: clest, si T'on
peut dire, 'aspect persuasil et la force illocutoire du Fragment, en tant
gue par loi el selon des procédures vaviables, on se sent «inferpellés;

2. un {laire) savoir, puisqu'en somme le fragment informe, fit-ce restric-
tivernent: ainsi, 4 coté du saveir élusif, symplomal que positivement il
apporte, il ¥ a celul qu'il ne refuse pas de procurer et que traduit plutdt
le ne pas faire ne pas savoir, 4 quol sajoute, toujours dans le cadre de
cette srtelation épistémiques ™, la possibilité, négative cette fois, mais
non moins attestée, duser du fragment pour ne pas divolguer le reste,
pour, en brel, faire ne pas savoir;

3, un (faire) croire: c'est, par exemple, le rale dévelu & U'dehantillon
qui, détaché ou extrait, n'a pas pour seule fonction d'informer (de don-
ner i voir, de denner & savoir), mais vise & persuader de la nature ainsi
indexée ou particlement représentée de Uobjet, de la vérité de la chose,
en sa préscnce abréeée et exemplaire. Comme la signature dans le
champ scriptural, dans l'espace épistolaire, le fragment prélevé dans
I'cspace tissulaire wient faire foi ef, somme loute, en rajoute sur la
confiance; :

4, un (Taire) pouvoir laire: tourné résolument vers 1'action 4 laquelle il
dispose, le ragment a valeur d'équipement pour ce qu'il instrumente;
identifi¢ d'emblée comme objet modal ou revigoré pour la circonstance,
il figure avantageusement, comme valeur d'usage, dans tel programme
narratif de base. Ainsi, dans une entreprise de reconstitution, il n'est
pas seulement partie de Pensemble visé, ce que traduit partitivement ou
fonctionnellement sa «philodogies, mais aussi moyen d'atteindre 'objec-
tif. La «tit" ficelles de Maitre Hauchecorne, dans le conte de Maupas-
sant, n'est pas qu'un bout, justement, de ficelle, mais également un bout
de programme, un élément de scénario ou de script que définissent
conjointement la configuration finalisée et générique du ramassage «a
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toutes fins utiles» et, plus spécifiquement, le parcours Figuratif du «lice-
lages. A ce titre, on le voit, le [ragment fonctionne comme un maodéle de
previsibilitd appellé syntaxiquement & servir au calcul des dérivées (ce a
quoi il peut mener) ou des intégrales (ce dont il dépend, par hypothése
ou hypotaxe), et déterminant des conduiles. 11 a done doublement va-
leur de «ficelles, d'ailleurs plus ou moins grosse, et peut entrainer
toutes sortes d'effets. Ainsi, comme strucs, il représente un pouvoir
faire; comme indice privatil, il figure un ne pas pouvoir faire: comme
amorce interprétée de maniére plus ou moins coercitive, il engendre un
ne pas pouvoir ne pas laire et agit comme un défi ou une provocation.
Son handicap est alors ce qui lait sa force et, tel la licelle dont on croit
user, c'est lul gui vous méne par le bout de nes.

Iy a enfin dans le fragment, sous le signe d'une double privation,
I'indication d'un investisscment passionnel qui, pour lui-méme, se tra-
duit par une sorte de malétre el, pour le sujet qui s'en (rouve affecté
ou contaming, par une fensione, un pro-lension qu'il s'agit d'atténuer ou
d'éliminer, Cette tensivité inserit le fragment sur la dimension «thymi-
ques, 2 coté el an deld des autres dimensions, pragmalique et cognitive,
ou simultanément il opere. Clest 14 que surgissent, accompagnant le
[ragment dans son instance ou son histoire, des états tendus ou inguiets
comme le suspens et attente et tout un environnement pathémique, un
pathos orienté qui, tourné vers le «ne pluss» se dil regret ou nostalgie ou
méme se teinte de désespérance, et qui, axé sur un «pas encores, peut
cerfes se charger de renoncement ou de crainte, mais peul anssi conte-
nir l'espoir d'une promesse comblée et préfigurer un accomplissement.
Concentré dans la «madeleines, sorte de palimpseste a4 rebours, 'itinérai-
re de Proust conjugue ce double mouvement ol se mélent d'une facon
quelque peu perverse cuphorie et dysphorie, objets perdus et objets
retrouves. On peut dire alors que l'instabilité structurelle qui, par natu-
re, frappe le fragment (il est comme «transversés et «en passe des)
gagne & son lour les valeurs qui s’y rattachent, thymiques et partant
axiologiques. Recu tantdt sur le mode dysphorique et Foncierement dé-
valorisé, il sera vécu comme une [rustration i combattre ou & détour
ner: si on ne parvient pas intrinséquement i le compléter, du moins
s'emploicra-l-on & lui trouver un emploi quelconque, plutét que d'avoir
a affronter I'«horreur du vide». Tantdl au contraire, sur la foi de son
pouvoir de sidération (que l'on songe aux genres inachevés comme le
ahaikus, aux fulgurations que recueillent traditionnellement spenséess
et «maximess», aux sdéparts de codess dont parle R, Barthes dans §/2
aux espaces ouverts el aux lignes fuyantes, bref aux perspectives), il
deviendra objet de jouissance et mode d'énonciation privilégié. Le «cer
cle des fragmentss, comme le dit encore R. Barthes ™, peitl aussi bien
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étre infernal que — une lois «convertis passionnellement et idéologi-
guement reclassé paradisiaque. Ainsi en va-t-il, par les temps qui
courent et suivant la faveur du moment, de '"écriture fragmentaire ou
de la pensée du fragment, €rigées I'une et l'autre en fin du fin et en
comble de l'art, et appliquées & tous les domaines. Aux prétentions
unaires el aux visées totalisantes, pour ne pas dire totalitaires, s'oppo-
sent ou s'opposeraient micro-pouveirs, savoirs on mielles, consensus
locaux et révisables, menus conflits et poussitre de petits chefs. A la
tradition, jugée d'un autre dge, de Ja somme moyendgeuse, la pratique
— la mode — du [rasment apporte son démenti, sa para-tactique, met-
tant son point d'honneur i surtoul ne pas relier el 4 ne pas conclure
pour, est-l dit, laisser & 1autre la liberté de sa lecture et pour démon-
trer, pour démonter, ainsi la précarité de toute science au nom d'un
supplément et au prix d'une savante déconstruction. Ou alors, le fra-
gment, au lien de se choisir, simpose comme muode d'énenciation obli-
pé: c'est Ia marque dum discours sans transcendance, comme celui du
Barthes des Fragments d'un discours amorewx ™.

Tl v a done, & tout prendre, non seulement une poélique du fragment
qui sc fixe dans des genres établis, mais, en un sens plénier, une politi-
que de la chose dont tédmoignent, par exemple, en des lieux divers de
Pespace social, diplomalic des petits pas, distillation des petites phrases,
négociation par petils paquets, toutes siratégies fractionndes et efficaces
qui visent a4 ne pas d'un seul coup «lacher le morceaus. La reprise
esthétique du fragment consiste alors, d'un ¢61€, 4 se livrer 2 toutes
sortes d'assemblages qui, par des procédés concertés ou aléatoires, col-
lations et autres montages, cherchent l'intégration a la faveur d'un dé-
placement ou d'un transfert, mais aussi, dun auire chlé, consiste en
I'érection délibérde et spectaculaire de la partie en tout, comme lorsque
le trome noucux dun (par ailleurs) arbre devient sculpture et objet
d'art, frappe l'ocil en faisant le beau et signe, & Lravers ses conlorsions,
I'échanse réversible entre nature et culture, L'auto-suffisance ainsi déc-
rétée fait picce, si l'on peut dire, 4 la fragmentarité du [ragment, est
une facon, peut-étre détournée, de répondre au désir de sommation et
de cléture, institue en tout cas une nouvelle vérité de la chose en lui
assignant d'autres fonetions, d'autres valenrs, en le sublimant, L'esthé-
tigue & ce point verse dans 1'éthique: la morale du fragment, clest de
détenir une part de vérité, cest de se siluer, [ltce passagérement,
«cdans le vrais, c'est en somme, & lui-seul et malgré tout (ou peut-étre A
cause de cela), de pouveir mieux dire et mieux faire. Mais alors, cetle
efficaicité a la fois pratique, éthique et esthétique — que l'on préte
au fragment et 'euphorie dont & l'oceasion on Uentoure ne sonl-elles
pas retournables, si 1'on veut bien admetlre que cette vérité, comme
toute autre, se fragmente; vérité en degh des Pyrénées, erreur au dela.
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Déclinaison

A faire ainsi, ragmentairement, le tour du fragment, on mesure sa
capacité, solt ce qui sy loge et qui ¥ passe de rapports causatils et
manipulatoires, & lenscigne d'un faire faire; de relations épistémiques
el liduciaires, comme lorsqu'a I'aide de bribes et de propos écourlds on
cache ce qu'on ne veut, ne deit ou ne peutl pas faire savoir: de transac-
tions qui, autour de Pobjet privatif, modalisé el modalisant, engagent
des sujets pourvus de leurs compétences respectives ¢l lancés dans des
programmes cognififs ou pragmatiques d'identification, de suppléance
ou diintégration, ou encore, comme on vient de le voir, dautonomisa-
tion, d'oplimisation; d'investissements, enflin, thvmigues et axiolosiques,
auxquels se relient des états d'inquigtude ou de ravissement, de juge-
ments d'imperfection ou d'insullisance ou, au contraire, d'adéquation et
d'efficience.

On se propose alors, pour terminer, de convoguer guelques aspects
majeurs, quelques termes-clés qui, d'un cdté, dans leur généralité, résu-
ment 'économie du fragment et, de 'autre, débouchent sur des mani-
festations singulieres, sur des cas de figure 4 valeur d'illustration.

Ce sera d'abord, du fragment, la séance: 1a ot il se place, conerétion ou
precipité, et d'oir vient qu'accessoirement on le juge bien ou mal-séant.
Typigue ici est la distribution dans l'espace, suivant une ventilation
dont, si l'on peut dire, les variétés du lexique gardent la mémeoire. Clest
ainsi qu'au smorceaus, indéterminé, s'opposent, diment localisés, le
sbouts et le «irongons qui eux-mémes se distinguent par leur caractére
terminal (initial ou final) ou médian, central ou périphérique. De cela il
faut alors mesurer Pineidence sur les parcours initiés par le fragment,
sur la compétence du sujel que cette disposition oblige, sur le déroule-
ment de la performance qui doil faire les jointures et combler les vides.
Que veut-il mieux et d'oll peut-on partir: du début, de la fin, du milicn?
L'amateur de puzzles connait bien ces exigences de la spatialisation, qui
par exemple cherchera d'abord a reconstituer les bordures, A cela il
convient d'ajouter la triple dimension, linéaire, planaire ou multiplane,
du [ragment qui alors, selon le cas, se prolonge en bout & bout («string
analvsiss), sinscrit dans une surface («mapping outs), s%étage el rallie
{erank-shifting») un niveau qui 'absorbe, prenant son sens, comme 1'in-
diguait Benveniste, de cette «capacité d'intéarer une unité de niveau
supérienr» ¥, De la, une lois encore, opérations et contrainles sinpuliéres
qui régissent et orientent les proces ou les stratégies du recomposition,
de remembrement: alignements, intercalations, inclusions et enslobe-
ments. A noter lout spécialement que, guelle que soit la topologie de
départ, implicite (on ne sait pas, ou plus, ou pas encore de quoi le
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fragment est fragment, ni o@ exactement il sc situe) ou cxplicite (la
orille d'arrivée est fournie d'emblée, comme dans les mots-croisés), les
programmes de complémentation, de supplémentation se disposent en
succession, au prix d'une conversion linéaire, d'une linéarisalion des
points ou des segments dispersés, des volumes ou des espaces. Il ¥ a li,
de nouveau, des contraintes qui peuvent obliger & revenir sur ses pas, &
reprendre les choses au début, pour que tel ou tel ¢lément retrouve ou
prenne sa juste place et fasse la preuve de sa bien-séance,

Clest ensuite, du fragment, la phorie, soit, édtymologiquement, ce gu'il
pointe, quil emporte avec lui el vers quoi il porte. Le fragment, sous e
rapport, cst diaphorigue ¢t a partie liée avec le lemps, si bien que,
toujours sous le signe d'une morphogenése, il est tantot trace et me-
moire en ce gu'on dira son spasséismes (ou son evestiges) el tanlol
amorce el invention en ce qu'on verra comme son sfuturismes. De la
son double aspect, au besoin cumulé ot ambivalent, terminatif et in-
choatif: il met un lerme provisoirement & ce que puissanciellement il
relance: de la aussi son possible double siatut puisgue, pour partie, ce
peut Etre un lout et que, du tout, il demeuore la partie: complet sur un
plan et dans ses propres limites, il s'avére promis a un devenir qui sape
sa suffisance et le metl littéralement en sursis de finalité {c'est son
aspect prospectif, pro-lensif) ou en passe d'anamnése (¢'est son pouvoeir
de rétention et son regard srétros). On comprend alors quil soit obijet,
thymigquement, ¢t suivant la pente du temps, d'eu-phorie ou de dys-pho-
rie, en un double mouvement gui suit son débrayage & partir de ce 4
quoi il mangue et son embrayage ou son ré-embrayage en direction de
ce qui lui fait défaut, Clest dire aussi a guel point il est empreint
d'anagogie, aller ou retour vers un aulre, un ailleurs, un en dech, un an
dels, ce qui, fonctionnellement, dans son lexigque ou sa grammaire, se
traduit pour lui par des dépendances ou des reclassements, hyponvmie
o hypotaxe.

C'est & présent, du [ragment, la vacance, solt ce mangue qu'il indexe et
qui le renvoie i1 ses lenants el ses aboulissants. L'enjeu, ici, est la
[ragmentalité, & entendre comme 'sétre-fragments du fragment qui
suppose que, comme tel, on l'identifie avant méme de le reconnaitre. 11
v va done, présentement, des virtualités qu'il recéle, des propriéids qui
'y marquent et qui attirent Foeil 4 la facon d'un trouble et comme par
excis (ce dehors qui transparait) ou par défaut (ce dedans qui se
creuse en lacune ou en [aille). Cet a priori du fragment, cette prédispo-
sition gui permet qu'on lidentifie n'est autre que son «existence moda-
les celle-la méme qui entoure I'objet ainsi programmé et valorisé de ses
affixes: fragmeni¢/Tragmentable, détaché/rattachable, décomposé, Te-
composable, désintégré/ (réjintégrable, On a ainsi, d'un coté, ces modali-
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tes qui sous-tendent le fragment ¢l que manifestent ses traits fipuratifs:
pouvoir — ou ne pas pouvoir — ére («ils ou «ca» s'y préte); devoir
étre (il importe que «¢a» figure quelque parl); ne pas pouvoir ne pas
¢tre («ga» ne peul pas rester en I'état), En lace de cela, lui [aisant
pendanl et corollaire, il ¥ a la xcompétences, modale épalement, du
sujet en instance de fragment: vouloir faire qui, par décision, en un
geste délibéré et fondaleur, déeréte [ragment le Fragment, quitte a voir
sur piéces si sga» marche (ce pourrail étre une définition de la evérifi-
cation expérimentales, variante ici de |a eréation); présomption aussi,
gradude et plus ou moins assise, que traduisent savoir et croire et qui
fait que le fragment d'emblée est pris ou assumé comme tel, & partir
dune assurance préalable (fragment, assurément, méme si jiznore de
quoi), ou que, par imputation et supputation, il se cherche (fragment,
pourquoi pas?), a charge d'en faire lessai ou la preuve et de telle sorte
gu'au bout du compie le croire se stabilise en savoir. Clest cette transi-
tivité du fragment, 4 la fois «voulues, «sues, «pues et «dues, qui méne
en continu de Videntification & la reconnaissance, laquelle alors exige
un faire comparatil qui ajoute au fragment sa clausule: fragment d’a-
bord, fragment de- ensuvite, et méme, devrait-on dire, [ragment pour-,
atin de bien marquer que, loin d%tre un en=soi, il ne s'institue et fina-
lement ne vaut que tributairement, 4 la fois dans l'espace etfou dans le
temps dont il reléve pour son identité et sa fonction et dans la mouvan-
ce du ou des sujets qui se approprient pour son usage.

C'est alors, du fragment, la vicariance, issue elleméme de la transitivit
qui s'attache & lui comme reste du reste et gui hui vaul de se montrer
plus ou moins instructif, plus ou moins exemplaire. Sous ce jour, le
fragment est ¢lusif et allusif: il manque de et & quelque chose vers quoi
il adresse suivant sa lonction d'indicateur, son pouveoir de substitution,
sa valeur de remplacement, bref, sa lieu-tenance. Clest ainsi qu'a terme,
a travers son insinuation, s'établit un rapport d'adéquation entre la
structure d'accueil qui pour Iui s'appréte 4 la facon dhun aplan de
masses, d'un dessein et d'un destin, et I'ohiet idoine, cheville ou how-
che-trou, que Ini-méme représente, De l4, bien stir, 'axiologisation dont
il se voit affublé en vertu, justement, de ses capacités divinatoires et de
la compétence quil procure, de la performance qu'il autorise. I est
alors ohjet de dilection et ¢ligible pour sa force de représentation, sa
teneur propédeutique ef, généralement, ses hons olfices. Mais il arrive
aussi que, comme «vicaires, il faillisse aux devoirs ou an pouvoir de sa
charge et que, si l'on ose dire, il brille par toul ce qu'il manque, afli-
chant sa carence. De ce mangue & I'appel surgissent tensioms et con-
frontations modales: c’est par exemple le «petit bouts qui, divulgué
parcimonieusement, n'en dit pas assez long, crée le mangue el attise le
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désir {ot1 P'on wvoit la parenté du fragment avee l'érotisme); c'est le
voulair savoir ou le vouloir faire exarcerbés qui se heurtent, faute d'élé-
ments suflisants, au ne pas pouvoir. On en arrive ainsi, via le fragment,
4 des situations paradoxales dont la moindre n'esl pas ce supplément,
celte déhiscence qui entame les rapports du toul et de la partie guand
le propre de I'un excéde le propre de 'autre et, somme toute, jure avec
lui. La vicariance du fragment serait alors frappée de cette altérité de
principe, de ce surplus fatal

C'est enfin, du fragment, la trace, autrement dit cette fagon qu'il a de
renvoyer plus loin 4 une méme autre chose, d'étre traversé de ce quiil
transverse, d'élre 2 la Tois dedans dehors {«in an’ outs). D'un point de
vue dynamique, ce mangque A gagner miel sous pression et intime des
parcours. Mais quels? La se placent, aliernativement ou conjoinlement,
les modalités du fragment, ordonndes génériquement sous trois modeles
dont chacun détermine ses propres conduites et types de faire. Clest
alors, en résuwmé:

1. le modéle du «puzzles, qui appelle des programmes de recomposition
i partir de morceaux rompus et dispersés, mais sans reste. Comme dans
le «travail en miettess, tous les éléments sont co-présents et toutes les
tiches représentdes: ce qui mangue est le seénario ou le fil conducteur
de la pitee, son d-propos quant au produit fini;

2. le modile de 'sicebergs ol ce qui transparait n'est que la partie
visible, la portion congrue, lappendice qui transitivement, par des voies
plus ou moins détournées ou plus ou moins opaques et & la suite d'une
série d'inférences, conduit aux appendages et autres soubassements
substanticls, Clest, par exemple, le petil bout de phrase ou ces emots du
discourss qui feiznent d'en dire peu et en domment beaucoup a enten-
dre, pour peu que 'on y rattache les programmes de complémentation
nécessaires;

3, le modele de la ssyncopes qui conjugue hiatus ot intermittences, gu
alterne lucidité ef moments d’absence, en foi de quoi les programmes
afférents de supplémentation apportent du liant ou, comme le disait
Virginia Woolf, un quelconque «solvants ™. Cest ici la question de la
dystaxie, du chainon mangquant, du point aveugle, du trou noir, ou clest
encore — les exemples ne manguent pas —la trame de récil tissée par
A. Robbe-Grillet entre nombre de ioniles de Magritte sous le nom enjo-
leur et enroleur de La belle captive ",

Ce qui survient alors, selon les types et les programmes, c'est globale-
ment un jeu danamorphoses et, plus spécifiguement, des reclassements
qui peuvent étre homo- ou héléro-catégoriels et qui s'opérent par sper-
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Linentisations ou/fel par levée de restrictions on d'’hypotheques. Ainsi,
dans le puszle, les pidces ont méme rang el, du moins a priori, méme
valeur. Cher RobbeGrillet, en revanche, le pictural se trouve revu et
corrigd en verbal, Avec Magritte, ce sont les attaches référenticlles et
Vinter-dit du sens qui se voient suspendus ou déplacés au profit des
propri¢tés du formant plastique et sous couvert d'une isotopie esthéti-
que. Dans tel poeme fait de pitees et de morceaux, & la maniére Dada
ou dans la tradition d'Oulipo ™, ¢'est la rime 2 elle-seule qui fournit la
raison («It's a poem il it rhymess, dit Gael Turnbull ™, 4 la fin juste-
menl dun de ces bouts-rimés), Au coeur des molscroises, les lettres
sont d'un coté parties de mols qui font sens en tous sens thorizontale-
ment, verticalement) et, de 'autre, ¢léments dune saturation progressi-
ve {ef, pour le cruciverbiste, témoins d'une compétence a la fois sens
cesse acerue el de plus en plus contrainte) qui les classe et les reclasse
de case en suile, de suite en axe, d'axe en croix et de croix en arille,
Dans la cour du Louvre, la «pyramides Ffait «piéce rapportées dans un
ensemble déja composile: A partir d’on, alors, verset-on de I'hétérogéne
dans 'hétéroclite, de 'accepté dans linsupportable, et quel est, entre
fragments, le sseuil de tolérances?

Aulant dire, en [in de compte, que le fragment, c'est selon et relative-
ment 4. ..

Université de Lille I1I
Henri Qusrd
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