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AVVERTENZA

11 secondo volume di Tempo e racconto non richiede una speciale in-
troduzione. Questo volume contiene la terza parte di un’opera unica il
cul programma & presentato all'inizio del primo volume. Inolire questa
terza parte, svolgendo il tema della configurazione del tempo nel raccon-
to di finzione, tiprende puntualmente il tema della seconda parte, 2 con-
figurazione del tempo nel racconto storico. La quarta parte, che sard svol-
ta nel terzo e ultimo volume, raccoglierd sotto i titolo del Tempo rac-
contato il triplice contributo che fenomenologia, storia e finzione forni-
scono alla capacitd propria del racconto, preso in tutta la sua ampiezza
e unitd, di rifigurare il tempo.

Questa breve avvertenza mi offre Poccasione di aggiungere, al ringra-
ziamenti formulati all’inizio del primo volume di Tempo e racconto,
Pespressione della mia gratitudine per la Direzione de! National Huma-
nities Center nella Carolina del Nord. Le ricerche pubblicate in questo
volume sono state in gran parte rese possibili dalle eccezionali condizio-
ni di lavoro che tale Centro mette a disposizione dei suoi fellows.



LA CONFIGURAZIONE DEL TEMPO
NEL RACCONTO DI FINZIONE




In guesta terza parte, il modello narrativo che abbiamo indicato co-
me mimesis 11! viene sottoposto a verifica in un nuovo ambito del cam-
po narrativo che, per distinguerlo da quello del racconto storico, indico
con i} termine racconto di finzione. A questo vasto sotto-insieme appat-
tiene tutto quel materiale che la teoria dei generi letterari colloca sotto
Vetichetta del racconto popolare, delP’epopea, della tragedia ¢ della com-
media, del romanzo. Tale elencazione sta semplicemente ad indicare quali
testi prenderemo in esame con particolare attenzione per la loro sérus-
tura temporale. Non soltanto non ritengo completa 'elencazione di tali
generi letterari, ma tale provvisoria denominazione non mi obbliga a se-
guire una determinata e vincolante classificazione del generi letterar, e
questo nella misura in cul I nostro obblettivo specifico ©f esonera da
una presa di posizione circa 1 problemi relativi alla classificazione e alla
storia dei generi letterari 2. Ci serviremo, a tale proposito, delle nomen-

v Cir. Temps et Récit, t. 1 (1r. it. Tempo e Racconto, vol. 1, Jaca Book, Milano
1986}, cap. 111, in particolare pp. 94-108.

2 T, Todorov definisce in rapporte vicendevele le tre nozioni di letteratura, di
discorso e di genere; ofr. « La notion de littérature » in Les Genres du discours, Ed.
du Seuil, Paris 1978, pp. 13-26. Si pud obietiare che le singole opere trasgrediranno
qualsiasi categorizzazione? Resta i fatto che « ogni trasgressione per esistere come
tale, ha bisogno di una legge che verrd trasgredita puntualmente » {« L'origine des
genres », ibid., p. 43). Questa legge consiste in una determinata codificazione di pro-
prietd discorsive prellminari, ossia in una istituzionalizzazione di determinate « fra-
sformazioni che alcani atti i parola subiscono per produrre un determinato genere
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La configurazione del tempo nel racconto di finzione

clature abitualmente in uso, tutte le volte che la problematica ce Io con-
sentird, Per contro, dobbiamo fin d’ora giustificare la scelta di racco-
gliere questo sotto-insieme narrativo sotto il termine di racconto di fin-
zione, Restando fedele alla scelea compiuta nel primo volume”, do al
termine fnzione una ampiezza minore di quella fatta propria da non po-
chi autori che lo considerano come sinonimo di configurazione narrativa.
Tale identificazione tra configutazione e finzione non manca di valide ra-
gloni, nella misura in cui Patto configurante & una operazione compiu-
ta dalla immaginazione produttrice, nell’accezione kantiana del termi-
ne. Riservo I'uso del termine finzione per quelle creazioni lettetarie che
non hanno ambizione—propria del racconto storico—di dar vita ad ua
racconto vero. Effettivamente, se consideriamo come sinonimi configu-
razione e finzione, non abbiamo pill a disposizione un termine capace di
esprimere i divetso rapporto che questi due modi narrativi hanno nei
confronti del problema della verita. Racconto storico e racconto di fin-
zione hanno ia comune i fatto di fare ricorso alle medesime operazioni
configuranti che abbiamo posto sotto i segno di mimesis 1. Per con-
tro, <id che oppone gueste due forme di racconto non riguarda Pattivi-
1 strutturante operante nelle strutture narrative in quanto tali, bensi la
pretesa di attingere Ia veritd, pretesa grazie alla quale si definisce la ter-
za relazions mimetica,

E opportano sostare Inngamente al livello di quella che 2, tra azio-
ne e racconto, la seconda relazione mimetica. Vedremo cosl precisarsi
convergenze ¢ divergenze inattese e che rignardano il destino della con-
figurazione narrativa nei due ambiti del racconto storico e del racconto
di finzione,

I quattro capitoli che compongono questa terza parte costituiscono
le tappe di un unico itinerario: si tratta, dilatando, approfondendo, ar-
ricchendo, spalancando la nozione di costruzione di intrigo * recepita dal-
la tradizione aristotelica, di diversificare la nozione di temporalitd pro-
pria della tradizione agostiniana, senza uscite dalla cornice rappresentata

letterario » (#bid., p. 54}. In questo modo vengeno preservate, ad un tempo, la -
liazione fra i generi letterari e il discorso ordinatio, e avtonomia della letteratura.
Per le prime analisi della nozione di genere letterario proposta da Todoroy vedere
la sua Introduction & la Htiérature fantastique, Bd. du Seuil, Paris 1970.

3 Cfr. p. 108,

4 Per T'uso del termini «intrigo» e «costruzione di inttigo» si zimanda alla
Prefazione, nota 1 di Tempo ¢ Racconto vol. 1, Milano 1986,
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dalla nozione di configurazione narrativa, quindi senza oltrepassare i con-

fini di meimesis 11

1. Dilatare la nozione di costruzione di intrigo vuol dire, anzitut-
to, riconoscere la capacitd, propria del muthos aristotelico, di passare
per un processo di metamorfosi senza smarrire la propria identita. La
forza dell'intelligenza narrativa deve essere commisurata a tale capacitd
di mutamento propria della costruzione di intrigo. Diversi interrogativi
sono, 4 questo proposito, sottintesi: 2) Un genere narrativo nwove co-
me il romanze moderno, per esempio, conserva ancora con il muthos
tragico—sinonimo per i Greci di costruzione di intrigo—un rapporto di
fliazione tale che consenta di situatlo entro la categoria formale di di-
scordanza concordante con la quale abblamo caratterizzato la configura-
sione narrativa? &) Attraverso le sue mutazioni, la costruzione di intri-
go < offre una stabilitd tale da poterla collocare entro quei paradigmi
che custodiscono lo stile di tradizionalitd proptio della funzione narra-
tiva, almeno nell’area culturale occidentale? ¢) A partire da quale soglia
critica le deviazioni pitt estreme rispetto a questo stile di tradizionalitd
impongono i fare intervenire l'ipotesi non solo di una sorta di scisma
in rapporto alla tradizione narrativa, ma additittura di una morte della
stessa funzione narrativa?

In questa prima ricerca, il problema del tempo & sollevato solo mar-
ginalmente, a partire dai concetti di innovazione, stabilita, declino, con-
cetti grazie ai quali cerchiamo di caratterlzzare Didentita della funzione
narrativa, senza cedere ad alcuna forma di essenzialismo.

2. Approfondire 1a nozione di costruzione di intrigo vuol dire con-
frontare Vintelligenza narrativa, forgiata attraverso la frequentazione dei
racconti trasmessi dalla nostra cultura, con la razionalitd alla quale fa ri-
corso oggi la narratologia’ e, in particolare, la semiotica narrativa tipi-
ca dellapproccio strutturale. 11 dibattito volto a fissare se la priorita
spetti alla intelligenza narrativa o alla tazionalitd semiotica, dibattito
nel quale dovremo prendere posizione, presenta una evidente analogia

5 Strettamente parlando, si dovrebbe chiamare narratologia la scienza delle strut
ture narrative, senza considerare la distinzlone fra racconto storico ¢ racconto di
finzione. Tutiavia, seconde Puso contemporaneo del termine, la narratologia si con-
centra sul racconto di finzione, senza escludere incursioni nel campo della storiogra-
fia. B in funzione di questa ripartizione di farro dei ruoli che gui confronto la nar-
ratologia e la storiografia.
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con quello, da noi esposto nella seconda parte, a proposito dell’episte-
mologia della storiografia contemporanea. E in effetti al medesimo li-
vello di razionalitd che possono essere collocate la spiegazione nomolo-
gica, che certi teorici della storia hanno preteso di poter sostituire all’ar-
te ingenua del racconto, e Pindividuazione, nella semiotica narrativa, di
strutture profonde del racconto, rispetto alle quali le regole di costruzio-
ne di intrigo altro non sarebbero che strutture di superficie. 11 proble-
ma & quello di sapere se possiamo dare, a questo conflitto circa la priori-
14, la stessa risposta data nel dibattito analogo a proposito della storia,
¢ ciog che spiegare di pilt vuol dire meglio comprendere.

Il problema del tempo & ancora una volta presente, ma in modo
meno periferico del caso precedente: nella misura in cui la semiotica
narrativa riesce a dare uno statuto acromico alle strutiure profonde del
racconto, si pone il problema di sapere se il mutamento di livello stra-
tegico compiuto dalla semiotica narrativa consente ancora di dare conto
adeguato degli elementi pit originali della temporalitd narrativa che ab-
biamo indicato, nella prima parte, in termini di concordanza discordan-
te, operando una sorta di lettura incrociata delle analisi del tempo in
Agostino e di quelle del muthos in Aristotele. Il destino della diacronia
entro la narratologia fard da rivelatore delle difficoltd proprie di questo
secondo ciclo di problemi, .

3. Arricchire la nozione di costruzione di intrigo e quella connessa
di tempo narrativo vuol dire prendere in esame certe risorse della con-
figurazione narrativa che sembrano proprie del racconto &i finzione. Le
ragioni di tale privilegio per il racconto di finzione risulteranno chiare
solo pilt avanti, quando satemo in grado di costruire il contrasto tra
tempo storico € tempo di finzione sulla base di una fenomenologia della
coscienza temporale pitt ampia di quella tentata da Agostino.

Nell’attesa del grande dibattito triangolare tra vissuto, tempo stori-
co e tempo di finzione, ¢l baseremo su quella notevole proprietd del-
Penunciazione narrativa di presentare, nel discorso stesso, taluni segni
specifici che la distinguono dall’enunciato delle cose raccontate. Ne de-
riva, per il tempo, una parallela disponibilith a sdappiarsi in tempo del-
Vatto di raccontare e tempo delle cose raccontate, Le discordanze tra
queste due modalith temporali non rimandano pit all’alternativa tra lo-
gica acronica e svolgimento cronologico, alternativa nella quale la di-
scussione precedente rischiava costantemente di finire impigliata. Que-
ste discordanze presentano effettivamente taluni aspetti non cronome-
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trici che invitano a leggervi una dimensione originale, riffessiva in un
certo senso, della distensione del tempo agostiniano, che lo sdoppiamen-
1o tra enunciazione e enunciato ha il privilegio di mettere in risalto nel
racconto di finzione.

4. Spalancare la nozione di costruzione di intrigo e quella di tempo
che le & adeguata, vuol dire, da ultimo, seguire it movimento di trascen-
denza grazie al quale qualsiasi opera di finzione, verbale o plastica, nar-
rativa o lirica, proietta fuori di sé un mondo che possiamo chiamare
mondo dell’opera. Cosi I'epopea, il dramma, il romanzo proiettano sul
modo proprio della finzione certe maniere di abitare il mondo che sono
come in attesa di una ripresa da parte della lettura a sua volta capace di
approntare uno spazio di confronto tra il mondo del testo e il mondo del
lettore. I problemi di rifigurazione, che rimandano a mimesis 111, comin-
ciano, a rigore, solo entro e grazie a questo confronto. Ecco perché la
nozione di mondo del testo ¢i sembra dipenda ancora dal problema del-
1a configurazione narrativa, anche se prepara la transizione da mimesis 11
a mimesis 1L

A questa nozione di mondo del testo corrisponde una nuova relazio-
ne tra tempo ¢ fnziene. Ed &, a nostro avviso, la relazione decisiva.
Senza alcuna esitazione, parfiamo a questo propesito ¢ nonostante il pa-
radosso evidente di una siffatta espressione di esperienza immaginaria
del tempo, per dire gli aspetti pit propriamente temporali del mondo del
testo e dei modi di abitare il mondo proiettati dal testo al di fuori di
sé%. Lo statuto di questa nozione di esperienza immaginaria & assai in-
certo: da un lato i modi temporali di abitare il mondo restano immagi-
nari nella misura in cui essi esistono solo nel testo e grazie al testo; dal-
Ialiro costituiscono una sorta di frascendenza nell’immanenza, che per-
mnette appunto il confronto con il mondo def lettore ”.

6 Abbiamo scelto di dedicarle tre studi di testi letterari: Mrs. Dalloway di Vi
ginia Wooll, Der Zauberberg d&i Thomas Mann, A la recherche du temps perdn di
Marcel Proust (ved. pili avanti il cap, 1v).
7 La mis interpretazione del fuolo della lettura nell'esperienza letteratia & vicina
a quella di Mario Valdés in Shadows in the Cave. A Phenomenological Approach
¢o Literary Criticism Based on Hispanic Texts, University of Toronto Press, Toron-
10 1982: « In this theory, structure is completely subordinated to function and {...)
the discussion of function shall lead us back uitimately into the reintegration of
expression and experience in the intersubjective participation of readers across dme
and space » {p. 15). Mi approssimo anche alPintenzione principale dellonera di
Tacques Garelli, Le Recel e la Dispersion. Essai sur le champ de lecture poétigue,
Gallimard, Paris 1978.
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Capitolo primo
LE METAMORFOSI DELL’INTRIGO

La preminenza della comprensione narrativa nellordine epistemolo-
gico, cosl come sard difesa nel capitolo seguente nei confront delle am-
bizioni razionaliste della narratologia, pud essere affermata e difesa solo
se le si riconosce un’ampiezza tale da meritare d’essere considerata co-
me Poriginale che la narratologia mira a simulare. Ora il compito non &
affatto facile: la teoria aristotelica dell’intrigo & stata concepita in un’e-
poca nella quale gli unici ‘generi’ riconosciuti e degni della riflessione
del filosofo eranc la tragedia, la commedia e 'epopea. Ma nuovi tipi
sono apparsi all'interno dei generi tragico, comico o epico, tipi che sol-
levano il dubbio che una teoria dell'intrigo adeguata alla pratica poetica
degli Antichi possa ancora valere per opere nuove come Don Chisciotie
o Amleto, Inoltre sono apparsi nuovi generi, in particolare il romanzo,
che hanno trasformato la letteratura in un immenso cantiere di speri-
mentazione, dal quale sono state bandite, prima o poi, tutte le conven-
zioni consolidate. Possiamo allora chiederci se V'intrigo non sia a sua vol-
ta diventato una categoria di portata limitata e di stile superato come it
romanzo costruito sull’intrigo. Anzi, Pevoluzione della letteratura non
si limita a fare apparire nuovi tipi nei generi antichi e nuovi generi nel-
la costellazione delle forme letterarie. La sua avventura sembra condur-
la fino a confondere i confine stesso tra i generi e a contestare il princi-
plo stesso dordine che & la radice dell'idea di intrigo. Quel che oggi &
in questione & il rapporto medesimo tra questa o quell’opera singolare
e 1 paradigmi consolidati !, L’intrigo non & forse sul punto di svanire

T 11 termine paradigma & gui un concetto che dipende dallintellizenza narrativa
2 g
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dall'orizzonte letterario mentre scompaiono i confini della distinzione
fondamentale, quella della composizione mimetica, tra tutti i modi di
composizione?

1 guindi urgente mettere alla prova la capacitd di metamorfosi del-
Pintrigo, al di 1a della sua prima sfera di applicazione nella Poetica di
Aristotele e identificare la soglia al di [ della quale il concetto smarri-
sce ogni valore discriminante.

Tale ricerca dello spazio all'interno del quale il concette di intrigo re-
sta valido, trova una guida nellanalisi che &i mimesis 11 & stata propo-
sta nella prima parte di quest’opera 2 Tale analisi contiene talune rego-
le di generalizzazione del concetto di intrigo che dobbiamo ora esplici-
tare °.

1. Al di 13 del muthos fragico

Anzitutto, la costruzione di intrigo & stata definita, al livello pil for-
male, come un dinamismo integratore che da una varieta di accadimenti
sicava una stotia, una e completa; in altr termini trasforma queste di-
versith molteplici 7z una storia, una ¢ completa. Tale definizione forma-
le apte il campo a trasformazioni regolate che meritano d'essere chiama-
te intrighi, fino a quando possono essere distinte dalle totalita tempo-
rali che operano una sintesi dell’eterogeneo tra circostanze, fini, mezzi,
interazioni, risultati voluti o non voluti. B cost che uno storico come
Paul Veyne ha potuto assegnare ad una nozione di intrigo notevolmente
dilatata il compito di integrare componenti tanto astratte del mutamen-
to sociale quanto quelle che sono state messe in risalto dalla storia non

Ji un lettore competente, B all'incirca sinonimo di quelio di regola di composiziong.
L'ho scelto come termine generale per coprire i tre Hiveili, quello dei privcipi pilt
formali 41 composizione, quello dei principl generici {il genere tragico, il genere co-
tico, ecc.}, infine quelle dei sip? pid specifici (la ragedia greca, l'epopea celtica, ecc.).
1l suo contrario & Popera singolare, cansiderata pelia sua capacita di innovazione
i devianza. Dreso in questo senso, il termine paradigma non deve essere confuso

con la coppia del paradigmatico e del sintagmatico che dipende dalla razionalitd se-

tmiotica che simula Vintellipenza narrativa,

2 Tempo e racconto, vol. I, pp. 102-117.

3 Bisogna essere grati a Robert Scholes e Robert Kellogg, in The Nature of Nar-
rative, Oxford University Press, 1966, Javer fatto precedere il loro studio delle ca-
tegorie narrative, tra le guali quella di intrigo ( plot), da una rassegna delle tradi-
sioni narrative arcaiche, antiche, medievali, ece. fino ai tempi moderni.
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Zvénementiclle £ anche dalla storia seriale. La lesteratura deve poter esi-

bire delle espansioni della medesima ampiezza. Lo spazio di manovra &
aperto dalla gerarchia dei paradigmi precedentemente ricordati: tipi, ge-
neri e forme. B possibile formulare lipotesi secondo la quale Ie meta-
morfosi dell'intrigo consistono in sempre nuovi investiment} del princi-
pio formale di configurazione temporale entro generi, tipl ¢ opere sin-
golari inedite.

£ proprio nell’ambito del romanzo moderno che la pertinenza del
concetto di costruzione di intrigo sembra dover subire le maggiorl con-
testazioni. Il romanzo mederno, in effettl, si preseata, fin dal suo sor-
gere, come il genere proteiforme per eccellenza. Chiamato a rispondere
ad una domanda sociale nuova e in rapida mutazione * esso & stato im-
mediatamente sottratto al controllo paralizzante del critici e del censo-
ri. Ora 2 proprio il romanzo che, negli ultimi tre secoli, ha rappresen-
tato un prodigiose cantiere di sperimentazione nell’ambito della compo-
sizione ¢ dell’espressione del tempo >,

11 principale ostacolo che il romanzo doveva dapprima eludere e che
poi doveva chiaramente aggirare ¢ra rappresentato da una concezione
dell'iatrigo doppiamente erronea. Erronea upa prima volta, perché era
semplicemente ripresa da due generi gia costituiti, Pepopea e il dram-
ma; erronea una seconda volta, perché Parte classica, principalmente in
Francia, aveva imposto a questi due geneti una visione mutilata e dog-
matica delle regole della Poetica di Aristotele. Basterebbe ricordare, da
un lato, Pinterpretazione limitativa ¢ vincolante che si dava della rego-
la circa Punita di tempo, cosi come si riteneva di leggerla al capitolo vix
della Poetica; dall’altro, il rigido vincolo che imponeva di cominciare
in medias res, come Omero nell’Odisses, per poi ritornare indietro, al
fine di spiegare la sitvazione presente, & questo per distinguere chiara-
mente il racconto letterario dal racconto storico che si ritiene vincolato
a discendere lungo il corso del tempo, a condurre 1 suol personaggl sen-

£ T] caso del romanzo inglese ® particolarmente significativo. Cir. Tan Watt, The
Rise of the Novel. Studies in Defoe, Richardson and Fielding, Chatto and Windus,
London 1957; University of California Press 1957, 1959, L’Autore descrive i rap-
porto tra la crescita del romanzo e guella di un nuove pubblico di lettori, cosi come
la nascita di un nuovo bisogno &i espressione per Vespericnza privata. Sono proble-
mi che ritroveremo nella quarta parte quande valuteremo il posto della lesture en-
tro il percorso di senso dell'opera narrativa.

5 AA. Mendilow, Tinte and the Novel, Peter Nevill, London e New York 1552;
Humanities Press, New York 19722
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za soluzioni di continuitd dalla nascita alla morte, colmando tuet gli in-
tervalli della durata conr la narrazione.

Posto sotto il controllo di tali regole, codificate in formule didatti-
che pedantemente minuziose, Uintrigo finiva per essere necessariamente
considerato come una forma facilmente leggibile, chinsa su se stessa,
simmetricamente disposta a partite da un punto culininante, basata su
una connessione causale, facile da identificare, tra intreccio e suo svol-
gimento, in una parcla come una forma eniro la quale gli episodi sareb-
bero chiaramente tenuti al loro posto grazie alla configurazione.

Un importante corollario di tale cancezione angusta dell’intrigo ha
contribuito ad occultare il principic formale della costruzione di intrigo:
mentre Aristotele subordinava 1 personaggi rispetic all'intrigo, conside-
rato come il concetto comprensivo rispetto agli accadimenti, ai perso-
naggl e al pensieri, noil vediamo, nel caso del romanzo moderno, ¢he la
nozione di personaggio prima si emancipa da quella di intrige, succes-
sivamente le fa concorrenza e finisce per farla del tutto scomparire,

Una tale rivoluzione trova, nella storia del genere, ragioni valide. Ef-
fettivamente ¢ proprio sotto Petichetta del personaggio che & possibile
collocare tre notevoli espansioni del genere romanzesco,

Anzitatto, sfrottando Uintuizione del romanzo picaresco, il romanzo
dilata in modo notevole la sfera sociale nella quale st svolge azione ro-
manzesca. Non sl tratta pitt di ripetcorrere le imprese o 1 misfatti di per-
sonaggl leggendari o celebri, benst le avventure di vomini o di donne
della vita d’ogni glorno.

1l romanzc inglese del xviir secolo sia ad attestare questa sorta di
invasione della letteratura da parte della gente del popelo. Al tempo
stesso, la storia raccontata sembra disporsi piuttosto sul versante pilt
propriamente episodico, grazie alle interazioni che sopraggiungono in un
tessuto sociale singolarmente pitt differenziato, mediante le innumerevo-
li implicazioni del tema dominante dell’amore con il denare, la reputa-
zione, i codici sociali o morali, in una parola mediante una praxis infi-
nitamente sciolta {cfr. Hegel nella Fewomenologia dello Spirito a pro-
posito di Le Neveu de Ramean).

La seconda espansione del personaggio, a spese, si direbbe, dell’in-
trigo, & lustrata dal romanzo diniziazione ® che raggiunge il sno wver-

& Robinson Crusoe, senza essere all’altezza di personaggi come don Chisciotte,
Faust o don Glovanpi~—erol mitici deli’uomo modetno dell'Occidente—pud essers
considerato come Peroe, ante litteram, del romanzo di iniziazione; posto in con-
dizioni di solitudine senza eguali nella vita reale, mosso dalla sola preoccupazione
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tice con Schiller e Goethe e si prolunga fino agli anni Trenta di questo

secolo. 1l cardine sembra essere rappresentato dal maturare delf’anto-
coscienza del personaggio principale. E anzitutto la conguista della pro-
pria maturitd che fornisce la trama del racconto; successivamente sono
i dubbi, la confusione, le difficoltd che il personaggic ha a situarsi ¢ a
darsi unitd, che determinano la deriva del personaggio stesso. Ma, lun-
go tutto questo sviluppo, cid che viene richiesto alla storia raccontata &
tessere insieme complessitd sociale e complessitd psicologica. Questa
nuova dilatazione deriva direttamente dalla precedente. Infattd la teoni-
ca romanzesca, nel petiodo aureo del romanzo, il x1x secolo, da Balzac a
Talstof, P'aveva anticipata, ricavando tutte le possibili risorse offerte da
una formula narrativa assal antica, che consiste nell’approfondire un per-
sonaggio raccontando di pid e ricavando dalla ricchezza di un personag-
gio Pesigenza di una pitr grande complessitd episodica. In tal senso, per-
sonaggio e intrigo si condizionano reciprocamente .

Una nuova sorgente di complessita & apparsa, principalmente nel xx
secolo, con il romanzo del fusso di coscienza, stupendamente illustrato
da Virginia Woolf, della quale studieremo pilt avanti un vero e proprio
capolavoro dal punto di vista della percezione del tempo ®: ¢id che ora

del profitto ¢ dalla sola preoccupazione dellutilisd, diventa Peroe &i una ricerca nel-
Ia quale il suo isclamento perpetuo agisce come la memesis segreta del suo apparen-
te trionfo sulle avversith. Innalza cosi a livello di paradigma la solituding, conside-
rata come condizione universale delluomo. Ura, non sole il personaggio non si
sottrae alintrigo, si pud invece dire che lo produce; il tema del romanze, quello
che abbiamo appena chiamato la ricerca dell’erce, reintroduce un principic dordine
pit sottile rispetto agli intrighi convenzionali del passato. A tale proposite, tutto
cid che distingue il capolavoro di Defoe da un semplice racconto d} viaggio & d'av-
ventura e Io colloca nello spazio nuove del romanzo pud essere attribuito ail’eme
gere di una configurazione in cul la ‘favols’ & tacitamente guidara dal suo ‘tema’
{facciamo qui allusione alla traduzione del *“muzhos’ aristotelico con fable and theme,
da parte di Northrop Frye),

7 Questo svolgimento simultaneo delle due spirali del personaggio e dell’azione
nont & un procedimento assolutamente nuovo, Frank Kermode, in The Genesis of
Secrecy: On the Interpreiation of Narrative, Harvard University Press, Cambridge,
Mass, 1979, lo mostra presente nell'articchimento che del personaggio di Ginda tro-
viamo da un Vangelo allaltro e, correlativamente, nell’arricchimento del dettaglio
degli avvenimenti raccontati, Prima di lui, Auerbach aveva gid mostrato in Mimesis
a che punto 1 personaggi biblici, Abramo, lapostolo Pietro, differiscono da guelli
omerici: tanto questi uitimi sono descritti In modo piatto e senza profonditd, quan-
to 1 primi sono ricchi di sfondo e quindi suscettibili di sviluppl narrativi.

& Alla ricerca del tempo perdato, opera alla guale dedicheremo un’ampia analisi,
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“cattura Uinteresse ¢ Pincompiuterza della personalitd, Ja diversitd del 1i-
velli di coscienza, di subconscio e di inconscie, il brulichio dei desideri
informi, il carattere incoativo ed evanescente delle formazioni affettive.
La nozione di intrigo sembrerebbe, a questo punto, a mal partito. St
pud ancora parlare di intrigo quando P'esplorazione degli abissi della co-
scienza sembra rivelare 'impotenza del linguaggio stesso a far unitd e a
prendete forma?

Eppure niente, in queste successive dilatazioni del personaggio a
spese dell'intrigo, sfugge al principio formale di configurazione, ¢ quin-
di al concetto di costruzione di intrigo. Anzi, arriverel a dire che in nes-
sun modo usciamo dalla definizione aristotelica del muthos mediante
V'« imitazione di un’azione ». Se si dilata il campo dellintrigo, paralle-
lamente si dilata quello delP’azione. Per azione si deve poter intendere
piti che il comportamento dei protagonisti che produce cambiamenti vi-
sibili della sitwazione, dei rovesci di fortuna, quello che potrebbe esser
detto il destino esterno delle persone. B ancora azione, in un senso al-
largato, la trasformazione morale di un personaggio, la sua crescita, la
sua formazione, la sua iniziazione alla complessiti della vita morale & af-
fettiva. Infine, sono riferibili all'azione, in un senso ancora pilt sortile,
del cambiamenti puramente interiori che segnano lo stesso succedersi
temporale delle sensazioni, delle emozioni, anche al livello meno previ-
sto, meno cosciente che Vintrospezione possa raggiungere.

11 concetto di imitazione di azione pud cosi essere dilatato al di 1a
del ‘romanzo d’azione’, nel senso stretto del termine, e cosi includere il
‘romanzo di carattere’ e il “romanzo di pensiero’, grazie al potere inglo-
bante dell’inzrigo rispetto alle categorie rigidamente definite di accadi-
mento, di personaggio (o di carattere) e di pensiero. La sfera delimitata
dal concetto di mimesis praxeos si estende quanto si estende la capacith
del racconto di ‘rendere’ il proprio oggetto mediante strategie narsative
che producono totalitd singolari in grado di produrre un ‘piacere pro-
prio”, mediante un gioco di interferenze, di attese e di risposte emozio-
nali, da parte del lettore. In questo senso, il romanzo moderno ¢i inse-
gna a dilatare la nozione di azione imitata (o rappresentata) fino a poter
dire che un principlo formale di composizione presiede all’assemblaggio
dei cambiamenti in grado di segnare esseri simili a noi, esseri individua-
Ii o collettivi, esseri che hanno un nome proprio, come nel romanzo mo-

pud essere considerats sia come un romanzo d'iniziazione che come un romanzo
del flusso di coscienza. Cfr. pill avanti nel 1v cap,
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derno del xx secolo, o semplicemente indicati con una iniziale (x...)

come avviene nei lavori di Kafka, o anche esseri al limite innominabili,
come nei lavor] di Beckett,

La storia del generc-romanzo non ci obbliga, quindi, 2 rinunciare al
termine di intrigo per designare il correlato dell’intelligenza narrativa.
Ma non bisogna stare a queste considerazioni storiche a proposito del-
lestensione del genere romanzesco per comprendere quella che ha po-
tuto essere interpretata come una sconfitta dell’intrigo, €% una ragione
pit nascosta per spiegare la riduzione del concetto di intrigo a quello di
semplice filo della storia, di schema o di semplice riassunto degli accadi-
menti. Se lintrigo, ridotto a questa sorta di scheletro, & potuto sembra-
re un condizionamento estrinseco, anzi artificiale ¢, in ultima analisi, ar-
bitrario, cid dipende dal fatto che con la nascita del romanzo e fino alla
fine del suo periodo aureo, fino al x1x secolo, un problema ben pilt ur-
gente rispetto a quello dell’arte di comporre si & posto in primo piano:
quello della verosimiglianza. La sostituzione di un problema con l'aliro
& stata facilitata dal fatro che Ia conquista della verosimiglianza 2 avve-
nuta nel segno della lotta contro le ‘convenzioni’ e in primo luogo con-
tro cid che si intendeva allora per intrigo, in rapporto all'epopea, alla
tragedia ¢ alla commedia nelle loro forme antica, elisabettiana o classi-
ca (nella accezione che tale termine ha nell’uso francese). Lottare con-
tro le convenzioni e per la verosimiglianza finiva cosl per essere un’uni-
ca battaglia. Proprio questa preoccupezione realistica, nel senso appun-
to d'essere fedeli alla realta, di un’arte che trascrivesse la vita, ha con-
tribuito in modo decisivo ad occultare i problemi di composizione nat-
rativa,

Eppure tali problemi non erano affatto aboliti: cambiavano solo po-
sizione. Basterebbe riflettere sulla varietd delle procedure romanzesche
messe in atto al margine del romanzo inglese per soddisfare intento di
rappresentare la vita nella sua veritd quotidiana, Cosl, Defoe in Robin-
son Crasoe, fa ricorso alla pseudo-autobiografia, mediante Pimitazione
di innumerevoli diari, memorie, autobiografie autentiche redatte in quel-
la stessa epoca da uomini formatisi nella disciplina calvinista dell’esame
di coscienza. Dopo di i, Richardson, con Pamelz e Clarissa, ritiene di
poter descrivere con maggiore fedeltd I'esperienza intima—per esempio
i conflitti tra I'amore romantico e Vistituzione del matrimonio—facen-
do ricorso ad un procedimento artificiale quale & guello dello scambio
epistolare ’; nonostante i suoi evidenti inconvenienti: una debole for-

®  Da Pamela a Clarissa, vediamo anche come si va raffinando 1 procedimento epi-
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za selettiva, il prevalere dell'insignificanza e della chiacchiera, una steri-
le ripetitivitd. Ma agli occhi di un romanziere come Richardson i van-
taggi dovevano essere senza dubbio prevalentl. Rappresentandoci la sua
eroina intenta alla scrittura, il romanziere poteva darci I'impressione di
una estrema prossimitd tra scrittura e sentimento. Inoltre i far ricorso
al tempo presente contribuiva a dare questa idea di immediatezza, a van-
taggio della trascrizione quasi simultanea dei sentimenti vissuti e delle
loro circostanze. Al tempo stesso venivano cancellate le difficolta insolu-
bili della pseudo-autobiografia, affidate alle sole risorse di una memoria
incredibile. Da ultimo, tale procedimento consentiva di fare condivide-
re al letrore la situazione psicologica che era presupposta dallo stesso
ricotso allo scambic epistolare, vale a dive il sottile intreccio di ritro-
sia e di apertura che abita Panimo di chi decide di confidare alla penna
Pespressione dei suoi pilt intimi sentimenti—a cui corrisponde da par
te del lettore un intreccic non meno sottile tra lindiscrezione di uno
sguardo attraverso il buco della serratura e Pimpunitad di una lettura so-
litaria.

Cio che ha impedito a questi romanzieri di riflettere sullartificio
delle convenzioni—era questo il prezzo da pagare sulla via della ricerca
del verosimile—e la convinzione che essi condividevano con 1 filosofi
empiristi del linguaggio, da Locke a Reid: convinzione in forza della
quale il linguaggio potrebbe essere depurato da qualunque elemento f-
gurativo, considerato come puramente decorativo, € ricondotto alla sua
primitiva vocazione, quella, secondo Locke, di « trasmettere la conoscen-
za delle cose » {Z0 convey the knowledge of things). Tale fiducia nella
funzione spontaneamente referenziale del linguaggio, ricondotto a! suo
uso letterale, non & meno importante della volontd di ricondutre il pen-
siero concettuale alla sua origine presunta nell’esperienza del particola-
re. In verita, tale volonta si accompagna a questa fiducia: come & infat-
ti possibile restituire mediante il linguaggio Pesperienza del particola-
re, se il linguaggio non pud essere ricondotto alla pura referenzialitd

stolare: invece di una corrispondenza semplice, come nel primo romanzo, tra Peroi-
na e suo padie, Claritsz tesse insieme due scambi di lettere tra Peroina ¢ Ia sua cone
fidente, tra Veroe e il suo confidente. Lo svolgimento parallelo delle due corrispon-
denze attenua gli svantaggl del genmere, grazic alla moltiplicazions dei punti di vi-
sta. Possiamo a buon diritto chiamare intrige questa sottile combinatoria epistolare
che alterna la visione femminile ¢ guella maschile, il tserbo e la volubilita, a len-
tezza degli sviluppi e Vimmediatezza degli episedi violenti. L'autore, ad un tempo
consapevole ¢ padrone della sua arte, ha potuto vantarsi del fatto che nella sua ope-
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congiunta con quella che si ritiene essere la sua valenza letterale?

Sta di fatto che, trasposto nell'ambito letterario, questo ritorno al-
Tesperienza e al linguaggio semplice e diretto ha condotto alla creazio-
ne di un nuovo genere ™, definito dall'intento di fissare 1a corrisponden-
za la pitt esatts possibile tra opera letteraria e la realtd che essa imita.
Soggiace a tale progetto la riduzione della mimesis all'imitazione-copia,
secondo unz accezione del tutto estranea alla Poetica di Aristotele. Non
meravighia allora il fatto che né la pseudo-autobiografia, né la formula
epistolare non abbiano fatto problema per coloro che se ne servivano.
La memoria non & investita dal sospetto di falsificare e questo sia che
Peroe racconti a cose avvenute, sia nel momento stesso in cul avvengo-
no. Anche per Locke e Hlume, Ia memoria 2 il supporto della causalita e
dell’identitd personale. Cosi restituire Vorditura della vita gquotidiana,
nella sua massima aderenza, & considerata una operazione praticabile e
in ultima analisi nlente affasto problematica,

MNon & un paradosso insignificante che proptio la riflessione sul ca-
rattere decisamente convenzionale del discorso romanzesco cost fatto
abbia in seguito condotto a riflettere sulle condizioni formali dell’illn-
sione che Inerisce alla prossimitd e, per tale via, abbia portato a ricono-
scere lo statuto fondamentalmente d7 finzione del romanzo stesso. Dopo
tutto, la trascrizione istantanes, spontanea e senza orpelli dellesperien-
za, come & nel caso della letteratura epistolare, non & meno convenzio-
nale rispetto alla raccolta che del passato opera una memoria ritenuta in-
fallibile, come nel caso del romanzo pseudo-autobiografico. Il genete

ta non vi slano digressioni che non procedanc dal soggetto e non vi contribuisca-
no, ed & cid che definisce formalmente Uintrigo.

19 Mon & senza una ragione che il romanzo inglese sia stato denominato mowvel.
Mendilow e Watt citano dichiarazioni stupefacenti di Defoe, Richardson e Fielding,
che attestano la Joro persuasione d'essere gli inventori di un genere letterario ine-
dito, nel senso proprio del termine. Cosl il termine originale, che nsl Medio Evo
denotava cid che & esistito fin dal principlo, comincia a significare ¢id che & non de-
rivato, indipendente, di prima mano, in una parcla « aovel or fresh in character or
style » (Jan Watt), '

La storia raccontata dovrd essere puova e [ personaggi degli esseri particolari
posti in situazioni particolari. Non & esagerato ticondurre 4 questa fiducia nella lin-
gua semplice & diretts la scelta sopra menzionata di personaggi di modesta estrazio-
ne, a proposito del quali Aristotele aveva detto che non sono né migliori né peggio-
ri di noi, ma simili 2 nol. Bisogna inolire considerare come un coroflario della vo-
Iontd di fedeltd all’esperienza P'abbandono degli intrighi tradizionali, attinti dal te-
soro della mitologia, della storia o della letteratura anteriore, e invenzions i per-
sonaggl senza passato leggendario, di storle senza una precedente tradizione,
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epistolare suppone, in efferti, che sia possibile trasferire mediante la
scrittura, senza perdita di efficacia persuasiva, la forza di rappresenta-
zione che & propria della parola viva o dell’azione scenica. Alla creden-
za, espressa da Locke, nel valore referenziale diretto de! linguaggio spo-
glio di ornamenti ¢ di figure, s'aggiunge la credenza nell’autorith della
cosa stampata e che supplisce alla mancanza della viva voce . Occorre-
rebbe, forse, che in un primo tempo it dichiarato proposito d’essete ve-
rosimile sia stato confuse con quello di ‘rappresentare’ la realtd della
vita perché scompaia una concezione ristretta e artificiale dell'intrigo e
che, in un secondo tempo, i problemi di composizione vengano posti in
primo piano grazie ad una riflessione sulle condizioni formali di una rap-
presentazione veridica. In altri termini, bisognava forse abbandonare le
convenzioni in nome del verosimile per scoprire che il prezzo da pagare
& un intervento pit sofisticato a livello della composizione, quindi in-
venzione di intrighi sempre pilt complessi e, in tal senso, sempre pity di-
stanti dal reale ¢ dalla vita 2. Senza entrare nel merito di questa presun-
ta astuzia della ragione nella storia del genere romanzesco, resta il para-
dosso secondo il quale proprio P'elaborazione sempre piit sofisticata del-
la tecnica narrativa, suscitata dalla preoccupazione d’essere fedeli alla

A proposito di questo corto-clrcuito tra ¢id che 2 intimo e cid che & stampato,
e Pincredibile illusione di identificare eroe e lettore, ofr. Jan Watt, The Rise of the
Novel, op. cit., pp. 196197,

12 Nella storia del romanzo inglese, Tom Jores di Fielding occupa un posto ecce-
zionale. Se a lungo gli & stato preferito Pawela o Clarissa di Richardson, cid deriva-
va dal fatto che si trovava in questi ultimi una descrizione pitt elaborata dei pex-
sonaggi, a spese dell'iatrigo inteso nel senso ristretto del termine. La critica mo-
derna restituisce a Tom Jones une certa preminenza in ragione del suo trartamento
molto elaborato della struttura narrativa dal punto di vista del gioco tra tempo ado-
perato per raccontare e tempo raccontato. L'azione centrale, nel romanzo, & relati-
vamente semplice ma suddivisa in una serle di unitd narrative relativamente indi-
pendenti e di diversa misura, dedicate ad episedi separati da intervalli pilt o meno
hunghi e che ricoprono a loro volta periodi di tempo molto varlabili: in totale tre
gruppi di sei sotto-insiemi che fanno otto volumi e vent! capitoli. L'autore si tro-
vava di fronte a natevoli preblemi di composizione che esigevano una geande va-
rietd di procedimenti, dei mutamenti continui, dei contrappunti sorprendenti. Non
& per caso che Fielding & state pilt sensibile alla contineitd tra il romanzo e le for-
me antiche della tradizione narrative risperto a Defoe ¢ Richardson, sprezzante nei
confronti dell'epopea di origine omerica, e ha assimilato i} romanzo ad una « epo-
jpea comica in prosa ». Jan Watt, che riferisce la formuls, 1a avvicina allz espressio-
e di Hegel nell'Estetica, secondo la quale il romanzo sarebbe una manifestazions
dello spirito dell’epopea influenzata da un concetio moderno e prosaico della realtd
{The Rise of the Novel, op. cit., p. 239).
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" ‘tealtd quotidiana, avrebbe richiamato Vattenzione su cid che Aristotele

chiamava, in senso lato, imitazione di una azione grazie alla connessio-
ne dei fatti nell’intrigo. Quante convenzioni, quanti artifici sono neces-
sari per scrivere la vita, ciod comporne, mediante la scrittura, un simu-
lacro persuasivo!

€erto, & un grande paradosso—che trovera il suo pieno svolgimento
solo nella meditazione che dedicheremo al legame tra configurazione e
rifigurazione—che i primato delle convenzioni sia dovuto crescere in
proporzione all'ambizione rapptesentativa del romanzo, nel corso del-
la sua pill lunga stagione che fu quella del realismo romanzesco. In
tal senso, le tre tappe che abbiamo sopra sommariamente tracciato—ro-
manzo d’azione, romanzo di carattere, romanzo di pensiero— scandisco-
no una duplice storia: quella della conquista di nuove regioni da parte
del principio formale di configurazione, ma anche quella della scoperta
del carattere sempre pilt convenzionale di tale impresa. Questa seconda
storia, questa storia in forma di contrappunto, & quella della presa di
coscienza del romanzo come arte della finzione, riprendendo il ben noto
titolo di Hensy Fames.

In una prima fase, la vigilanza formale resta subordinata alla moti-
vazione realista che 'aveva prodotta; anzi 2 nascosta nellintenzione
rappresentativa, La verosimiglianza & ancora una provincia del vero, sua
immagine e somiglianza. E cid che & maggiormente verosimile che strin-
ge da vicino ¢id che & familiare, ordinario, quotidiano, in contrapposi-
zione al meraviglioso della tradizione epica e al sublime del dramma
classico. I destino dell’intrigo si gloca allora in questo tentativo quasi
disperato per avvicinare in maniera asintotica Partificio della composi-
zione romanzesca ad un reale che si spoglia in proporzione delle esi-
genze formali di composizione che moltiplica. Tutto avviene come se
solo delle convenzioni sempte pili complesse potessero restituirci il na-
turale e il vero; e come se la complessitd crescente di tali convenzioni
facesse arretrate in un orizzonte inaccessibile questo stesso reale che
Varte ha I'ambizione di raggiungere e di ‘restituirci’. Ecco perché Pap-
pello a ¢id che & verosimile non poteva pitt oltre nascondere il fatto che
la verosimiglianza non & soltanto somigliare al vero ma parvenza del
vero. Sottile differenza che si trasformer3 in abisso. E in effetti, nel-
la misura in cui il romanzo si conosce meglio come arte della finzione,
la riflessione sulle condizioni formali della produzione di tale finzione
entra in aperta concorrenza con la motivazione realistica dietro la qua-
Ie s’era, in un primo tempo, nascosta. L'etd d’oro del romanzo del xix
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secalo pud essere caratterizzata grazie ad un equilibrio precario tra lin-
tenzione sempre pitt fortemente ribadita di fedeltd alla realta ¢ la co-
scienza sempre pilt acuta dell’artificio di una composizione riuscita.
Tale equilibrio doveva, un glorno, essere infranto. Se, in effetti, la
verosimiglianza non & altro che somiglianza del vero, che cosa & allora Ia
finzione sottoposta al criteric di tale somiglianza, se non I'abilita di un
fare-credere, grazie al quale Partificio & preso per una testimonianza au-

tentica circa la realtd e la vita? L’arte della finzione si manifesta allora

come arte dell’illusione. Ormai la consapevolezza dell’artificio minerd
dallinterno la motivazione realistica fino a rivolgersi contro di essa ¢
distruggerla.

Si sente dire oggi che solo un romanzo senza intrigo, né personag-
gio, né organizzazione temporale precisa, & pili autenticamente fedele ad
una esperienza a sua volta frammentata e inconsistente rispetto al ro-
manzo tradizionale del x1x secolo. Ma, allora, la presa di posizione a fa-
vore di una finzione frammentata e inconsistente ha una giustificazione
analoga a quella a favore della letteratura naturalista. L argomentazione
basata sulla verosimiglianza & stata semplicemente collocata altrove: e
se in passato era la complessitd sociale che esigeva I'abbandono del pa-
radigma classico, oggi & la presunta incoerenza della realtd che richiede
Pabbandono di qualsiasi paradigma. Per conseguenza, la letteratura, re-
duplicando il caos della realth mediante quello della finzione, riconduce
la mimesis alla sua funzione pit debole, quella di esser replica del rea-
le, copiandolo. Per fortuna, resta il paradosso secondo il quale & meolti-
plicando gli artifici che la finzione sancisce la sua capitolazione.

Possiammo allora chiederci se il paradosso iniziale non venga ad esse-
re rovesciato: all'inizio era Pintenzione rappresentativa che motivava la
convenzione. Al termine del percorso, & la coscienza dell’illusione che
sovverte la convenzione e motiva il tentativo di liberarsi da qualsiasi
paradigma. I1 problema dei limiti e forse quello dell’esaurirsi delle me-
tamorfosi dellintrigo sono esiti di tale rovesciamento.

2. Perennitd: un ordine dei paradigmi?

La discussione precedente s occupata della capacitd di espansione
del principio formale di figurazione mediante intrigo, al di 1a della sua
prima esemplificazione nella Poefice di Aristotele. La dimostrazione ha
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richiesto un certo ricorso alla storia letteraria, in particolare quella del
romanzo. Si vuol dire che I storia letteraria pud avere funzione critica?
A mio avviso, la critica non pud né identificarsi con essa ¢ nemmeno
ignorarla. Essa non pud eliminarla, perché & la familiarita con le opere,
cosi come sono apparse nella successione delle culture di cui nol siamo
gli eredi, che istruisce Uintelligenza narrativa, prima che Ia narratologia
ne costruisca un simulacro intemporale. In tale senso, Uintelligenza nar-
rativa conserva, integra e rticapitola la propria storia. La critica, comun-
que, non pud limitarsi a registrare, nella sua pura contingenza, la com-
parsa delle singole opere. Sua funzione propria & quella di discernere uno
stile di sviluppo, un ordine in movimenio, che fa di tale serie di eventd
una ereditd significativa. L'impresa merita, quanto meno, d’essere ten-
tata, se & vero che la funzione narrativa possiede gi2 una sua intelligibi-
lita propria, prima che la razionalith semiotica non si metta a siscriver-
ne fe regole. Nel capitolo programmatico della prima parte, ho propo-
sto di istituire la comparazione tra questa intelligibilith pre-razionale e
quella dello schematismo dal quale procedono, secondo Kant, le regole
del gludizio categoriale. Ma tale schematismo non & temporale. Pro-
cede, a sua volta, dalla sedimentazione di una pratica che ha una storia
specifica. E tale sedimentazione che conferisce allo schematismo lo stile
storico unico che ho chiamato tradizionalita.

Per tradizionalith intendiamo questo {enomeno, irriducibile a qual-
siasi altro, che permette alla critica di stare a meta strada tra la contin-
genza di una semplice storia dei ‘generi’, dei “tipl® o delle ‘opere’ singo-
lari che dipendonc dalla funzione narrativa ¢ una eventuale logica
del possibili narrativi che sfuggirebbe a qualsiasi storia. L'ordine che si
pud ricavare da tale auto-strutturazione della tradizione non 2 né sto-
rico né a-storico, benst transtorico, nel senso che attraversa la storia
secondo un modulo cumulative pilt che semplicemente additivo. Anche
se comporta delle rotture, del mutamenti improvvisi di paradigmi, tali
rotture non sono, a loro volta, semplicemente dimenticate ¢ nemmenc
fanno dimenticare cid che le precede e cid da cui ¢i separano: anch’es-
se fanno parte del fenomeno di tradizione e del suo stile cumulativo B,

12 In guesto senso, né la nozione 4i cambiamento di paradigma secondo Kuhn né
quella di rottura epistemologica seconde Foucault contraddicono In modo radicale
una analisi della tradizione secondo Gadamer. Le rotture epistemiche divenferebbe-
1o insignificanti—nel senso proprio del termine—se non caratterizzassero o stile
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Capitolo guarto
L’ESPERIENZA TEMPORALE DI FINZIONE

La distinzione tra l'enunciazione e enunciato all’interno del raccon-
10 ha offerto, nel corso del capitolo precedente, un ambito adeguato per
lo studio dei giochi con il tempo, provocstl dallo sdoppiamento, paral-
lelo a questa distinzione, tra tempe impiegato a raccontare ¢ tempo del-
le cose raccontate. Ora, Panalisi di questa struttura temporale di carat-
tere riflessivo ha fatto emergere la necessitad di attribuire come findlizd, a
questi giochi con il tempo, il compito di formulare una esperienza del
tempo che sarebbe la posta in gioco di tali giochi. In tal modo, apriamo
il campo ad una ricerca che avvicina i problemi di configurazione narra-
tiva a quelli di rifigurazione del tempo mediante i racconto. Pure, que-
sta ricerca non oltrepasserd, per il momento, Ia soglia che dalla prima.
problematica introduce nella seconda, nella misura in cui Vesperienza
del tempo che & qui in discussione & una esperienza di finzione che ha
come orizzonte un mondo immaginario, che resta il mondo del testo. Sol-.
tanto il confronto tra questo mondo del testo e il mondo della vita del
lettore portera la problematica della configurazione narrativa verso quel-
la della rifigurazione del tempo mediante il racconto. :
Nonostante questa limitazione di principio, la nozione di moado deI
testo esige che nol apriamo—secondo espressione precedentemente usa-
ta Ll’opera letteraria verso una *esterioritd’ che Popera proletta davan-
ti a sé e offre all’appropriazione critica del lettore. Tale nozione di aper-
tura non contraddice affatto quella di chiusura che & intrinseca al princi-

1 (Cifr,, sopra, p. 17.
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pio formale di configurazione. Un’opera pud essere, ad un tempo, chiy.
sa su se stessa quanto alla sua struttura e aperta su di un mondo, a gui

sa di ‘finestra’, che rompe la fuga prospettica di un paesaggio dato z

Questa apertura consiste nella pro-posizione di un mondo in grado des-
ser abitato. A tale proposito, un mondo inospitale, cosl come lo projet.

tano numerose opere moderne, ¢ tale solo allinterno della problematicy -

del mondo abitabile. Quella che qui indichiamo come esperienza irmma.

ginaria del tempo & seltanto Uaspetio temporale di una esperienza vir.
tuale dell'essere nel mondo, proposto mediante il testo. E in questo mo-
do che Popera letteraria, sottraendosi alla sua stessa chiusura, si rappor.

ta a..., si dirige verso..., in una parola & a proposito di... Al di qua della
ricezione del testo da parte del lettore ¢ dell'intersezione tra questa espe-
rienza di finzione e Pesperienza viva del lettore, il mondo dell’opera co-
stituisce quella che chiamerei nuna frascendenza immanente al testo?,

I espressione, a prima vista paradossale, di esperienza di finzione ha
Ia funzione esclusiva di designare ura projezione dell’opera, in grado di
entrare in rapporto di intersezione con Uesperienza ordinaria dell’azio-
ne: una esperienza, certo, ma di finzione, poiché & soltanto opera che
la projetta.

Per illustrare la mia tesi, ho scelto tre opere: Mrs. Dalloway di Vir-
ginia Woolf, Der Zauberberg di Thomas Mann, A la recherche du temps
perdu di Marcel Proust. Perché questa scelta?

Anzitutto, gueste tre opere sono una illustrazione della distinzione
proposta da A.A. Mendilow tra tales of time e tales about time*. « Se &
troppo chiedere che si racconti una favola del tempo, dichiara Thomas
Mann nell'Introduzione a La Montagna incantata, non & meno vero che
il desiderio di raccontare una favola sl tempo non & del tutto assurdo...

*  Eugen Fink, De Iz Phénoménologie, op. cit. In un senso analoge, Lotman vede,
nel ‘guadro’ mediante il quale ogni opera d'arte 2 delimitata, 1 procedimento di
composizione che fa di questultima «il modello finito di un universo infinito »
{Lg Structure du texie artistigue, op. cit., p. 309},

¥ Questa nozione di trascendenza immanente ricopre esattamente quella di inten-
zionalitd applicata da Mario Valdés al testo in guanto totality. E nell’atto di lettn-
ra che intenzionalith del testo viene effettuata (op. cit., pp. 45761 Onesta analisi
deve essere accostata a quella della voce narrativa come cid che presenta il testo.
La voce narrativa 2 il vettore dellintenzionalitd del testo, € viene effettuata solo
nella relazione intersoggettiva che si dispiega tra il rivolgersi della voce narrativa e
la risposta della lettura. Questa analisi sard ripresa in modo sistematico nella no-
stra guarta parte.

*  AA Mendilow, Time and the Novel (op. cif., p. 16).
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confessiamo d’avere pensato a qualche cosa del genere nel presente la-

voro ». Le opere che noi studieremo sono appunto tre di queste favole -
sul tempo, nella misura in cul & Pesperienza stessa del tempo che in es- .
se & la posta in gioco delle trasformazioni strutturali. -

Inoltre, ognuna di queste opere, a modo proprio, esplora modahté
inedite di concordanza discordante, che non segnano soltanto la compo-
sizione narrativa, ma la stessa esperienza viva dei personaggi del raccon-
to. Parleremo di variazioni immaginative per designare queste figure di-:
verse di concordanza discordante, che vanno ben al di 13 degli aspetti
temporali dell’esperienza quotidiana, sia dell’agire che del patire, cosi
come i abbiamo descritti nel primo volume sotto il titclo di mimesis 1.
Si trarta di varietds dell’esperienza temporale che solo la finzione pud -
esplorare e che sono offerte alla lettura al fine di rifignrare la temporalif
ordinaria 3,

Infine, gueste tre opere hanno in comune Pesplorazione, ai confini
dell’esperienza fondamentale di concordanza discordanza, del rapporto
tra tempo ed efernitd, che gid in Agostino offriva una grande varietd di
aspetti. Ancora una volta, in questo caso, la letteratura procede per mez-
zo di variazioni immaginative. Ognuna delle tre opere considerate, Iibe-
randosi dagli aspetti pit lineari del tempo, pud per contro esplorare 1 li-
velli gerarchici che fanno la profonditd dell’esperienza temporale, Sono
cosl delle temporalitd pit o meno tese quelle che scopre il racconto di
finzione, offrendo ogni volta una differente figura del raccopliersi dell’e
ternitd nel tempo o fuori del tempo e, direi, del rapporto segreto del
tempo con la morte,

Ed ora lasciamoci istruire da queste tre favole sul tempo.

1. TRA TEMPO MORTALE E TEMPO MONUMENTALE:
MRS. DALLOWAY®

E importante, prima di cominciare Pinterpretazione, insistere anco-

5 L’espressione ‘variazioni immaginative’ assumerd tutto il suo senso solo quando -
saremo in grado di oppotre la gamma delle soluzioni che esse forniscono alle apo~
rie del tempo, alla zisoluzione offerta dalla costituzione del tempo storico {quarta
parte, 111 sezione, cap. 1) o

& Virginia Woolf, Mrs. Dalloway, The Hogarth Press, London 1925, Citdame in
parentesi quadra Iopera pella sua edizione tascabile, Hartcourt Brace Jovanovitch,
New York e London 1925; in parentesi rotonda la tr. it., Mondadori, Milano 1986,

169




La confignrazione del tempo nel racconto di finzione

misura in cul le operazioni configuranti in uso nell’uno e nell’altro am-
bito possono essere misurate col medesimo metro; questo metro comu-
ne per noi & stata la costruzione dell'intrigo. A questo proposito non &
sorprendente che noi abbiamo ritrovato nel racconto di finzione Popera-
zione configurante con la quale la spicgazione storica era stata confron-
tata, dal momento che le teorie narrativiste presentate nella seconda par-
te si basavano sul transfert delle categorie letterarie della costruzione
dell'intrigo nel campo del racconto storico. In tal senso, non abbiamo
fatto altro che restituire alla letteratura gquelo che la storia le aveva
preso a prestito,

Questa seconda ragione, a sua volta, vale solo se le trasformazioni
del modello semplice di costruzione dell’intrigo preso da Aristotele con-
servano una sorta di parentela individuabile anche nelle loro espressio-
ai pilt divergenti. Il lettore osserverd, a tale proposito, una grande so-
miglianza tra 1 tentativi condotti separatamente nei due campi narrativi
per conferire alla nozione di costruzione dell'intrigo una estensione pil
vasta ¢ una comprensione pili radicale di quella del muthos aristotelica,
che dipende dalla interpretazione della tragedia greca. Abbiamo adottato
come filo conduttore di questi tentativi distinti le medesime nozioni di
sintesi femporale dell’eterogenco e di concordanza discordante, che ri-
portano il principio formale del muthos aristotelico al di 1a dei suoi uti-
lizzi particolari entro generi e tipi letterari troppo determinati per po-
ter essere irasposti, senza avvertenze, dalla letteratura alla storia.

La ragione pit profonda dell’unita del concerto di configurazione nar-
ratfva sta in ultima analisi nella parentela tra i metodi di derivazione in-
vocati da entrambe le parti per dare conto della specificitd delle nuove
pratiche narrative apparse sia nel campo storiografico che in guello del
racconto di finzione. Per cid che concerne Ia storiografia, non sono state
dimenticate le riserve con le quali abbiamo accolto le tesi narrativiste
che facevano della storia una semplice specie del genere story, né la pre-
ferenza che abbiamo dato alla viz lunga dell’« interrogazione a ritroso »
presa a prestito dalla Krisis di Husserl. Abblamo cost potuto rendere
giustizia alla nascita di una rezionalizs nuova nel campo della spiegazio-
ne storica, pur mantenendo, per mezzo di questa genesi di senso, la su-
bordinazione della razionalith storica all'intelligenza narrativa. F nem-
meno sono state dimenticate le nozioni di quasi-intrigo, di quasi-perso-
naggio e di quasi-avvenimento mediante le quali abbiamo tentato di ag-
giustare i nuovi modi di configurazione storica al concetto formale di in-
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trigo, preso nell’accezione ampia di sintesi temporale dell’eterogeneo.

11 primo e secondo capitolo della terza parte concorrono alla mfdc-
sima generalizzazione del concetto di intrigo sotto il congroﬁo de;ll xdea:
di sintesi temporale dell’eterogeneo. Interrogando anzitutto il regime di
rradizionalith che caratterizza lo sviluppo dei genesi letterari dipenden-
ti dalla narrativitd, abbiamo esplorato le risorse di devianza che tollera
il principio formale di configurazione narrativa, e abbiamo conclluso sul-
1a scommessa che, nonostante certi segni premenitori di uno scisma ch‘e._
minaccia il principio stesso di messa in forma narrativa,. questo princi-
pio sarebbe sempre in grado di incarnarsi in nuovi generi letterari \capa—
ci di assumere la perennita dell’atto immemore di raccontare. Ma & nel-
I’esame dei tentativi fatei dalla semiotica narrativa per riformulare le
strutture di superficie dei racconti in funzione delle strutture profonc'!e
che & possibile osservare il parallelismo pit stretto tra Ijepzstemoiogla‘
della spiegazione storica e quella della grammatica narrativa. L_a nostra
tesi & stata la medesima nei due casi: & stata ogni volta una difesa ’dei
primato dell’intelligenza narrativa rispetto alla razionalita zzarxatologl'ca.
Tl carattere universale del principio formale di configurazione marrativa
si trovava cosl confermato, nella misura in cui, cid a cui Uintelligenza -
deve fare fronte, 2 la costruzione dellintrigo, presa nella sua formalita
pilt estrema, e ciod la sintesi temporale dell’eterogeneo. | .

Ho appena insistito sull’omologia, dal punto di vista epist?mclogln
co, tra le nostre analisi delle operazioni di configurazione sul piano del
racconto storico e su quello del racconto di finzione. Si deve, ora, mette-
re Vaccento su certe dissimmetrie che troveranno una completa chiarifi-
cazione solo nella quarta parte, quando toglieremo la parentesi che ab-
biamo imposto alla questione della periza. Se & proprio questo problema
che, in ultima istanza, distingue la storia, in quanto racconto vero, .da..‘da
finzione, la dissimametria che segna il potere proprio del racconto di rifi-
gurare il tempo, vale a dire, secondo la nostra convenzione les§1cale, la
terza relazione mimetica del racconto nel confronti dell’azione, si annun-
cia gid al livello in cui, come abbiamo appena ricordato, il J.:ac\conto .d1
finzione e il racconto storico offrono la massima simmetsia, ciod sul pia-
no della configurazione. _

Abbiamo potuto trascurare tale dissimmetria richiamando 1 risultati
pill vistosi dei nostri studi paralleli del racconto storico e del racconto
di finzione, nella misura in cui, parlando di configurazione del tempo at-
traverso il racconto, abbiamo messo Paccento principale sul modo di in-
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selligibiliza al quale pud tendere il potere configurante del racconto, piut-
tosto che sul fempo che ne & la posta in gioco,

Ora, per ragioni che apparitanno solo pitt tardi, il recconto di fin-
zione & pilt ricco di informazioni sul tempo, a livello stesso delVarte di
compotte, tispetto al racconto storico. Non voglio dire che il racconto
storico sia di una povertd estrema al riguazdo: noi discutevamo a pro-
posito dell’avvenimento e pidt precisamente le nostre osservazioni finali
sul ritorno dell’avvenimento per il tramite della lunga durata hanno fat-
to apparire il tempo della storia come un campo sufficientemente ampio
di variazioni per obbligarci 2 formare la nozione di quasi-avvenimento,
Nondimeno, certi condizionamenti di cui potremo dare conto solo nella
quarta parte fanno si che le diverse durate prese in considerazione dagh
storici obbediscano a delle leggi di inquadramento che, nonostante le in-
negabili differenze qualitative, relativamente al ritmo, a! tempo degli av-
venimenti, rendono queste durate, e le velocita corrispondenti, fortemen-
te omogenee. Ecco perché la successione dei capitoli della seconda par-
te non segnava alcuna rilevante progressione nell’apprensione del tem-
po. Non cosi per la configurazione del tempo mediante il racconto di
finzione. I guattro capitoli hanno potuto essere organizzati in funzione
di una apprensione sempre pilt stretta della temporalith narrativa.

Nel primo capitolo, si trattava ancora solo di aspetti temporali lega-
ti allo stile di tradizionalita della storia dei generi letterari che dipen-
dono dal racconto. Abbiamo cost potuto caratterizzare una sorta di iden-
tita transtorica, ma non intemporale, dell’operazione di configurazione,
mediante la connessione delle tre nozioni di innovazione, di perennita,
di declino, nozioni le cui implicazioni temporali sono manifeste. Il secon-
do capitolo s’¢ spinto pilt avanti nella problematica del tempo, in occa-
sione del dibattito tra lintelligenza narrativa e la razionalitd narratolo-
gica, nella misura in cui quest’ultima rivendica per i modelli della gram-
matica profonda del racconto una acronig di principio, nei confronti del-
la quale la digcronia delle trasformazioni, manifestate alla superficie del
racconto, riveste un carattere derivato e inessenziale. A questo abbiamo
opposto il carattere originario del processo temporale intrinseco alla co-
struzione dell'intrigo 2 riguardo dell’intelligenza narrativa, che noi ve-
diamo simulata dalla razionalitd narratologica. Ma & con lo studio dei
‘giochi con il tempo’, nel terzo capitolo, che il racconto di finzione ci &
sembrato dispiegare, per la prima volta, delle risorse che il racconto sto-
rico sembrerebbe nellimpossibilith di sfruttare, per delle ragioni che,
ancora una volta, non potevano essere esplicitate a quello stadio della no-
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stra ricerca. B solo con il racconto di finzione che il creatore di intright
moltiplica le distorsioni che sutorizzano lo sdoppiamente del tempo tra
tempo impisgato a raccontare e termmpo delle cose raccontate: sdoppia-
mento a sua volta instaurato dal gioco tra Penunciazione e enunciato
nel corso dell’atto di narrazione. Tutto avviene come se la finzione, crean-
do mondi immaginari, aprisse alla manifestazione del tempo una carrie~
ra senza [imitd,

Abbiamo fatto Pultimo passo in direzione della specificitd del tempo
di finzione nell’ultimo capitolo, consacrato alla nozione di esperienza
immaginaria del tempo. Per esperienza Immaginaria, abblamo inteso un
modo virtuale di abitare il mondo che 'opers letteraria proietta grazie
al suo potere di auto-trascendenza. Questo capitolo corrisponde perfet-
tamente a quello che abbiamo consacrato all’intenzionalitd storica nella
seconda parte. La dissimmetria di cui parliamo ora accompagna dunque
in modo esatto la simmetria tra il racconto storico e il racconto di fin-
zione sul piano della struttura narrativa.

Cid significa che abbiamo superato, sia dal versante della finzione che
da quello della storia, la frontiera che abbiamo tracciato fin dal principio
tra Ia questione del senso e quella della referenza, o meglio, come prefe-
riamo dire, tra la questione della configurazione e quella della rifigura-
zione? Non lo pensiamo affatto. Anche se dobbiamo riconoscere che a
questo stadio la problematica di configurazione subisce fortemente ['at-
trazione della problematica di rifigurazione—e questo gravie alla Jegee
generale del linguaggio secondo la quale cid che noi diclamo & regolato
da cid @ proposito di cui noi lo diciamo——noi affermiamo con eguale for-
za che la frontiera tra configurazione e rifigurazione non € ancora supe-
rata, fino a quando il mondo dell’'opera resta una trascendenza immanen-
te al testo.

Questa ascesi dell’analisi ha la sua contropartita in una ascesi analo-
ga che abbiamo praticato nella seconda parte, quando abbiamo dissocia-
to le caratteristiche epistemologiche dell’avvenimento storico dalle sue
caratteristiche ontologiche, che affronteremo solo nella quarta parte, a
proposito della realtd del passato storico. E come i eravamo astenuti dal
dirimere la questione della referenza dell’avvenimento storico al passa-
to effettivo, cost lasciamo in sospeso il potere detenuto dal racconto di
finzione, potere di scoprire e trasformare il mondo effettive del’azione.
In questo senso, gli studi che abbiamo consacrato alle tre favole sul tem-
po preparano, senza compierla, la transizione dai problemi di configu-
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razione parrativa a quelli di rifigurazione del tempo mediante il raccon-
to, che saranno oggetto della quarta parte. II confine che separa una pro-
blematica dall’altra 2 superato solo quande il mondo del testo viene mes-
50 a confronto con il mondo del letrore. Solo allora, Popera lerteraria
acquista un significato nel senso pieno del termine, nell'intersezione del
mondo proietiato dal testo e del mondo di vita del lettore. Tale confron-
to esige, a sua volta, il passaggio attraverso una teoria della lettura, nel-
Ia misurs in cui quest'ultima costituisce il Iuogo privilegiato dell’inter-
sezione tra un mondo immaginario e un mondo effettivo. E solo dunque
al di 13 della teoria della lettura, proposta in uno degli ultimi capitoli
della quarta parte, che il racconto di finzione potra fare valere i suoi ti-
toll in ordine alla veritd, a prezzo di una radicale riformulazione del pro-
blema della veritd, nella misura della capaciti propria dell’opera d’arte
di svelare e di trasformare Pagire umano; ugualmente & solo al di 12 del-
la teoria della lettura che il contributo del racconto di finzione alla rifi-
gurazione del tempo potrd entrare in opposizione e in composizicne con
il potere proprio del racconto storico di dire il passato effettivo. Se la
nostra tesi circa il problema tanto controverso della referenza nell’ordi-
ne della finzione ha qualche originalitd, cid & nella misura in cui essa
non separa la pretesa alla veritd avanzata dal racconto di finzione, da
quella del racconto storico, e si impegna a comprendere Puna in funzio-
ne dellaltra.

11 problema della rifigurazione del tempo mediante il racconto sara
quindi portato a buon termine solo quando saremo In grado di fncrocia-
re le rispettive prospettive referenziali del racconto storico e del raccon-
to di finzione. L'analisi dell’esperienza di finzione del tempo avrd quan-
to meno segnato una svolta decisiva in direzione della soluzione del pro-
blema che costituisce 'orizzonte dell’intera nostra ricerca, dando a pen-
sare qualche cosa come un mondo del testo, nell’attesa del suo comple-
mento, il mondo di vita del lettore, senza il quale il significato delf’ope-
ra letteraria & incompleto.
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