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Editoriale

Che ne sanno i poeti?

Spesso i poeti hanno ’aria di chi sa certe cose, magari non molte ma importanti.
Spesso i lettori si affidano a loro come a fari d’esperienza o astucci di pensieri pre-
ziosi. Ma davvero la poesia possiede un ruolo o un compito conoscitivo? Che cosa
sanno i poeti del mondo che rappresentano e della vita?

Fate questa prova. Leggete una poesia e chiedetevi che cosa vi insegni. Avete
imparato qualcosa dai suoi versi? Se no, e una poesia da buttare. Se si, che cono-
scenza vi ha trasmesso? Chiedetevi che genere di teatro ha dischiuso. Non di rado si
parla della poesia come forma di conoscenza, ma di rado c’é chiarezza su che cosa
si intenda; quindi non é facile capire quando ci sia un accordo o disaccordo.
Chiediamocelo apertamente allora.

In che senso la poesia potrebbe costituire una forma di conoscenza? In che senso
potrebbe assolvere a un compito conoscitivo? Da quali poeti si pud apprendere
qualcosa? Alcuni incarnano piu di altri un’istanza conoscitiva? Le risposte sono
varie. Si va dalle istanze realiste per cui la poesia contribuisce alla conoscenza di
un periodo storico, alle istanze umaniste secondo cui permette la conoscenza di
certe verita “umane”, alle istanze metafisiche secondo cui permette una speciale
conoscenza di tipo spirituale. Ma ovviamente la conoscenza di uno spaccato storico
non possiede gli stessi caratteri della conoscenza dei sentimenti umani o della
conoscenza trascendentale o ancora spirituale. Dunque va chiarito che la domanda
va posta innanzitutto in termini critici. Se lo e, in che senso la poesia e una forma
di conoscenza? Se no, perché non lo € o non puo esserlo? E che cosa ci sarebbe di
importante nel riconoscerlo?

Per rispondere a questa selva di interrogativi abbiamo raccolto contributi di filo-
sofi, critici, poeti. Li abbiamo selezionati secondo la loro qualita, la ricchezza di
contenuti e la pertinenza rispetto al tema proposto. Infine li abbiamo divisi in
quattro sezioni.

Nella prima, di taglio filosofico, e compiuta un’analisi severa della domanda
posta. Prima di saltare alle risposte, é bene accanirsi sulla domanda. Lorenzo
Carlucci distingue due funzioni conoscitive della poesia; Chiara Guarda si chiede se
poesia e conoscenza abbiano una relazione ontologica; Marcello Frixione distingue
gli aspetti semantici e pragmatici di un testo poetico; Alessandra Palmigiano inten-
de la poesia e la relativa conoscenza come acquisizione di abilita; Giovanni Tuzet
distingue varie forme di conoscenza chiedendosi a quale di esse possa contribuire la
poesia.
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Nella seconda sezione, il discorso si apre ad una prospettiva storica e ad una
riflessione non disgiunta dalla tradizione e dal contesto in cui siamo collocati.
Giuliano Ladolfi si interroga sulla poesia nell’eta globalizzata, nel suo legame con la
storia e con le situazioni in cui operano autori e pubblico, in un’opera comune e in
un dialogo continuo fra varie discipline; Alberto Casadei, compiuto un excursus sto-
rico, si chiede se la chiave della poesia come conoscenza stia nei motivi interni della
sua genesi; Mauro Ferrari si concentra invece sulla poesia nell’epoca della simulta-
neita e intende la conoscenza poetica come capacita di visione; Andrea Ponso si
interroga infine sulla moderna separazione della poesia dall’esperienza e riflette
sul simbolo e il rito come luoghi di conoscenza.

Nella terza sezione prevale il profilo critico su autori determinati. Andrea Masetti
rilegge Sereni alla luce del suo progetto di recensione e interpretazione della
realta; Gianfranco Lauretano dispiega [’apice paradossale della conoscenza in
Caproni, quale conoscenza dell’inconoscibile; Salvatore Ritrovato risale a Dante e
rileva la modernita di quella figura assetata di conoscenza che e Ulisse.

Nella quarta sezione parlano i poeti in prima persona, nell’agone delle rispettive
poetiche ed esperienze, facendo valere le ragioni delle proprie scelte, difficolta,
insoddisfazioni o speranze. Davide Nota e Matteo Fantuzzi fanno appello alla poesia
come conoscenza di uno spaccato storico o di vicende umane che abbiano un senso
non solo per chi scrive; Massimo Sannelli nega radicalmente che la poesia possa
costituire una forma significativa di conoscenza, asserendo che quasi tutta la cono-
scenza che viene dalla lettura di un nuovo poeta si riduce al nome del poeta; per
Paolo Febbraro la conoscenza poetica é legata alla piacevolezza degli incontri fra
parole, ma anche alle verita umane che essa conduce; per Tiziano Fratus e preziosa
la conoscenza microscopica della vita che la poesia ci dischiude, laddove per Stefano
Guglielmin la poesia conosce una vertigine e pensa l’infondato, mentre per Paolo
Fichera e la conoscenza di un nodo, della vivente contraddizione ma anche di
un’acqua organica; infine per Italo Testa é un’istanza di giustizia.

Che bilancio trarre? C’eé chi alla domanda posta in principio risponde positivamen-
te (ed e la maggioranza) e chi risponde negativamente (negando cioe che la poesia
abbia un ruolo o un compito conoscitivo). C’é chi compie analisi e distingue, c’e chi
assume la domanda in blocco. Ci sono idee piu convincenti, altre meno. E ci sono
temi ulteriori che sbocciano o fluiscono da quello proposto. Non vogliamo assumerci
la responsabilita di ponderare questa detonazione gnoseologica, anche perché il
discorso non si chiude qui. | materiali raccolti e di qualita eccedevano le pagine qui
disponibili: i contributi pubblicati ora non sono che una parte del dibattito innesca-
to su poesia e conoscenza e nei prossimi numeri di «Atelier» daremo spazio a quei
contributi che gia scalpitano e ad altri che eventualmente verranno.

Mi si lasci concludere con una nota: se i poeti sanno molto, é bene abbeverarsi
alle loro fonti; se sanno poco e niente, e meglio saperlo che illudersi.

Giovanni Tuzet
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Poesia e conoscenza

PARTE PRIMA: ANALISI

Lorenzo Carlucci
Su due funzioni conoscitive della poesia

In questo scritto si intende discutere alcune delle note caratteristiche della fun-
zione conoscitiva della mimesi poetica. Si assume per tanto risolto in positivo il pro-
blema di fondo (la poesia & una forma di conoscenza?) e si passa immediatamente a
discutere della collocazione della poesia come forma d’arte nell’economia generale
della conoscenza umana. Per cio che pertiene al problema di fondo 'autore della
presente nota si riconosce nella visione tradizionale che pone ’arte accanto alle
altre forme di conoscenza (storiche, filosofiche, scientifiche, religiose). Questa tra-
dizione riconosce la comune radice dell’arte, della filosofia e della scienza nello
stupore per il creato («uterque circa mirandum versatur»), stupore che stimola alla
ricerca delle cause. Riconosce inoltre il nesso fondamentale tra ’arte e la cono-
scenza nella natura mimetica del processo artistico. Scrive Aristotele:

’imitare e congenito fin dall’infanzia all’uomo, [...] e proprio attraverso ’imitazione si pro-
cura le prime conoscenze; dalle imitazioni tutti ricavano piacere (Poetica, 1448b, 6-9).

La stessa tradizione ci dice che la poesia puo fungere da contravveleno al fiele
della verita. In questa idea, e nell’immagine del miele della poesia che addolcisce il
medicamento alle labbra del discente, non dobbiamo vedere soltanto ’indicazione
di un fondamento delle potenzialita pedagogiche della poesia, che si trovano tanto
evidentemente testimoniate dalla poesia didascalica presso gli antichi. Cio che la
tradizione ci sta dicendo € che l'uomo tutto deve essere investito, compreso dalla
conoscenza, e non solo una sua parte (ragione, immaginazione, appetito, o qualun-
que altra tassonomia delle facolta si desideri adottare) e che la poesia € capace di
cio. E che per tanto la vocazione della poesia € quella di colmare il vuoto invalicabi-
le che sta tra la regola e la sua applicazione, che sta tra il giudizio e la sua declina-
zione, che sta tra la nostra scienza e la nostra coscienza. La poesia puo, e per tanto
deve, nell’espressione di Pascoli, «fare della scienza una coscienza», farci percepi-
re Uinconsistenza del tempo, farci tremare per l’indeterminazione della materia.
La poesia € dunque quella forma di conoscenza che viene incontro all’uomo nella
sua unita di corpo e mente. Anche nella ripetuta osservazione circa la naturale pia-
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cevolezza della mimesi (Aristotele, Poetica, 1448b, 6-7 «|’imitare & connaturato
all’uomo fin dall’infanzia», e 1448b, 9 «dalle imitazioni tutti ricavano piacere») non
dobbiamo leggere soltanto un’indicazione di una — certamente reale — astuzia della
Natura (che rende piacevole cio che é utile e necessario), ma, anche, un ulteriore
suggerimento: il diletto che "uomo naturalmente trae dalle rappresentazioni e dal
rappresentare, non € un divertissement giovanile che potra essere abbandonato poi
in favore di un piu austero regime di nude verita, e piuttosto un elemento essenzia-
le nell’economia della vita umana in ogni sua fase e considerata nella sua totalita. E
interessante qui notare come Aristotele arrivi addirittura ad invertire l’ordine teleo-
logico o strumentale di piacere e conoscenza: «Si gode dunque a vedere le immagini
perché contemplandole si impara e si ragiona su ogni punto» (1448b, 15-17).

Poiché la mimesi poetica sara |’oggetto principale delle nostre osservazioni, sof-
fermiamoci un istante ad abbozzare il nesso che lega mimesi e conoscenza.
Glossiamo cosi il passo del filosofo pil sopra, che ci ha indicato nella mimesi lo stru-
mento con cui l’'uomo si guadagna le prime conoscenze. Ogni conoscenza presuppo-
ne o implica una rappresentazione (immagine, icona) del proprio oggetto (dalla let-
tera disegnata sulla sabbia per imparare a scrivere, fino ai “modelli” delle scienze
matematiche). L’immagine (icona) € il primo passo di un processo di oggettivazione
e di interiorizzazione necessarie per qualunque atto conoscitivo. L’atto della mime-
si contiene due aspetti fondamentali di cido che chiamiamo “conoscenza”. Da una
parte la mimesi implica il processo di oggettivazione dell’oggetto della conoscenza
(la riproduzione dell’oggetto lo rende indipendente dalla percezione del singolo,
investendolo dei caratteri di essere “permanente”, “ispezionabile”, “partecipabi-
le”, “comunicabile” ecc.), ossia il porre |’oggetto fuori del dominio della percezio-
ne individuale, in una dimensione di partecipabilita e indipendenza (e anche, con
connotati piu “sentimentali”: di immortalita, per cui cfr., e.g., le teorie sulle icone
sacre nell’arte russa). Dall’altra, chi esercita la mimesi compie il fondamentale pro-
cesso di interiorizzazione delle cause del fenomeno osservato. La mimesi € anche, e
necessariamente, mimesi delle cause, mimesi genetica: il “mimo” deve produrre
una serie di cause per produrre l’icona e questa serie di cause sta in un rapporto di
somiglianza o di analogia con la serie delle cause che hanno prodotto l’oggetto della
mimesi e, per tanto, costituisce una conoscenza possibile di queste cause.

Avendo riconosciuto nella funzione conoscitiva della mimesi il motivo della stret-
ta parentela tra U'arte e le altre forme di conoscenza e, per tanto, un sufficiente
motivo per considerare la poesia un modo della conoscenza, dobbiamo ora riflettere
su quali siano le note caratteristiche della mimesi artistica e, in particolare, della
mimesi poetica.

1. La poesia come modello: scienza e mimesi dell’individuo

La scienza e la filosofia hanno piu volte delimitato il proprio territorio d’indagine
(dalla teologia apofatica di un Maimonide ai teoremi limitativi di Godel, passando
per la Critica della Ragion Pura), arrivando a descriverne esattamente i confini
dall’interno. La capacita della poesia di «fare della scienza una coscienza» €, in
questa prospettiva, non soltanto una possibilita pedagogica, ma una necessita,
almeno per chiunque non si voglia ostinare ad estendere il veto di Wittgenstein «di
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cio di cui non si puo parlare, si deve tacere» (Tractatus logico-philosophicus, prop.
7) oltre i confini della scienza e della filosofia. Ed & proprio quando si trova chiama-
ta a rispondere a questa necessita che la poesia mostra il suo vero volto, laddove,
altrimenti, essa rimane soltanto un utile strumento.

Questa necessita dell’arte, determinata dalla capacita dell’arte di avventurarsi,
con mezzi proprii, oltre i confini dei territori accessibili alla ragione, era cosa ben
nota ai Medievali, che su di essa fondavano gran parte della loro estetica. Spiega per
esempio Tommaso che, mentre la poesia usa la metafora perché le icone sono natu-
ralmente dilettevoli per ’'uomo, la teologia usa le metafore perché sono utili e
necessarie. Il passo € abbastanza interessante da riportarlo per intero. All’obiezione
di chi giudica indegno 'uso di metafore nella Bibbia e nella sacra doctrina,
Tommaso risponde come segue:

Respondeo dicendum quod conveniens est sacrae Scripturae divina et spiritualia sub similitu-
dine corporalium tradere. Deus enim omnibus providet secundum quod competit eorum natu-
rae. Est autem naturale homini ut per sensibilia ad intelligibilia veniat, quia omnis nostra
cognitio a sensu initium habet. Unde convenienter in sacra Scriptura traduntur nobis spiritua-
lia sub metaphoris corporalium. Et hoc est quod dicit Dionysius, | cap. caelestis hierarchiae,
impossibile est nobis aliter lucere divinum radium, nisi varietate sacrorum velaminum cir-
cumvelatum. Convenit etiam sacrae Scripturae, quae communiter omnibus proponitur (secun-
dum illud ad Rom. |, sapientibus et insipientibus debitor sum), ut spiritualia sub similitudini-
bus corporalium proponantur; ut saltem vel sic rudes eam capiant, qui ad intelligibilia secun-
dum se capienda non sunt idonei.

Ad primum ergo dicendum quod poeta utitur metaphoris propter repraesentationem, reprae-
sentatio enim naturaliter homini delectabilis est. Sed sacra doctrina utitur metaphoris prop-
ter necessitatem et utilitatem, ut dictum est! (Summa Theologiae, Prima Pars, Q. |, art. 9).

Non sorprendera allora se, in una prospettiva post-kantiana, riconosciamo alla
poesia una relazione particolare con ’apprensione (o “conoscenza”) dei concetti-
limite: io, Dio, totalita, mondo. Di che tipo di conoscenza si tratta? Come non si
sfugge al Teorema di Godel, non si sfugge alla Critica kantiana: conoscenza d’altro
tipo che non quella della ragione.

In che modo, dunque, ’arte in generale e la poesia in particolare, distinguendosi
dalle altre forme di conoscenza, si avvicinano a questi concetti-limite che abbiamo
indicato come i loro oggetti proprii? Chi scrive riconosce una differenza fondamenta-
le tra 'arte e le altre forme di conoscenza nel particolare livello di generalita che
l’arte e la poesia scelgono per sé. E ancora Aristotele a ricordarci che non vi & scien-
za dell’individuo, ma soltanto dell’universale. Perché solo di cio che € comune a
molti, di cio che & essenziale e non accidentale, & possibile conoscere le cause, il «cio
che é». L’individuo al contrario non € altro che un fantasma della percezione di un
altro individuo, € (e qui osserviamo, forse, un peculiare resto di platonismo nella visio-
ne dello Stagirita) un’ombra delle idee, & fatto della materia di cui son fatti i sogni.

Ma come puo, chi scrive queste piuttosto rapsodiche note, credere che Uarte e la
poesia abbiano per oggetto proprio |’individuo e continuare a considerarle forme di
conoscenza? Come puo essere convinto della verita delle osservazioni di Aristotele,
secondo il quale «la poesia si occupa piuttosto dell’universale, mentre la storia rac-
conta i particolari» (Poetica, 1451b 7-8) e «il compito del poeta non é dire cio che &
avvenuto ma cio che potrebbe avvenire, vale a dire cio che € possibile secondo vero-
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simiglianza o necessita» (Poetica, 1451a 36-38)? Per la ragione v’é solo questo
dilemma: o si tratta dell’individuo, e non si ha conoscenza, o si tratta
dell’universale, e non si ha poesia. Ma questa sorta di «koan occidentale» si risolve
soltanto con una piu mite pronuncia della parola terribile “conoscenza” (la quale
echeggia: «verita, verita»), uno sguardo piu mite che non ha bisogno di esplicitarsi
in diatribe meramente definitorie. Cido che importa, ancora, € la collocazione della
poesia nell’economia dell’umana produzione simbolica. Per la ragione la risposta &
un assurdo: la poesia ha per oggetto un «individuo universale».

Forse non €& un caso che, proprio in questo prendere ad oggetto l’individuo, e in
esso la misteriosa unita che forma un individuo cosciente, e nel piegare questo
individuo verso il suo opposto, verso l’universale, spogliandolo progressivamente di
tutto cio che si rivela superfluo alla sua essenza, di tutto cio che puo essere tolto a
un individuo senza annichilirlo (ma quasi), la poesia mostri uno dei suoi punti di
contatto con un’altra forma di conoscenza, con la religione. Benedetto XVI scrive:

Questa vita vera, verso la quale sempre cerchiamo di protenderci, € legata all’essere
nell’unione esistenziale con un “popolo” e puo realizzarsi per ogni singolo solo all’interno di
questo “noi”. Essa presuppone, appunto, 'esodo dalla prigionia del proprio “io”, perché

solo nell’apertura di questo soggetto universale si apre lo sguardo sulla fonte della gioia,
sull’amore stesso — su Dio (Enciclica Spe Salvi).

Naturalmente la poesia tende a questo “soggetto universale”, o, logice
loguendo, a questo “individuo generico”, non necessariamente sullo sfondo di una
speranza ultramondana. Lo fa bensi muovendosi liberamente sullo sfondo di qua-
lunque insieme di credenze. La poesia € infatti possibile indipendentemente dal
sistema di riferimento del suo poeta-ospite.

Ma nel concetto di “individuo universale” del cattolicesimo contemporaneo rico-
nosciamo immediatamente il concetto-limite della totalita. La poesia, confrontan-
dosi con l’individuo-universale, si confronta per cio stesso con la totalita del
mondo, del mondo qua esperito da un individuo. E, possiamo dire, soltanto in
quanto esperito da una coscienza individuale (verisimile e possibile) il mondo come
totalita interessa alla poesia (e in cio riconosciamo una ulteriore nota caratteristica
di questa forma d’arte). Potra forse sembrare peregrino, ma ’io universale della
Spe Salvi e il fratello gemello dell’io straniato di cui parla Celan nel Meridiano,
quando ci ricorda che soltanto se tiene le proprie radici nel cuore di una reale irri-
ducibile e viva individualita la poesia € possibile.

Codesto pur-sempre del poema, € chiaro che lo si puo ritrovare solo nel poema di colui il

quale non dimentica che sta parlando sotto [’angolo d’incidenza della propria esistenza,
della sua condizione di creatura.

Sono questo “universale” e questo “individuo” che noi vogliamo combinare, met-
tere insieme qui come amante e amante, foss’anche un amore impossibile. Anzi un
tale amore deve essere impossibile, quasi logicamente contraddittorio. Si contrav-
verrebbe altrimenti alla Critica kantiana, alla correttezza razionale della teologia
negativa. Deve essere impossibile, ed €, per tanto, cio che fortissimamente voglia-
mo con la poesia.

Di cosa & dunque immagine ’icona-poesia? Qual & I’oggetto della mimesi poetica?
Rispondiamo dicendo che l’opera poetica € un’immagine di una possibile coscienza

10 - Atelier



www.andreatemporelli.com

individuale, non dunque immediatamente di una “azione”, come sostiene
Aristotele. La conoscenza poetica risponde alle domande: «Come stanno insieme il
profumo di questa donna dal viso vagamente canino che mi € passata di fianco un
istante fa, il mio concetto di Dio, il mio sproloquiare di poesia, il ricordo del mio
primo amore, e l’oscura pulsione del mio sangue? Queste conoscenze, come stanno,
tutte insieme, in una coscienza individuale? Come si armonizzano tra loro nella
dinamica e nella totalita di una vita? Come si addormentano nella mente quando
’uomo va a dormire? Come guidano la mano sul viso di un bambino?~». La poesia da
soluzioni (modelli) per la coscienza individuale, come la pubblicita ci da consigli
per gli acquisti. Per cio soltanto una poesia ricca, che nulla esclude dell’animo
umano, dell’'umana esperienza, puo davvero convincerci (ma vi sono ovviamente
molti modi di non escludere nulla). | caratteri di “verosimiglianza” e di “possibi-
lita” invocati da Aristotele per caratterizzare ’operare del poeta, per distinguerlo
da quello dello storico che racconta le azioni cosi come si sono effettivamente veri-
ficate, sono qui da intendersi come “verosimiglianza” (coerenza, proprieta, eikos
usa Aristotele) e “possibilita” della forma che la poesia propone come forma di una
coscienza individuale umana.

In questa prospettiva viene chiarito anche il carattere di urgenza e la necessita
di sempre rinnovarsi che sentiamo essere proprii della poesia: la poesia € una icona
di una coscienza individuale attuale, contemporanea, non temporalmente e stori-
camente indeterminata. Il poeta non puo astrarre dall’angolo di incidenza della sua
propria esistenza. Per cio ancora: si deve essere «absolument modernes», e la poe-
sia non puo trasformarsi in una commedia dell’arte, in un museo di caratteri. Deve
bensi fornire soluzioni conoscitive per ’immediato presente, ossia per il futuro,
modelli immediatamente applicabili, treni da prendere al volo. Nel voler essere
icona linguistica di una realta tanto complessa e fragile quale e la coscienza del
singolo, nel voler essere ’immagine prét-a-porter di cio che ci & piu proprio, di cio
che pil ci definisce e che &, apparentemente, meno partecipabile e piu intimo, nel
voler congiungere carnalmente individuo e universale, sta la sfida della poesia
come forma di conoscenza; la scommessa della sua efficacia. Qui sta la radice della
sua estrema difficolta. la scommessa della sua efficacia.

2. La poesia come strumento: ’arte trascendentale

Gli automatismi linguistici, percettivi, concettuali minacciano continuamente di
sclerosi, con il loro proliferare, come muffe, come cancri, la nostra conoscenza, la
nostra sensibilita, il nostro linguaggio e il nostro amore. Dobbiamo per tanto rico-
noscere uno degli scopi o almeno delle necessita dell’arte nel superamento degli
automatismi dell’espressione. In particolare la poesia si trova continuamente con-
frontata con l'urgenza di svincolarsi dagli automatismi linguistici. Questi ultimi
costituiscono un sistema in continua evoluzione, un «green-eyed monster that
feeds upon itself» e tende al disordine, un nulla che si nutre degli stessi prodotti
che ’arte realizza per fugarlo.

Potremmo per tanto voler riconoscere la necessita di un perenne processo di spo-
stamento dell’oggetto della mimesi artistica e potremmo voler riconoscere una
forma di progresso dell’arte in questo continuo spostamento. Consideriamo per un
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momento, con Lotman, l’arte sotto la specie di un “sistema secondario” che pren-
de le mosse, come un processo formale dalla propria materia, dal “sistema prima-
rio” costituito dal “linguaggio comune” o non artistico, riconosciamo allora il pro-
cedere dell’arte come un dialogo (una dialettica) con la continua espansione del
sistema primario. Il sistema primario erode le coste della poesia. La tensione del
sistema primario all’entropia compromette la capacita delle forme linguistiche di
essere informative e per tanto costringe [’arte a rinnovare i propri modi.

Diventa allora possibile concepire, come apice e paradosso di un processo essen-
zialmente dialettico o solo come una tra le possibili “soluzioni” al problema posto
dal continuo processo di sclerosi del sistema linguistico, una forma d’arte che si
ponga come obiettivo il superamento proprio di quegli automatismi che vengono
innescati dal processo dialettico di superamento degli automatismi linguistici —
processo che abbiamo qui sopra riconosciuto come caratteristico dell’arte.

Nel caso della poesia € possibile vagheggiare una forma che prenda come proprio
“sistema primario” non una ben determinata parte del patrimonio linguistico ad
essa presente, bensi la totalita di quest’ultimo. Potremmo chiamare “trascenden-
tale” un’arte di questo tipo, richiamandoci, metaphorice loquendo, alla definizione
di Kant nella Critica della Ragion Pura: «Chiamo trascendentale ogni conoscenza
che si occupi, in generale, non tanto di oggetti quanto nel nostro modo di conosce-
re gli oggetti nella misura in cui questo deve essere possibile a priori». E chiaro che
stiamo nuovamente contemplando un’arte che si destreggi con un Grenz-Begriff. Lo
spirito della totalita fa ancora capolino. Ma l’arte che chiameremo trascendentale
mette davanti a sé non solo la totalita statica del linguaggio del passato (ossia del
linguaggio), bensi la totalita dinamica del linguaggio — e, in questa, della dialetti-
ca artistica —, intesa come l’insieme dei processi che determinano il mutamento
(osservabile) del linguaggio naturale e del linguaggio letterario (del sistema prima-
rio e del sistema secondario).

Di che natura é la mimesi che si compie nell’arte che abbiamo chiamato trascen-
dentale? E opportuno considerare, per contrasto, la posizione delle cosiddette
“avanguardie storiche” nei confronti del concetto di mimesi. Se compulsiamo rapi-
damente i manifesti d’inizio Novecento osserviamo una costante: l'idea di dover
adattare il linguaggio alla nuova realta (con la creazione di vocaboli, con la forza-
tura della sintassi ecc.), laddove questa “realta” si trova concepita in modo, molto
spesso, affatto esteriore e piuttosto rudimentale. Ecco che le Avanguardie chiedo-
no, all’unisono, una traduzione voce a voce delle caratteristiche osservabili della
“nuova realta” nella “nuova poesia” (realta veloce/linguaggio veloce, realta com-
plessa/linguaggio complesso, realta frammentata/linguaggio franto ecc.) dimo-
strando in cio, agli occhi di chi scrive, di adoperare un concetto affatto monco
della mimesi poetica (o, dualmente, della realta). La mimesi si trova qui concepita
come il risultato della riproduzione di caratteri esteriormente osservabili (0 meglio
percepibili) del mondo.

Se la mimesi viene cosi intesa risulta chiaro che ’arte che abbiamo voluto chia-
mare trascendentale dovra essere, di necessita, un’arte non-mimetica. Da un’altra
prospettiva, invece, le osservazioni qui sopra indicano una difficolta — sentita in
modo particolarmente acuto dalla poesia moderna e divenuta manifesta in modo
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evidente al principio del secolo XX, di portare la mimesi ad un ulteriore livello di
generalita, un sintomo cioé dell’incapacita di compiere quello spostamento che
abbiamo sopra riconosciuto come necessario per il naturale e salutare sviluppo
dell’arte: il salto che trasformi [’attuale “sistema secondario” dell’arte in un nuovo
“sistema primario” dal quale un’arte nuova possa partire.

Da questo imbarazzo sarebbe affatto libera ’arte trascendentale, quale poco
sopra [’abbiamo delineata, come arte capace di svincolarsi da questo processo dia-
lettico a una dimensione, tentando il coup de dés della mimesi trascendentale, di
una mimesi cioé che prenda come proprio oggetto |’arte stessa (intesa nella sua
totalita), i suoi processi genetici, i suoi meccanismi dialettici. Sia chiaro che qui il
linguaggio filosofico € usato in senso metaforico, in quanto, letteralmente, un’arte
trascendentale sembra ancor meno possibile di quanto lo siano una filosofia o una
logica trascendentali.

La storia della poesia moderna ci offre qualche abbozzo (e molti aborti) d’arte
non-mimetica, mentre € ben piu difficile trovare esempi convincenti di una tale
arte realizzata, ed é forse interessante notare (ma non deve per altro stupire) che
dobbiamo guardare fuori della Letteratura per trovare esempi squillanti di progres-
siva astrazione dell’attivita mimetica, dall’Arte Concettuale in poi.

Potremmo ovviamente voler aggiungere, al novero dei tentativi diarte non-mime-
tica, in letteratura, le varie forme di poesia automatica, combinatoria, e simili. Ma
e chiaro che, nella presente prospettiva, questi esempi di arte ovviamente (o
meglio trivially) non-mimetica (perché la possibilita di una mimesi, e, in senso tra-
gico, la colpa delliatto di mimesi & eliminata a priori scaricandola su un artefatto
umano, cosi che qui davvero assistiamo ad una “mimesi di mimesi”) non possono
essere giudicati altro che riscaldamenti e divertissements. D’altronde é piuttosto
chiaro che le motivazioni di queste prove furono e sono bellamente ideologiche e
che la mimesi & qui mimesi della passivita dell’uomo rispetto alle sue determinazio-
ni materiali, ossia siamo nel campo dell’allegoria — e di un’allegoria di matrice
assolutamente classica — dei concetti-chiave del materialismo storico. Un esempio
affatto isolato d’arte (almeno programmaticamente) non-mimetica, e anzi decisa-
mente trascendentale, ci & dato, nella poesia contemporanea, dall’opera di Jacopo
Ricciardi. Nel suo Terzo pensiero (parte dell’immenso iceberg sommerso della sua
produzione inedita) leggiamo le seguenti affermazioni programmatiche:

creo il mezzo del creare.

faccio il Niente.

faccio l’anti-narrazione che porta come Informazione il Niente.
creo la sconnessione al livello della Grammatica Universale.

(da Alchimia-Cuore, in Terzo Pensiero)

L’idea(le) dell’arte trascendentale ci dice: fornire immagini/icone/modelli di una
coscienza individuale alla coscienza individuale del lettore non basta piu, non € piu
sufficiente. L’attivita mimetica dell’opera della poesia, dopo essersi rivolta su se
stessa, deve rivolgersi alle cause che governano la coscienza individuale. Per l'arte
trascendentale la mimesi non puo piu essere mimesi di una coscienza individuale
come datum né mimesi della coscienza individuale come struttura autoriflessiva: la
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nuova sfida € la poesia che si fa mimesi delle condizioni (a priori, o quasi!) di una
coscienza individuale. L’arte che raccoglie questa sfida non agisce piu esibendo
modelli, ossia occupando la coscienza dell’interlocutore, bensi creando lo spazio in
cui la conoscenza dell’interlocutore possa attivarsi spontaneamente. E arte del
«conosci te stesso» ribaltato o, meglio, messo in pratica, & la meta-mimesi che si
compie: ’arte non é piu ’icona di una possibile coscienza individuale, la poesia-
icona diventa lo strumento con cui ’individuo puo stimolare in sé il processo di
mimesi e conoscenza. La mimesi dell’atto del creare non ha uno scopo informativo,
bensi performativo: € ’arte realizzata, l’arte viva che riproduce se stessa, non
come oggetto bensi come processo (e dunque non riproduce se stessa ma altro, un
simile e dissimile, come accade nella riproduzione biologica di un organismo viven-
te), in chi la osserva.

Non dovra infine stupirci osservare che, con questa idea d’arte trascendentale e
di meta-mimesi, altro non facciamo che tornare al punto di partenza, ossia agli
antichi, ché in Tommaso, per esempio, non leggiamo soltanto, come era in
Aristotele: «ars imitatur naturam», bensi, per intero: «Ars enim in sua operatione
imitatur naturam» (Summa Contra Gentiles lll, 10, 10; In Physicorum 1l 4,6).

Il motto apparentemente piu trito dell’arte mimetica ci sta dicendo che ’arte
imita la natura, e non le cose naturali. L’arte imita infatti, nel proprio, il modus
operandi della natura naturans, non il profilo percepito della natura naturata,
imita dunque la causa e non U'effetto, ’atto creativo e non il creato. E questa
mimesi &, di gia, la nostra “mimesi trascendentale”. E forse questo il segreto carat-
tere della grande poesia, sia essa trascendentale o meno, mentre quella che resta
impelagata in concetti di mimesi decisamente rudimentali & destinata a non produr-
re altro che risultati mediocri. La poesia, icona dell’anima umana, & efficace sol-
tanto se riesce a farsi mimesi della coscienza individuale nel suo farsi, perché farsi
ed essere qui coincidono, in questo oggetto volatile per il quale il mondo si da, in
questo accidente del tempo che € la nostra coscienza.

Contano poco qui le parole, siano esse adeguate o adeguatamente iperboliche. Ci
basterebbe |’aver toccato, seppur lievemente, una proprieta caratteristica di cio
che chiamiamo poesia.

NoTtA

1 Rispondo dicendo che si conviene alle sacre Scritture il trattare delle cose divine e spirituali con simili-
tudini di cose corporee. Dio infatti provvede a tutte le cose secondo cio che compete alla loro natura.
E infatti naturale per luomo accedere alle cose intelligibili per mezzo delle cose sensibili, poiché tutta
la nostra cognizione ha inizio con il senso. Da cui convenientemente si sono trasmesse le cose spirituali
nella sacra Scrittura sotto metafore di cose corporee. E questo € cio che dice Dionigi, nel capitolo |
della Gerarchia Celeste, che «é per noi impossibile essere illuminati dal raggio divino, se questo non e
variamente fasciato da sacri veli». Conviene dunque alle sacre Scritture, che si rivolgono a tutti (come
e detto nella lettera ai Romani 1:14, «sono debitore [...] ai sapienti e agli insipienti»), che le cose spi-
rituali siano presentate sotto similitudini corporee; cosi che almeno in questo modo siano comprese
anche dai rozzi, che non sono idonei a comprendere le cose intelligibili in quanto tali.
Alla prima obiezione si risponde dunque dicendo che il poeta usa le metafore ai fini della rappresenta-
zione, che la rappresentazione & naturalmente dilettevole per l'uomo. Ma la dottrina sacra usa le
metafore per necessita e per utilita, come é stato detto.
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Chiara Guarda
Poesia e conoscenza: una relazione ontologica?

La questione al centro della nostra riflessione e la seguente: la poesia € una
forma di conoscenza? Quella che segue € un’analisi della domanda, un’analisi con-
cettuale, in profondita e leggerezza: “profondita” perché ho cercato di analizzare
la domanda in tutti i suoi aspetti pil 0 meno nascosti, scavando quindi dietro le
apparenze e le ambiguita; “leggerezza” perché I’ho condotta in maniera voluta-
mente naive, senza troppo preoccuparmi del dibattito portato avanti da poeti, cri-
tici e filosofi attorno alla dimensione conoscitiva della poesia. L’analisi leggera
pecca a volte di ingenuita, ma si rivela spesso salutare, perché porta o riporta alla
luce aspetti ignorati o dimenticati da coloro i quali si sono avventurati nei meandri
del dibattito e si sono lasciati irretire dalle questioni tecniche.

La o le risposte alla domanda che ci interessa dipendono dal modo in cui essa
viene interpretata. Innanzi tutto si puo ritenere che cio che vien chiesto € se di
fatto la poesia sia una forma di conoscenza. Questa € una domanda empirica, cui
va risposto empiricamente passando al setaccio tutte le poesie per stabilire se
costituiscono una forma di conoscenza. La ricerca empirica, pero, anche se condu-
ce ad interessanti risultati, non pud che condurre a risultati limitati. Supponiamo
che alla fine della ricerca si scopra che le poesie contribuiscono ad un tipo di cono-
scenza chiamato P. Che conclusioni relative al concetto di poesia possiamo tirare
da tale osservazione? Praticamente nessuna, per la semplice ragione che la ricerca
empirica é forzatamente parziale, visto che non puo tener conto delle poesie futu-
re o di quelle scomparse, le quali potrebbero non contribuire a P. Ora, se ci sono
delle poesie che non contribuiscono a P, non € grazie a P che un testo € poetico.
Ma pil importante ancora é rendersi conto del fatto che, anche nel caso in cui la
ricerca fosse condotta da un essere onnisciente e quindi in grado di esaminare pro-
prio tutte le poesie, incluse quelle future e quelle scomparse, potrebbe essere una
coincidenza che tutte le poesie contribuiscono a P. La questione cruciale, invece, e
di capire se sia essenziale al concetto di poesia il contribuire a P. Vale a dire: se un
X non contribuisce a P, puo comunque essere una poesia?

Se il fine ultimo della nostra indagine vuole essere quello di carpire [’essenza del
concetto di poesia, dobbiamo interpretare la domanda posta in apertura in senso
ontologico. Cioé: dato un qualsiasi x, € necessario (anche se probabilmente non
sufficiente) che x sia una forma di conoscenza per essere poesia? Per afferrare un
concetto, infatti, occorre individuare le condizioni singolarmente necessarie e con-
giuntamente sufficienti che un x deve soddisfare per essere un’attualizzazione di
tale concetto. L’interrogarsi sulla relazione ontologica tra poesia e conoscenza rap-
presenta un primo passo verso la comprensione del concetto di poesia ossia verso
U’eventuale individuazione di una delle sue condizioni necessarie.

E bene ricordare che, negli Anni Cinquanta, nel solco di Wittgenstein si & argo-
mentato che esistono concetti i quali non hanno un’essenza catturabile da una
serie di condizioni necessarie congiuntamente sufficienti, ma un’essenza che si puo
solo descrivere osservando le somiglianze che caratterizzano gli oggetti a cui il con-

cetto attualmente si applica (le cosiddette “somiglianze di
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famiglia”). Nella letteratura estetica tali concetti sono stati un po’ confusamente
chiamati “concetti aperti”, “confusamente” perché con l’espressione “concetti
aperti” si intendeva, in origine, fare riferimento a quei concetti le cui condizioni di
applicazione possono, in principio, venir modificate nel tempo!. Cid non implica,
pero, che non sia possibile stabilirle precisamente, come invece hanno voluto sug-
gerire gli esperti di estetica Neo-wittgensteiniani, i quali associavano strettamente
’idea di concetto aperto a quella delle somiglianze di famiglia. | concetti aperti
sono, secondo questa interpretazione, concetti essenzialmente fondati sulle somi-
glianze di famiglia e quindi indefinibili.

In un articolo, divenuto di riferimento, Morris Weitz difese la tesi secondo cui il
concetto di opera d’arte & un esempio di concetto aperto?. Gli svariati tentativi
falliti di definire in maniera esaustiva tale concetto sarebbero la conseguenza del
fatto che il concetto non si puo definire, perché, appunto, aperto. Secondo Weitz,
un x & un’opera d’arte semplicemente in virtu della sua somiglianza con un’altra
opera d’arte, gia riconosciuta come tale. Ora, il modello di Weitz si puo applicare,
mutatis mutandis, al concetto di poesia e se il concetto di poesia fosse aperto non
avrebbe senso interrogarsi sulla relazione tra poesia e conoscenza quale condizione
necessaria. Per legittimare la nostra riflessione dobbiamo pertanto respingere la
tesi che il concetto di poesia sia aperto.

Cominciamo dalle difficolta che incontra il modello di Weitz, prima fra tutte
quella del regresso infinito: come si riconosce la prima opera d’arte in assoluto,
quella cioé che non é simile a nessun’altra opera d’arte perché non ci sono opere
d’arte a lei anteriori? Se non la si puo riconoscere, si regredisce infinitamente.
Alternativamente, si deve decidere arbitrariamente che un certo oggetto e la
prima opera d’arte.

Il secondo problema & quello di delineare le somiglianze rilevanti. Una mela
Granny Smith & simile al mio spazzolino da denti in quanto entrambi sono verdi.
Questo non fa del mio spazzolino una mela o della mela uno spazzolino.
Analogamente, non tutte le somiglianze che un oggetto pud avere con un’opera
d’arte fanno di esso un’opera d’arte. Quali sono, allora, le somiglianze rilevanti?

Il terzo problema, strettamente connesso ai precedenti, riguarda il concetto di
famiglia, visto che si sta parlando di somiglianze di famiglia. Le somiglianze rile-
vanti sembrerebbero essere quelle fra membri della stessa famiglia. Ma due indivi-
dui sono membri della stessa famiglia non in virtu delle loro somiglianze, bensi in
virtu di legami genetici (o quantomeno giuridici). Altrimenti detto, ci sono criteri
precisi che determinano quando due individui sono membri della stessa famiglia,
ossia precise condizioni necessarie congiuntamente sufficienti che un x deve soddi-
sfare per essere membro di una determinata famiglia. Ma, se & cosi, sono questi
criteri che stabiliscono quando un x € un’opera d’arte, non le eventuali somiglianze
che lo accomunano ad altre opere d’arte. In effetti, e contrariamente a quanto
Weitz sosteneva, le somiglianze tra due opere d’arte sono irrilevanti al fine di spie-
gare perché entrambe sono opere d’arte.

Consapevole dei problemi incontrati da Weitz, Charles Stevenson si & occupato
del concetto di poesia per il quale ha elaborato un’ingegnosa definizione costruita
in modo tale da integrare le somiglianze di famiglia3. La prima proprieta necessaria
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che individua é la proprieta del termine “poesia” di riferirsi ad una sequenza di
parole. Altrimenti detto, un x puo essere correttamente chiamato “poesia” solo se
€ una sequenza di parole. Ma questo, ovviamente, non é sufficiente: anche un testo
in prosa € una sequenza di parole, tuttavia sarebbe errato chiamarlo “poesia”.

In effetti Stevenson individua una serie (finita) di proprieta che le poesie possono
possedere, quali, per esempio, |’essere ritmata o il presentare delle rime, e le rap-
presenta in un diagramma: ad ogni proprieta corrisponde una colonna pil 0 meno
“grassa” del diagramma. La sua tesi & che, per essere chiamato “poesia”, un x non
deve necessariamente possedere tutte le proprieta rappresentate nel diagramma,
ma ne deve possedere qualcuna in una certa percentuale almeno. Questa € la
seconda proprieta necessaria individuata da Stevenson, la quale, insieme alla pre-
cedente, permette si di definire il concetto di poesia, ma a costo di essere arbitra-
ri. Dato un x, infatti, x & poesia se e solo se 1) & una sequenza di parole e 2) pos-
siede almeno nella percentuale minima alcune delle proprieta del diagramma. Ma
come stabilire tale percentuale? Stevenson parla del 30%: un x che € una sequenza
di parole e possiede alcune delle proprieta rappresentate in una percentuale del
30% o pil € una poesia. Ma perché non fissarsi sul 20%? o sul 40%? La decisione é
chiaramente arbitraria e, a ben guardare, impossibile da prendere.

Un altro problema del modello di Stevenson & quello che chiameremo “del peso
massimo”. Parlando del valore estetico come di una delle possibili proprieta del
diagramma, egli sottolinea che tale proprieta non puo essere rappresentata come
una colonna che da sola costituisce gia il 30% dell’intero diagramma, perché se cosi
fosse qualsiasi sequenza di parole che ha un alto valore estetico dovrebbe venir
chiamata “poesia”. Questo porterebbe inevitabilmente a errori, visto che anche un
romanzo potrebbe soddisfare tali criteri. Ora, chi decide quanto é il peso massimo
di ciascuna proprieta nel diagramma? In assenza di norme, la colonna che rappre-
senta una delle proprieta del diagramma puo venir ingrassata o ridotta a seconda
dei bisogni, cosi che una sequenza di parole € poesia quando la colonna € grassa,
ma non quando € magra.

L’analisi di Stevenson, insomma, conduce a risultati contenenti una buona dose
di arbitrarieta: né la percentuale minima, né il peso massimo, infatti, possono
essere fissati in maniera non arbitraria. Ma tale arbitrarieta si puo giustificare pun-
tando al fatto che il termine “poesia” € vago, cid che nel caso specifico si ritiene
essere una conseguenza del fatto che il concetto di poesia & aperto. In generale,
un termine é vago se ci sono degli oggetti di cui non si sa se rientrino o meno nel
concetto espresso dal termine: degli oggetti, quindi, di cui non si puo dire che sia
corretto o scorretto applicar loro il termine. Per esempio, ci sono delle persone
che é corretto chiamare “basse” e ci sono delle persone che & scorretto chiamare
“basse”, ma ci sono anche delle persone delle quali non si pud dire che sia corretto
o scorretto chiamarle “basse”. Sono le persone al confine tra cid che é corretto
chiamare “basso” e cio che é scorretto chiamare “basso”. Se si vogliono definire le
condizioni di applicazione del concetto di bassezza, ci si deve per forza basare su
decisioni arbitrarie, fissando per esempio il limite a 1,4 metri.

La questione é: “poesia” & un termine vago? Ci sono, cioe, delle sequenze di
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parole delle quali non si sa se sia corretto o scorretto chiamarle “poesia”? C’e
innanzi tutto un distinguo da farsi. Il termine “basso” €& irriducibilmente vago. Cio
significa che la vaghezza si puo rimuovere solo a costo di introdurre arbitrarieta.
Ma ci sono termini la cui vaghezza puo essere eliminata senza ricorso a decisioni
arbitrarie. Per esempio, un termine che esprime un concetto la cui definizione sta
evolvendo, puo conoscere un momento di vaghezza. Tuttavia, una volta elaborata
la nuova definizione del concetto, la vaghezza svanisce.

Ora, nel caso del concetto di poesia bisogna chiarire di quale concetto si sta par-
lando. Esiste infatti un concetto meritorio di poesia, secondo cui merita di essere
chiamato “poesia” solo cio che ha un certo valore estetico. Ma esiste anche un con-
cetto piu fondamentale di poesia, chiamiamolo “tecnico”, secondo cui € poesia
tutto cio che soddisfa certi criteri oggettivi (quali il verso, il metro, la strofa, la
rima ecc.), indipendenti, cioé, da considerazioni di valore. In questo senso, anche
una brutta poesia € una poesia. Ora, se c’é una zona di vaghezza irriducibile, que-
sta sembra caratterizzare il termine “poesia” inteso nel senso meritorio piuttosto
che in quello tecnico. In effetti, ci sono sequenze di parole di cui non si puo sapere
se meritino di essere chiamate “poesie” perché non si sa se abbiano valore esteti-
co. Ma anche di queste sequenze di parole si puo sapere se sia tecnicamente cor-
retto o scorretto chiamarle “poesie”. Il termine “poesia” nel senso tecnico puo
conoscere momenti di vaghezza (per esempio in momenti di rivoluzione, quando
nuove forme di poesia si impongono), ma la vaghezza puo essere rimossa senza
ricorso a decisioni arbitrarie.

Se cio che ci interessa e il concetto fondamentale e tecnico di poesia, non siamo
obbligati a ritenere che il termine “poesia” sia un termine irriducibilmente vago.
Quindi, non siamo nemmeno obbligati ad accettare U’arbitrarieta della definizione
proposta da Stevenson. D’altra parte, nulla ci costringe a credere che il concetto di
poesia sia aperto: né il fatto che non si sia trovata una definizione esaustiva né
’ipotesi che il concetto evolva nel tempo e quindi che la sua definizione si modifi-
chi costantemente sono in effetti dimostrazioni che il concetto sia aperto (nel
senso di indefinibile). Di fatto nulla ci impedisce di pensare che ci sia una definizio-
ne non-arbitraria del concetto di poesia e che la ricerca di condizioni singolarmen-
te necessarie e congiuntamente sufficienti tali che ogni x che le soddisfa & una
poesia, sia una ricerca si complessa, ma non vana a priori. La questione se x debba
essere una forma di conoscenza per essere poesia ritrova, quindi, tutta la sua sen-
satezza e legittimita.

Allora, per essere poesia un x deve essere una forma di conoscenza? Di nuovo, la
risposta dipende dal modo in cui la domanda vien letta. Ambigua e U’espressione
“essere una forma di conoscenza”. Dire che la poesia € una forma di conoscenza
puo significare che esiste una forma di conoscenza essenzialmente costituita dalla
poesia: una forma di conoscenza, cioé, che solo ed esclusivamente la poesia é.
Chiamiamola “conoscenza poetica”. In questo caso la domanda non € piu volta solo
alla ricerca di una condizione necessaria, ma di una condizione necessaria e suffi-
ciente; infatti, se esiste una forma di conoscenza interamente ed esclusivamente
costituita dalla poesia (la conoscenza poetica), qualsiasi x che permette tale cono-
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scenza non puo che essere una poesia.

Bisogna rendersi conto di quanto esclusiva sia la domanda se interpretata in que-
sto modo. Chi sostiene che la poesia contribuisce alla conoscenza di un determina-
to periodo storico, per esempio, non sta rispondendo alla domanda posta, in quan-
to questo tipo di conoscenza non é peculiare alla poesia: anche una lista della
spesa redatta nel Seicento contribuisce alla conoscenza di quel periodo storico.
Analogamente, chi sostiene che la poesia contribuisce alla conoscenza dell’essere
umano nella sua complessita emotiva non sta offrendo una condizione sufficiente
affinché un x sia poesia: anche un trattato di psichiatria contribuisce alla conoscen-
za dell’essere umano nella sua complessita emotiva.

Evidentemente é lecito obiettare che U'interpretazione dell’espressione “essere
una forma di conoscenza” nel senso di una condizione necessaria e sufficiente e
troppo restrittiva, al punto da risultare perfino controproducente. Potrebbe infatti
essere impossibile definire la conoscenza poetica, ma possibile stabilire che le poe-
sie contribuiscono necessariamente alla conoscenza di un determinato periodo sto-
rico oppure della complessita emotiva, anche se tale contribuzione necessaria non
e sufficiente per fare di un x una poesia. Scartare a priori simili possibilita conduce
inevitabilmente a non prendere in considerazione valide proposte riguardanti
U’entita del rapporto ontologico che lega la poesia alla conoscenza e quindi riguar-
danti essenza del concetto di poesia.

Per riassumere, se la domanda: «La poesia € una forma di conoscenza?» & da
intendersi come una domanda sull’esistenza della conoscenza poetica quale crite-
rio necessario e sufficiente per fare di un x una poesia, ci si pone a confronto con
un’indagine molto precisa, ma anche estremamente limitata ed eccessivamente
esclusiva. Se, d’altro canto, la domanda € da intendersi in modo meno restrittivo,
essa diventa una domanda riguardante il tipo di conoscenza cui la poesia deve
necessariamente contribuire. In questo caso, tesi come quelle menzionate sopra,
secondo cui la poesia contribuirebbe necessariamente alla conoscenza di un perio-
do storico o alla conoscenza della complessita emotiva, sarebbero possibilita da
prendere in considerazione.

Comunque stiano le cose, ’ipotesi che sostiene entrambe le interpretazioni é
che la poesia abbia la capacita intrinseca di trasmettere conoscenza. Ora, per capi-
re se la poesia debba necessariamente essere vettore di conoscenza, bisogna cerca-
re di capire come la poesia possa fungere da vettore di conoscenza per vedere se le
dimensioni attraverso le quali puo fungere da vettore di conoscenza sono essenziali
alla poesia. Se si parte dalla considerazione che, normalmente, una poesia ha una
dimensione semantica, dettata dalle parole che la compongono, e una dimensione
sonora, ci troviamo di fronte a due possibili canali di trasmissione di conoscenza.

Ma possono i suoni trasmettere conoscenza? Tutto dipende da che cosa si intenda
con U’espressione “trasmettere conoscenza” e in particolare da che cosa si intenda
con “conoscenza”. La conoscenza sembra essere intrinsecamente e necessariamen-
te legata alla dimensione concettuale. Un essere non solo privo, ma incapace di
concetti, anche primitivi, non pud avere conoscenza. Quest’essere potra avere
esperienze, anche molto intense, ma non sara in grado di conoscerle: non sara in
grado di identificare la sensazione che ha in questo preciso momento con il dolore.
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Non si tratta, sia ben chiaro, di disporre di un nome da applicare ad una sensazio-
ne. Si tratta semplicemente di avere un apparato di concetti tale che una sensazio-
ne possa divenire oggetto di conoscenza, tale cioé che possa venir identificata
(“quella sensazione i”) e quindi concettualmente posseduta dal soggetto. Un esse-
re incapace di concetti, malgrado esperisca il dolore, non lo conosce: sottoposto il
giorno dopo alla stessa sensazione, non sa di averla gia esperita. Il dolore gli sfug-
ge, non ne possiede conoscenza. Dire che, se questa creatura esperisce il dolore,
essa conosce il dolore, € ridurre la conoscenza a impressioni fugaci, che sfuggono
alla presa del soggetto. Ma quest’interpretazione riduttiva sembra privare la cono-
scenza di una sua dimensione essenziale.

Se effettivamente la conoscenza € dipendente dalla dimensione concettuale,
risulta difficile credere che i suoni possano trasmettere conoscenza. Certo, la
musica riesce a catturare tristezza e gioia. In poesia si trovano allitterazioni che
convogliano sensazioni di durezza o, al contrario, dolcezza, ritmi di accelerazione o
di allentamento. Tuttavia cio che la dimensione sonora trasmette sono sensazioni e
emozioni. Il fatto che chi le esperisce riesce a ricavarne conoscenza dipende dalla
sua capacita di identificare tali esperienze. Anche se non ha un nome da dar loro,
per conoscere una sensazione o un’emozione uno deve poter essere in grado di
riferirsi ad essa e di riconoscerla all’occorrenza. E cio lo puo fare solo grazie ai
concetti. Ma i suoni non trasmettono concetti. Quindi non possono hemmeno pro-
priamente trasmettere conoscenza.

Certo é che i suoni possono contribuire ad ampliare la nostra conoscenza, per
esempio facendoci esperire delle sensazioni nuove per le quali dobbiamo creare
nuovi concetti. Tuttavia, non & necessario che un x abbia una dimensione sonora
che contribuisce ad ampliare la conoscenza per essere poesia. Cio che sembra esse-
re necessario affinché x sia poesia & che x possieda una dimensione sonora, e quin-
di sensibile, non ’originalita o l’eventuale contributo conoscitivo di tale dimensione.

Dal canto suo la dimensione semantica sembra essere necessariamente votata
alla trasmissione di conoscenza. Il problema € che la poesia non deve essere neces-
sariamente costituita da parole che hanno significato. Basti pensare al Dadaismo o
alle poesie sonore. E, se la dimensione semantica puo essere irrilevante in poesia,
non € necessariamente attraverso la dimensione semantica che la poesia € una
forma di conoscenza. In effetti, che cosa impedisce alla seguente di essere poesia?

AAA,

Da da da,
Trallalla.

Nulla. Certo, € una pessima poesia, ma cio non importa. Non si sta discutendo di
merito. Si sta discutendo di ontologia. Se, sulla vena della poesia dadaista, quella
appena presentata € una poesia (chiamiamola Variazioni su tre A), allora non puo
esser essenziale al concetto di poesia che essa sia una forma di conoscenza.

Questa conclusione & un po’ affrettata. Si puo infatti obiettare che la poesia ha
due dimensioni semantiche: una dettata dalle parole che la costituiscono, l’altra
dettata dal fatto che creare una poesia € un’azione significativa, un’azione che si
svolge in un determinato contesto e il cui prodotto, la poesia stessa, risulta dalla
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relazione (pil 0 meno consapevole) del poeta a tale contesto. Cio vale anche per
una poesia le cui parole sono prive di significato: anche la creazione di tale poesia
e dettata dalla relazione del poeta al suo contesto e la poesia, frutto di tale azio-
ne, rimanda a quella relazione, trasmettendocene conoscenza. Cosi, Variazioni su
tre A ci puo portare a conoscenza di un rapporto travagliato del poeta con la storia
della poesia: il poeta desiderava rompere con il passato e liberarsi dalla tradizione.
Oppure ci puo rivelare una situazione di svuotamento: dato il suo contesto, il poeta
crede che non ci sia piu niente da dire se non parole senza senso e suoni stupida-
mente ripetuti. L’implicazione di questa tesi € che non si puo concepire una poesia
decontestualizzata: per essere poesia, un x deve rinviare alla relazione del poeta al
suo contesto. E in questa dimensione semantica, secondo la tesi, che risiede la
necessaria funzione conoscitiva della poesia.

Malgrado la proposta sia intrigante, resta il dubbio che il rinviare alla relazione
tra poeta e contesto non sia una condizione necessaria per fare di un x una poesia.
Supponiamo che, in seguito ad un incidente tecnico, una macchina impazzita stam-
pi una serie di lettere casualmente corrispondenti in tutto e per tutto alla sequen-
za di lettere di Variazioni su tre A. Che cosa ci impedisce di affermare che tale
sequenza di lettere € una poesia e, cosi dicendo, di affermare il vero? Il dubbio e
che quelle lettere siano poesia in virtu di altre condizioni che non quella di avere
una funzione conoscitiva, per esempio, in virtu della maniera in cui sono presenta-
te, in particolare il loro costituire dei versi. Se il dubbio € fondato, la funzione
conoscitiva non € essenziale per fare di un x una poesia.

Questo dubbio ne genera un altro e cioé che, forse, quello attorno a cui la
domanda posta in apertura voleva farci riflettere non era la poesia in senso stretto,
ma la poesia in quanto opera d’arte, perché allora ha senso pensare che la funzio-
ne conoscitiva sia essenziale. L’opera d’arte sembra essere necessariamente conce-
pita come gesto carico di significato. Per fare di un x un’opera d’arte, bisogna
attribuirgli, se gia non la possedeva, questa dimensione di gesto significativo. Una
scultura primitiva, per esempio, concepita in origine come supporto a pratiche
magiche o religiose, diventa opera d’arte nel momento in cui viene inserita in un
discorso storico-artistico, nel momento, cioe, in cui la si ri-concepisce come contri-
buto a tale discorso. Lo stesso si puo pensare per la poesia.

La maggior parte delle poesie sono concepite come opere d’arte, ma alcune poe-
sie, come quella casualmente stampata dalla macchina impazzita, non sono conce-
pite come tali: sono solo sequenze di segni linguistici strutturati in maniera corri-
spondente a certe regole compositive. Per far diventare queste poesie opere
d’arte, bisogna attribuir loro una dimensione semantica che non possedevano in
origine e che permette alla singola poesia, anche quella costituita da parole senza
senso, di fungere da vettore di conoscenza. Il fatto &€ che se la domanda posta in
apertura non riguardava tanto la poesia in senso stretto, bensi la poesia come
opera d’arte, allora cio che effettivamente ci veniva chiesto di fare era di analizza-
re il concetto di opera d’arte, non quello di poesia. Ma questa € tutta un’altra storia.

NoTE
1 Per caratterizzare i concetti la cui struttura corrisponde a quella delle somiglianze di famiglia,
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Wittgenstein parlava di concetti dai contorni “indistinti”, “confusi”, “verschwommen” é il termine
tedesco (Lupwic WITTGENSTEIN, Philosophische Untersuchungen — Philosophical Investigations, Oxford,
Blackwell 1952, §71). Waismann aveva invece introdotto l’idea di termini dalla struttura aperta,
“open texture”, per designare quei termini la cui definizione puo venir corretta e modificata nel
tempo (FRIEDRICH WaIsMaNN, Verifiability, «Proceedings of the Aristotelian Society», Supp. vol. 19, 1945,
pp. 122-123).

2 Morris WEITZ, The Role of Theory in Aesthetics, «<The Journal of Aesthetics and Art Criticism», vol. 15,
1956, pp. 27-35.

3 CHARLES L. STEVENSON, On “What is a Poem?”, «The Philosophical Review», vol. 66, 1957, pp. 329-362.

Marcello Frixione
Poesia e implicature

Partiro dalla domanda «La poesia ha un compito conoscitivo?» interpretandola
nei termini seguenti: «La poesia puo trasmettere conoscenza, pué comunicare con-
tenuti conoscitivi?». Intesa in un’accezione debole, essa ammette sicuramente una
risposta positiva: la poesia puo certamente comunicare conoscenza, anzi, in linea
di principio qualunque contenuto puo essere formulato in poesia. Ad esempio —
almeno in linea di principio, appunto — si potrebbe scrivere in poesia un manuale,
poniamo, di meccanica statistica. Di fatto, molta poesia didascalica, soprattutto
nel passato, ha avuto anche il compito di comunicare determinati contenuti.

C’e pero un senso piu forte della domanda, che potremmo formulare in questo
modo: «C’e qualche tipo di conoscenza che puo essere comunicato solo in poesia?»
Ossia «La poesia puo dire cose che altrimenti non potrebbero essere dette?».
Ritengo che la risposta a questa seconda domanda non possa che essere negativa.
Ritengo cioé che la poesia non abbia una specificita semantica: non ci sono signifi-
cati specificamente poetici, non ci sono cose che possono essere dette solo in poe-
sia. Qualunque contenuto che possa essere formulato in poesia, puo essere parafra-
sato anche in prosa. Tutti i tentativi di dire in poesia cido che non potrebbe essere
detto altrimenti si riducono a tentativi di dire ’indicibile, quindi, in ultima analisi,
si risolvono nel dire nulla. Non argomentero oltre questa tesi perché ritengo che
questo sarebbe caso mai onere di chi la sostiene: se qualcuno ritiene che un deter-
minato tipo di contenuti non possa essere espresso altrimenti che in poesia, allora
dovra mostrare che le cose stanno davvero cosi.

Se dunque la specificita della poesia non & di ordine semantico, nel seguito
intendo argomentare la natura pragmatica di molti meccanismi poetici. In partico-
lare, sosterro che molti meccanismi alla base della costruzione e del funzionamen-
to dei testi poetici siano analoghi a implicature conversazionali. Non intendo soste-
nere che in cio consista ’essenza della poesia. Ritengo, wittgensteinianamente,
che la poesia non abbia un’essenza e che consista piuttosto in una famiglia aperta
di usi del linguaggio. Pit modestamente, intendo mostrare come molti aspetti spe-
cifici della poesia possano essere concepiti come violazioni deliberate delle massi-
me griceane della conversazione.

Nel seguito esporro sinteticamente la nozione di implicatura conversazionale
come violazione deliberata delle massime della conversazione (§ 1); dopo di che
presentero vari esempi di testi poetici che impiegano meccanismi basati sulla viola-
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zione di varie massime, in particolare della massima della quantita (§ 2), della rela-
zione (8 3) e del modo (§ 4).

1. Massime e implicature

In questo paragrafo esporro alcune nozioni centrali della pragmatica: la nozione
di massima conversazionale e quella, ad essa collegata, di implicatura. Secondo
Paul Grice, la partecipazione ad una conversazione (vale a dire, a qualunque scam-
bio di tipo linguistico o, piu in generale, comunicativo) richiede cooperazione da
parte dei parlanti. Tale cooperazione viene ricondotta da Grice al rispetto di alcu-
ne regole, dette appunto massime conversazionali. Lo studioso individua quattro
massime che, kantianamente, denomina massime della qualita, della quantita,
della relazione e del modo.

In base alla massima della qualita, chi e coinvolto in una conversazione non deve
dire cio che ritiene falso o per cui comunque non dispone di una evidenza sufficiente.

La massima della quantita impone di fornire una quantita di informazione che sia
adeguata per gli scopi correnti della comunicazione; non si deve essere reticenti (in
tal caso si violerebbe la massima della quantita per difetto) né si deve dare piu
informazione di quanto € richiesto dal contesto (violando cosi la massima della
quantita per eccesso).

La massima della relazione richiede che ’informazione che viene comunicata sia
pertinente rispetto agli scopi della conversazione. Durante uno scambio linguistico
non si deve cambiare argomento in maniera immotivata e non si devono mettere in
gioco temi o concetti che siano estranei rispetto al contesto.

Infine, la massima del modo impone di essere perspicui. Nello specifico, essa si
puo articolare nelle regole seguenti: si devono evitare oscurita di espressione; non
si deve essere ambigui; bisogna essere sintetici, evitando dunque prolissita e ripeti-
zioni; si deve essere ordinati nell’esposizione.

Non sempre i partecipanti a un’interazione linguistica rispettano le massime. Ma
non e detto che, qualora ci si trovi di fronte a comportamenti in contrasto con
esse, la comunicazione debba necessariamente risultarne compromessa. Quando il
comportamento linguistico di un parlante non sembra coerente con le massime,
ma, al contempo, l’ascoltatore ha ragione di credere che il parlante intenda
comunque collaborare a che la conversazione vada a buon fine, allora ’ascoltatore
cerca di attribuire un senso a cio che e stato detto, tende cioé ad interpretarlo
come se le massime fossero state rispettate. In altri termini, le massime possono
essere intese come assunzioni che, in condizioni normali, ’ascoltatore applica a cio
che viene detto.

Quando il parlante, pur intendendo collaborare al buon esito della conversazio-
ne, trasgredisce deliberatamente una massima, il mancato rispetto della massima
ha comunque un fine comunicativo. Ossia, la massima viene violata di proposito per
lasciare intendere qualcosa che non viene detto esplicitamente. Per questo feno-
meno Grice introduce il termine implicatura. Ad esempio, si consideri il dialogo

seguente:
— Andiamo al cinema questa sera?
— Domattina devo alzarmi presto.
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Presa alla lettera, la risposta costituisce una violazione della massima della rela-
zione: la domanda riguarda i progetti per la serata e non gli impegni per la mattina
seguente. Tuttavia nessuno ha difficolta ad interpretare questa risposta come un
rifiuto. Infatti chi risponde assume che ’ascoltatore faccia un’inferenza di questo
tipo: «Poiché domattina deve alzarsi presto, non vuole fare tardi; quindi questa sera
preferisce non venire al cinema».

Le implicature che derivano dalla violazione deliberata della massima rientrano
nella classe delle implicature conversazionali3, ovvero quelle implicature che, per
essere comprese, dipendono in qualche misura dal contesto in cui vengono proferite (e
che quindi, in un contesto diverso, possono venire a cadere o produrre esiti diversi).

La mia tesi & che molti meccanismi alla base del funzionamento dei testi poetici
derivino da una violazione deliberata a scopo comunicativo delle massime conversa-
zionali e che quindi possano essere visti come una sorta di “implicature”. Nei para-
grafi seguenti prenderd in esame vari esempi di questo tipo, suddivisi in base alla
massima che viene violata. Innumerevoli altri potrebbero essere proposti. Tralascero
tuttavia la massima della qualita (si deve dire il vero) perché le implicature basate
sulla sua violazione hanno un posto ovvio e ben riconosciuto in poesia. A partire da
Grice, metafore, linguaggio figurato e altre figure retoriche come allegoria e meto-
nimia vengono lette appunto come implicature conversazionali basate sulla violazio-
ne della massima della qualita: si dice qualcosa che, preso alla lettera, € falso al
fine di comunicare qualche altra cosa. Insistere sul ruolo che questi meccanismi
retorici hanno in poesia sarebbe decisamente superfluo.

Nel seguito mi concentrero dunque sulle massime della quantita, della relazione e
del modo. Cerchero di produrre esempi diversi per epoca, area linguistica e tradizio-
ne culturale. In particolare, se & certamente vero che la violazione deliberata delle
massime griceane & accentuata in quelle forme di sperimentazione poetica che
mirano pil o meno programmaticamente a disattendere le aspettative del lettore,
cerchero di mostrare come meccanismi pragmatici analoghi siano all’opera anche in
testi del tutto “tradizionali”, i quali a loro volta possono far riferimento a posizioni
di poetica estremamente diverse.

2. Massima della quantita

Si ha una violazione della massima della quantita quando si dice troppo oppure
quando si dice troppo poco rispetto a quanto sarebbe richiesto in un dato contesto.
Esistono testi poetici che sfruttano entrambe queste forme di violazione. Per quanto
riguarda la violazione per difetto della massima della quantita, c’é tutta una linea
“reticente” in poesia, che mira a ridurre al minimo, condensare il testo poetico nel
minor numero possibile di parole. Al lettore italiano questo richiamera indubbiamen-
te Ungaretti di Allegria di naufragi e, in particolare «Mi illumino di immenso». Ma si
tratta di una tendenza che, seppure con intendimenti diversi, & ben piu antica e piu
diffusa. Si pensi alla tradizione dell’epigramma. Oppure si pensi alla poesia
dell’Estremo Oriente, in particolare a una forma chiusa come |’haiku, che impone di
contenere una poesia in tre versi, rispettivamente di 5, 7 e 5 sillabe.

Un autore emblematico riguardo all’impiego poetico delle violazioni della massima
della quantita & Ezra Pound, che, in fasi diverse della sua attivita, ha praticato siste-
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maticamente sia la violazione per difetto sia quella per eccesso. La prima fase della
produzione poundiana € caratterizzata da un atteggiamento “reticente”, che viene
esplicitamente teorizzato dall’autore. Pound trova in un dizionario tedesco-italiano
la definizione dichten = condensare, e la trasforma in una dichiarazione di poetica:
scrivere poesia equivale a condensare, «poetry [...] is the most concentrated form of
verbal expression»4. Un’esemplificazione di questo modo di concepire la poesia € In
a station of the metro, da Lustra’, in cui e evidente U'influenza dell’haiku e della
poesia dell’Estremo Oriente:

The apparition of these faces in the crowd;
Petals on a wet, black bough®.

Viceversa, la fase matura della poesia di Pound & paradigmatica della tendenza
opposta, basata sulla violazione della massima della quantita per eccesso. | Cantos
sono tra gli esempi piu significativi di un tipo di poesia “espansa”, in cui il lettore
viene investito da una quantita di informazioni assolutamente sovradimensionata
rispetto alle esigenze di un’ipotetica “comunicazione ordinaria”.

Esempi autorevoli di violazioni per eccesso della massima della quantita si posso-
no trovare anche nelle poesie di Edoardo Sanguineti. Si consideri ad esempio, tra i
tanti possibili, il componimento numero 29 della raccolta Reisebilder:

non saprei scriverla piu, per te, una lettera infinita, sopra fogli di scuola
con rigatura regolare, con fregi a matita rossa e blu, con festoni
di cuori e fiori, piena di D maiuscole (per Du, per Dein), di
fiir uns sottolineati con forza:
(una lettera come quella che spiavamo

l’altro giorno, in mano a due civili fanciulletti, al piano superiore
di un Bus 94):

nemmeno se tu fossi quella minuscola pseudo-
hawaiana berlinese senza seno, senza reggiseno, che si esibiva incautamente
per noi: (per noi, seduti a succhiarci una coppa alla banana, sotto
una bandierina con la scritta “eis”, da un gelataio galante che sembra
un macellaio): [...]7.

Si tratta della pagina di un giornale di viaggio, il cui interesse poetico risiede in
gran parte proprio nel dettaglio “superfluo” rispetto ai canoni della comunicazione
ordinaria (come nella descrizione della lettera nella prima parte del passo riportato).

Talvolta in poesia ’eccesso di informazione prende la forma di lunghe elencazio-
ni. E il caso di certi elenchi di cavalieri nell’Orlando furioso, che ai fini della pura
narrazione non sono certo indispensabili. Questa, ad esempio, € un’ottava dal canto
XVII:

Guido, Ranier, Ricardo, Salamone,
Ganelon traditor, Turpin fedele,
Angioliero, Angiolino, Ughetto, Ivone,
Marco e Matteo dal pian di san Michele,
e gli otto di che dianzi fei menzione,
son tutti intorno al Saracin crudele,
Arimanno e Odoardo d’Inghilterra,
ch’entrati eran pur dianzi ne la terra.
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Si puo individuare una tensione tra violazioni per difetto e per eccesso della mas-
sima della quantita nel dibattito tra concettismo e culteranesimo (o gongorismo)
nella Spagna barocca. | concettisti propugnavano un’espressione linguistica conci-
sa, volta a concentrare il massimo della ricchezza concettuale nel minimo di
espressione linguistica. All’opposto, i fautori del gongorismo miravano a
un’espansione e un’amplificazione del testo poetico attraverso perifrasi e divaga-
zioni. Una contrapposizione simile si puo individuare anche nell’arte poetica
medievale, dove, tra i meccanismi retorici che caratterizzano il testo poetico,
venivano indicati i procedimenti, tra loro complementari, dell’abbreviazione (ossia
della condensazione del testo) e dell’amplificaziones.

3. Massima della relazione
Probabilmente, |’esempio pil palese di violazione deliberata della massima della

relazione puo essere individuato nella tecnica surrealista dello straniamento. A
partire dal notissimo passo dei canti di Maldoror: «Il est beau [...] comme la rencon-
tre fortuite sur une table de dissection d’une machine a coudre et d’un
parapluie»?, si trovano innumerevoli esempi, soprattutto nelle arti visive, di asso-
ciazioni incongrue effettuate deliberatamente a fini espressivi: basti pensare agli
oggetti che compaiono nei quadri metafisici di De Chirico degli Anni Dieci o ai col-
lage della Semaine de bonté di Max Ernst0. In prosa sono significativi in questo
senso i romanzi di Raymond Roussel, in cui gli accostamenti “impertinenti” sono in
parte originati da una tecnica di scrittura che prende le mosse dall’impiego di
parole omofone!!. Sul versante poetico (oltre, ovviamente, agli esperimenti di
scrittura automatica veri e propri), soluzioni di questo tipo sono state impiegate in
abbondanza nella poesia surrealista. Si vedano ad esempio i seguenti versi tratti da
L’union libre di André Breton:

[...] Ma femme a la langue d’hostie poignardée

A la langue de poupée qui ouvre et ferme les yeux

A la langue de pierre incroyable

Ma femme aux cils de batons d’écriture d’enfants

Aux sourcils de bord de nid d’hirondelle

Ma femme aux temps d’ardoise de toit de serre

Et de buées aux vitres

Ma femme aux épaules de champagne
Et de fontaine a tétes de dauphins sous la glace [...]'2.

Troviamo un uso estetico parzialmente diverso di accostamenti che violano la
massima della relazione in alcuni testi di un poeta come Apollinaire, che d’altra
parte fu tra i precursori del Surrealismo. Si veda ad esempio il seguente passo di
Zone:

[...] Les anges voltigent autour du joli voltigeur
Icare Enoch Elie Apollonius de Thyane
Flottent autour du premier aéroplane

Ils s’écartent parfois pour laisser passer ceux que transporte la Sainte-Eucharistie
Ces prétres qui montent éternellement élevant [’hostie [...]13.

la cui efficacia dipende dall’immagine inattesa e indubbiamente proto-surrealista
del primo aeroplano con il suo corteggio di aeronauti mitici che si scostano per
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lasciar passare i preti sollevati in cielo dall’Eucaristia.

Un effetto riconducibile a una violazione deliberata della massima della relazio-
ne si trova in molte elencazioni eterogenee di certe poesie di Sanguineti che, pro-
babilmente non & un caso, spesso si trovano in testi dedicati ad amici pittori piu o
meno vicini alla poetica surrealista. Questo, ad esempio, € un passo della Ballata
delle controverita dedicata a Mario Persico:

[...] nelle tue tonsille cresce un grande nano
nel tuo fegato innominabili monumenti

c’e un feto innamorato e un aeroplano
c’é un San Gennaro e una rosa dei venti [...]14.

In un contesto cronologicamente pill remoto, anche la metafora barocca si basa
su accostamenti inusitati e stravaganti, scelti per indurre la meraviglia del lettore.
Se, come ho ricordato, ogni metafora € una violazione della massima della qualita,
per i teorici barocchi le metafore migliori sono le pil inattese, quelle che mettono
in gioco i concetti che in un dato contesto sono i pit imprevedibili. In questi casi
abbiamo dunque al tempo stesso anche una violazione della massima della relazio-
ne: ad un concetto ne viene associato un secondo che non & (almeno a prima vista)
pertinente col primo. Secondo il Tesauro'5, ad esempio, «l’ingegno consiste [...]
nel ligare insieme le remote e separate nozioni degli propositi obietti». In questa
prospettiva, la metafora €, tra le figure retoriche,

la piu pellegrina per la novita dell’ingegnoso accoppiamento [...]. E di qui nasce la meravi-
glia, mentre che l’animo dell’uditore, dalla novita sopraffatto, considera l’acutezza

dell’ingegno rappresentante e la inaspettata immagine dell’obietto rappresentato [...] pero
che dalla maraviglia nasce il diletto».

Metafore basate su accoppiamenti “impertinenti” del tipo di quelli teorizzati dal
Tesauro si trovano numerosi in poeti come Marino o Lubrano o come Gongora, per il
quale, ad esempio, gli insetti sono chitarre volanti, e gli uccelli campane di piu-
maggio sonoro.

4. Massima del modo
Eugenio Montale diceva che nessuno scriverebbe piu versi se il problema della
poesia fosse quello di farsi capire. Naturalmente da un certo punto di vista aveva
torto, perché chiunque scriva una poesia la scrive pur sempre perché qualcuno
possa intenderla. Ma al contempo aveva anche ragione: se il problema fosse sempli-
cemente quello di comunicare, alla lettera, un certo contenuto, sarebbe probabil-
mente superfluo scrivere poesie. In ogni caso, esiste tutta una tradizione che esalta
’oscurita in poesia e che quindi propugna una violazione programmatica di
quell’aspetto della massima del modo che prescrive di evitare le oscurita di espres-
sione. In Italia questo atteggiamento ha trovato nei poeti ermetici gli epigoni della
piu illustre tradizione simbolista, il cui maestro indiscusso € Stéphane Mallarmé. Ma
esistono violazioni della norma che impone di evitare oscurita di espressione anche
in molteplici altri contesti, culturalmente lontani dalla tradizione simbolista in
senso lato.
Uno dei modi piu ovvi per esprimersi in modo oscuro risiede nell’uso di un lessico
desueto. Tra gli adepti piu pervicaci e sistematici di questo tipo di violazione della
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massima del modo troviamo Sandro Sinigaglia, al punto che ’edizione completa dei
suoi versi, pubblicata postuma’é, & stata corredata da un glossario nel quale sono
spiegati i termini piu oscuri. Tra i tanti esempi, si consideri il componimento
seguente:

Vergine benedetta com’io poteva?

Batteva pirrichii il piedino

acroneurotico nel sandaletto d’oro

pirrichii batteva a distesa

e sorbendo alla cannuccia una miscela

solluccheri lunghi fiondava

da lappole ascitizie in cerca d’intesa.

Vergine benedetta come si poteva?'!’

Dal summenzionato glossario apprendiamo ad esempio che in metrica i pirrichii
sono piedi costituiti da due sillabe brevi, che acroneurotico € un termine medico
che significa “dalla punta nervosa”, che lappole € un toscanismo che sta per ciglia,
e che ascitizie vuol dire finte.

L’uso di un lessico desueto non riguarda solo autori “sperimentali” o comunque
eccentrici. Il lessico archeologizzante di molta poesia classicheggiante costituisce
certamente una violazione della massima del modo. Si pensi ad esempio alla tradi-
zione parnassiana in Francia e alla satira che ne fa Proust nella Recherche attraver-
so il modo di esprimersi di Bloch. Lo stesso si puo dire per il linguaggio aulico di
certa poesia drammatica (barocca, classica o romantica che sia), che tocca punte
quasi grottesche in alcuni libretti d’opera italiani (ad esempio di Salvadore
Cammarano o di Francesco Maria Piave) traboccanti di faci, are, alme, numi e
lumi.

Un’ulteriore fonte di oscurita deliberata & data dall’uso di inserti in lingue stra-
niere, come se ne trovano, di nuovo, in Sanguineti o nei Cantos di Pound, ma
anche, ad esempio, alla fine del canto XXVI del Purgatorio, quando Arnaut Daniel si
rivolge a Dante in Provenzale. Includerei in questa categoria anche [’uso del dialet-
to da parte di autori non esclusivamente dialettofoni: & chiaro che in questi casi lo
scopo dell’autore non é farsi capire meglio da chi legge (che presumibilmente non
e un parlante esclusivo del dialetto), ma comunicare qualcosa che va al di la del
significato letterale di cio che viene detto, per non dire dell’uso poetico di lingue
che non sono mai state parlate da nessuno, come il latino maccheronico di Teofilo
Folengo.

Per quel che concerne |’ambiguita, essa puo vantare una lunga tradizione di esti-
matori in poesia. Ad esempio, essa viene esplicitamente teorizzata (piu che prati-
cata, a onor del vero, almeno in questo testo) da Verlaine in Art poétique:

[...] Il faut aussi que tu n’ailles point
Choisir tes mots sans quelque méprise :
Rien de plus cher que la chanson grise
Ou U'Indécis au Précis se joint.

C’est des beaux yeux derriére des voiles,
C’est le grand jour tremblant de midi,

C’est, par un ciel d’automne attiédi,
Le bleu fouillis des claires étoile!
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Car nous voulons la Nuance encor,

Pas la Couleur, rien que la nuance!

Oh! la nuance seule fiance

Le réve au réve et la flte au cor! [...].

A partire dalle posizioni propugnate da Verlaine, polisemia e ambiguita divente-
ranno uno dei tratti che caratterizzano la poetica simbolista.

Talvolta nei testi poetici polisemia e ambiguita sono collegate alla tendenza alla
condensazione (ossia alla violazione “per difetto” della massima della quantita) e
sono finalizzate a veicolare maggiore contenuto in un testo di dimensioni limitate.
Ad esempio, vari haiku si basano sull’impiego di parole omofone, in modo di accu-
mulare significati diversi in uno stesso enunciato. Anche il concettismo spagnolo,
nel tendere verso la concentrazione del testo poetico, faceva ricorso alla polisemia.

La massima del modo raccomanda di evitare prolissita e ripetizioni. La ripetizio-
ne é tuttavia estremamente frequente dei testi poetici. Tra gli innumerevoli esem-
pi possibili, riporto un frammento di Litania, di Giorgio Caproni:

Genova di cose trite.
La morte. La nefrite.

Genova bianca e a vela,
speranza, tenda, tela.

Genova che si riscatta.
Tettoia. Azzurro. Latta.
Genova sempre umana,
presente, partigiana’8.

Gia il titolo (Litania, appunto) rimanda a forme poetiche arcaiche, collegate
all’uso liturgico o comunque rituale dei testi. E probabile infatti che la ripetizione
sia uno degli espedienti piu antichi utilizzati nella costruzione dei testi poetici.
Essa talvolta €& associata all’impiego musicale dei testi. Ad esempio,
nell’esecuzione di una canzone a ballo la ripresa veniva ripetuta alla fine di ogni
stanza. La tendenza a ripetere parti di un testo nella sua esecuzione musicale rag-
giunge il parossismo nel melodramma. Cio diventa evidente non tanto nel libretto,
quanto nella partitura. Tra i tanti, si consideri un esempio celeberrimo: nel duetto
del primo atto della Traviata le parole “croce” e “delizia” (che non a caso sono
divenute proverbiali) vengono ripetute da Alfredo quasi una decina di volte in un
intervallo di tempo che non supera un paio di minuti.

Non sempre in un testo poetico la ripetizione si basa sull’uso iterato di strutture
metriche chiuse. Questo passo da Genova di Dino Campana e ’esempio di un testo
con una struttura metrica aperta (endecasillabi sciolti e due ottonari), organizzato
sulla ripetizione di alcune parole ricorrenti (“vasto”, “porto”, “dorme/addorme”...):

Vasto, dentro un odor tenue vanito

Di catrame, vegliato da le lune
Elettriche, sul mare appena vivo

Il vasto porto si addorme;

S’alza la nube delle ciminiere

Mentre il porto in un dolce scricchiolio
Dei cordami s’addorme: e che la forza
Dorme, dorme che culla la tristezza
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Inconscia de le cose che saranno

E il vasto porto oscilla dentro un ritmo
Affaticato e si sente

la nube che si forma dal vomito silente9.

Infine, la massima del modo richiede che |’esposizione avvenga in modo ordinato.
Tuttavia, anche la violazione deliberata dell’ordine naturale dell’esposizione & una
caratteristica ricorrente nell’uso estetico dei testi. Forme di “disordine”
nell’esposizione sono possibili a diversi livelli. A livello macroscopico, € possibile un
“disordine” narrativo (ossia, un’alterazione della sequenza lineare nella narrazione)
che riguarda anche, sebbene non esclusivamente, la poesia. Fenomeni come il fla-
shback, oltre che in prosa o nel cinema, sono presenti nella narrazione poetica
almeno fin dai tempi dell’Odissea.

All’estremo opposto, ossia a livello della struttura sintattica dei singoli enunciati,
figure retoriche ampiamente utilizzate in poesia, come ’iperbato e [’anastrofe,
comportano ’alterazione dell’ordine naturale delle parole. L’anastrofe consiste
nell’inversione dell’ordine di un gruppo di espressioni adiacenti. L’iperbato € analo-
go, salvo che due espressioni sintatticamente collegate vengono separate tramite
Uinserzione di una terza espressione. In generale, la pratica di queste figure e piu
agevole nelle lingue flessive, in cui il ruolo sintattico di una parola € meno stretta-
mente collegato alla sua posizione nell’enunciato. Ma in poesia esse sono ampia-
mente praticate anche in lingue non flessive come ’italiano (soprattutto in testi di
tendenza classicheggiante). «Tu dell’inutil vita / estremo unico fior» € un esempio
di anastrofe da Pianto antico di Giosue Carducci. Come esempio di iperbato si consi-
derino questi versi dei Sepolcri di Ugo Foscolo: «Ove piu il Sole / per me alla terra
non fecondi questa / bella d’erbe famiglia e d’animali». In quanto inducono un
“disordine” che va certamente a scapito della leggibilita del testo, queste figure
costituiscono violazioni della massima del modo, compiute a vantaggio di esigenze
metriche o, piu in generale, di tipo espressivo.

5. Conclusioni

Come ho anticipato nell’introduzione, non intendo sostenere che ’essenza del
testo poetico risieda nei meccanismi che ho descritto nelle pagine precedenti. Anzi,
mi sembra ragionevole affermare che la poesia non abbia affatto un’essenza, che
non si possa cioé individuare un insieme di tratti che siano condivisi da tutti e soli i
testi poetici, ovvero di condizioni necessarie e sufficienti perché un testo possa
essere considerato una poesia. Ritengo piuttosto che la poesia costituisca una fami-
glia aperta di pratiche linguistiche collegate tra loro da una complessa rete di
parentele e di somiglianze di famiglia, del tipo di quelle individuate da Wittgenstein
nell’analisi della parola “gioco”. A proposito dell’arte in generale, una posizione di
questo tipo € stato sostenuta da Weitz20 ed € stata ripresa ad esempio da
Warburton?!. Ritengo, anche se in questa sede non intendo argomentarlo, che que-
sta stessa impostazione possa essere proficuamente applicata alla poesia.

In questa prospettiva, ho cercato di mostrare come molti meccanismi caratteristi-
ci dei testi poetici possano essere concepiti come violazioni deliberate delle massi-
me griceane della conversazione. Tali meccanismi costituiscono alcuni dei tratti in
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base ai quali determinati testi vengano considerati poesie, ma questo non comporta
che tutti i meccanismi che contribuiscono a caratterizzare i testi poetici siano
riconducibili a essi (ad esempio, non mi pare che la metrica, di per sé, possa rien-
trare in questa categoria). Per contro, gli stessi procedimenti possono trovare un
impiego estetico anche in testi che non sono poesie (dalle narrazioni in prosa, ai
testi pubblicitari, al comico).

NoTE

1 Ringrazio Marco Berisso e Claudia Bianchi per aver letto una versione di questo articolo e per gli utili
suggerimenti.

2 HerserT PAUL GRICE, Logic and conversation, in DoNALD DAviDsON, GEORGE HARMAN (a cura di), The Logic of
Grammar, Encino, Dickenson, CA, 1975, pp. 64-75; trad. it. in HerBerT PauL GRICE, Logica e conver-
sazione, Bologna, Il Mulino 1993, pp. 55-76; anche in ANDREA IACONA, ELISA PAGANINI (a cura di), Filosofia
del linguaggio, Milano, Cortina 2003, pp. 224-244. Per forza di cose, |’esposizione sara estremamente
sintetica. Rimando chi fosse interessato a maggiori approfondimenti a CLAuDIA BIANCHI, Pragmatica del
linguaggio, Roma-Bari, Laterza 2003, e alla relativa bibliografia.
In generale, si indica con implicatura tutto cio che nella comunicazione viene lasciato intendere senza
essere detto esplicitamente. Seguendo Grice, si distingue tra implicature convenzionali, che dipen-
dono dalle convenzioni di una lingua, e implicature conversazionali, le quali non sono regolate da con-
venzioni specifiche, ma dipendono appunto dal contesto in cui vengono formulate. Le implicature che
qui ci interessano, ossia quelle che derivano dalla violazione deliberata delle massime della conver-
sazione, appartengono al secondo gruppo.

4 Ezra Pounp, The ABC of Reading, London, Routledge & Sons 1934; tr. it. L’ABC del leggere, Milano,
Garzanti 1974.

5 Da Ezra Pounp, Lustra, London, Elkin Mathews 1916.

«L’apparizione di questi volti nella folla / Petali, sopra un ramo umido, nero» (Ezra Pounp, Le poesie

scelte, Milano,Mondadori 1960; tr. di Alfredo Rizzardi).

7 EDOARDO SANGUINETI, Segnalibro. Poesie 1951-1981, Milano, Feltrinelli 1982, p. 133.

8 i veda il secondo capitolo di EbmoND FARAL, Les arts poétiques du Xlle et du Xille siécle, Paris, Champion
1924.

9 Isibore Ducasse, COMTE DE LAUTREAMONT, Les Chants de Maldoror, Bruxelles, Lacroix, Verboeckhoven et Cie
1869; tr. it. in Opere complete, Milano, Feltrinelli 1968.

10 Le implicature non sono fenomeni esclusivamente linguistici, ma fanno appello ad una pili generale
“competenza comunicativa”. Possiamo ad esempio trovare implicature nella comunicazione iconica, o
in quella gestuale. Analogamente, le violazioni della massime a scopo espressivo o estetico non
riguardano solo la poesia, o forme di espressione linguistica. Si possono trovare anche in forme di
comunicazione non linguistica (o non esclusivamente tale) come la pittura o il cinema.

11 RAYMOND ROUSSEL, Comment j’ai écrit certains de mes livres, Paris, Lemerre 1935; tr. it. Come ho scrit-
to alcuni miei libri, in appendice a Locus Solus, Torino, Einaudi, 1975.

12 «La mia donna dalla lingua d’ostia pugnalata / Dalla lingua di bambola che apre e chiude gli occhi /
Dalla lingua di pietra incredibile / La Mia donna dalle ciglia a stampatello come la scrittura dei bimbi /
Dalle sopracciglia di bordo di nido di rondine / La mia donna dalle tempie d’ardesia di tetto di serra /
E di vapore ai vetri / La mia donna dalle spalle di spumante / E di fontana a teste di delfini sotto il
ghiaccio» (in BENJAMIN PEReT, La poesia surrealista francese, Milano, Schwarz 1959, pp. 78-79).

13 GuiLLAUME APOLLINAIRE, Alcools, Paris, Mercure de France 1913. Tr. it.: «Gli angeli volteggiano attorno al
grazioso volteggiatore / Icaro Enoch Elia Apollonio di Tiana / Fluttuano attorno al primo aeroplano / Si
scostano a volte per lasciar passare quelli che la santa eucaristia trasporta / Quei preti che salgono in
eterno elevando ’ostia» (GUILLAUME APOLLINAIRE, Opere poetiche, a cura di Mario Pasi, Parma, Guanda
1976/1988, p. 7).

14 EDOARDO SANGUINETI, Op. cit., p. 367.

15 EmaNUELE TESAURO, Il cannocchiale aristotelico, Torino, Bartolomeo Zavatta 1670.

16 SANDRO SINIGAGLIA, Poesie, Milano, Garzanti 1997.

17 Ibidem, p. 268.

w

o

Poesia e conoscenza - 31



www.andreatemporelli.com

18 Giorslo CaProNI, Tutte le poesie, Milano, Garzanti 1999, p. 186.

19 DiNo Campana, Canti orfici e altre poesie, a cura di Neuro Bonifazi, Milano, Garzanti 1989, pp. 91-92.

20 Morris WeITz, The role of theory in aesthetics, «The Journal of Aesthetics and Art Criticism», 15 (1),
1956, pp. 27-35; anche in PETER LAMARQUE, STEIN HauGcom OLSEN (a cura di), Aesthetics and the
Philosophy of Art. The Analytic Tradition, Blackwell 2004; tr. it. in PIETRO KoBau, GIOVANNI MATTEUCCI,
STEFANO VELOTTI (a cura di), Estetica e filosofia analitica, Bologna, Il Mulino 2008.

21 NiGeL WARBURTON, The Art Question, London, New York, Routledge 2003; tr. it. La questione
dell’arte, Torino, Einaudi 2004.

Alessandra Palmigiano
In che senso la poesia potrebbe costituire una forma di conoscenza

Per conoscenza intendo qui ogni tipo di informazione organizzata, cosi come la
sua organizzazione, ed infine le capacita e le abilita acquisite attraverso la cono-
scenza, intesa nei due sensi precedenti. Questa definizione informale si articola su
tre livelli: quello degli oggetti-informazioni, quello metodologico delle connessioni
e gerarchie organizzative e quello delle trasformazioni messe in atto dalla cono-
scenza su chi conosce. Cerchero di evidenziare le prospettive secondo cui la poesia
costituisce una forma di conoscenza come la matematica o la musica. Conosco la
poesia come conosco la matematica, ossia come disciplina e parte della mia vita:
non conosco tutta la matematica (o tutta la poesia), ma la frequento e la percorro
in maniera potenzialmente illimitata: se mi serve una tecnica (matematica o poe-
tica) so come accedere a quella tecnica e come farla mia. La poesia e la matema-
tica sono oggetti, ugualmente trasparenti, della mia conoscenza, ed il mio fre-
quentarle ha accresciuto le mie abilita. Un analogo discorso potrebbe fare il musi-
cista, che vive la musica come disciplina e come parte della sua vita. La poesia,
come la matematica o la musica, cambia drasticamente ed irreversibilmente le
abilita di chi la vive come disciplina: fa acquisire nuove e migliori abilita percetti-
ve sulla lingua, espande i mezzi espressivi, perfeziona le tecniche dialettiche e
retoriche, potenzia le abilita analitiche... Riconoscere la poesia come forma di
conoscenza al terzo livello € immediato e non argomentero oltre su questo punto.

Pil complicato, ma anche interessante, & chiedersi in quale modo si possa rico-
noscere la poesia come forma di conoscenza di secondo o primo livello, e mi sem-
bra che per questa analisi il modo migliore di “cogliere” in maniera oggettiva la
conoscenza sia nella sua trasmissione. Mi chiedo quindi quale conoscenza si possa
veicolare attraverso la poesia (o attraverso la matematica o la musica). Una tale
conoscenza € certamente quella relativa alla sua riproducibilita. Se sono un musi-
cista, potro chiedermi: «Come posso suonare lo stesso brano musicale che ho
ascoltato?». Se sono un insegnante: «Come posso spiegare questa parte di teoria ai
miei studenti?». Se sono un attore/dicitore: «Come interpreto questo testo poeti-
co?». Ma, piu spesso, potrebbe piuttosto interessarmi la riproducibilita di tecniche
esemplificate da certe poesie o certi teoremi: «Come posso adattare questa dimo-
strazione al mio caso? Come posso ottenere lo stesso effetto di quella poesia/quel
brano musicale nella mia composizione?».

A questo punto mi sembra importante osservare preliminarmente come questi
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quesiti siano tutti relativi al secondo livello su cui la definizione di conoscenza qui
adottata si articola. Questo perché cio sulla cui riproducibilita ci si interroga non e
’oggetto-poesia o l’oggetto-teorema né tantomeno il suo contenuto, informazione
o materiale (in qualunque senso intesi), ma un certo metodo o tecnica (tecnica
dimostrativa in matematica oppure figura retorica, accostamento di registri diversi,
struttura ritmica in poesia), che puo essere inteso in senso generale come sovra-
struttura al contenuto, diverso da esso, e che al contenuto si applica. Il successo
(anche parziale) che corona lo sforzo strategico e creativo di dare volta per volta
una risposta a questi quesiti, il fatto stesso che abbia (avuto) senso porsi questi
quesiti, che facciano o abbiano fatto parte cruciale di qualunque apprendistato,
tutto cio presuppone un trasferimento di conoscenza di secondo livello in poesia (in
matematica o in musica).

Potrebbe sembrare in principio che una delle differenze sostanziali tra la mate-
matica e la poesia sia che, mentre in poesia la conoscenza (le idee, le informazioni
e le tecniche) che serve al poeta per produrre la sua creazione poetica € e resta
qualitativamente e quantitativamente diversa da quella che basta al lettore per
comprendere un testo poetico, la comunicazione matematica si fonda su una
sostanziale parita di conoscenze tra chi produce il testo e chi lo legge, sia nel senso
delle abilita presupposte sia nel senso che a comunicazione avvenuta, il trasferi-
mento di conoscenze sia stato pressoché totale. La realta e ’esperienza insegnano
che non é cosi nella maggior parte dei casi: cio che basta a chi si accinga a com-
prendere una (parte di) teoria matematica € la capacita di seguire un ragionamento
deduttivo e la memoria sufficiente ad avere coscienza dei dati e delle definizioni su
cui quel ragionamento si basa. La capacita di seguire un ragionamento gioca nel
contesto della comprensione della matematica lo stesso ruolo dell’orecchio in musi-
ca e, in un certo senso, la trasmissione di un risultato matematico valido passa
attraverso la sua verifica. Ma i modi in cui si crea nuova matematica sono i piu vari
e misteriosi e non di rado passano attraverso vie che poco hanno di deduttivo:
cosi, ad esempio, ’aver compreso un risultato matematico non implica affatto
’avere idea del modo in cui il matematico che l’ottenne vi sia pervenuto.

Possiamo trarre due conclusioni. La prima: esistono forme di conoscenza poetica
(musicale, matematica) di secondo livello (ossia che prescindono dai contenuti e
possono applicarsi a diversi contenuti) che possono essere trasferite e apprese (que-
sto e facilmente esperibile in matematica, ma € riconoscibile anche in poesia); indi-
viduare concretamente queste forme di conoscenza nei singoli testi poetici e fare
esperienza della loro riproducibilita contribuisce, a mio parere, a diradare il miste-
ro che circonda la poesia (senza voler arrivare a negarne ’esistenza). La seconda:
questo trasferimento di conoscenza di secondo livello non € in nessuna delle tre
discipline implicato dal successo della fruizione (posso aver compreso un teorema e
ma non avere ancora idea di come adattarne le tecniche dimostrative al mio caso;
posso aver compreso un testo poetico/brano musicale, ma non avere ancora idea
del modo in cui ottenere un effetto analogo in una mia composizione: cio e facil-
mente esperibile in poesia o in musica, ma € riconoscibile anche nella pratica mate-
matica, e quest’ultimo aspetto rende la matematica piu misteriosa di quanto comu-
nemente si pensi): in ciascuna delle tre discipline si registra una differenza piu o
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meno marcata tra la conoscenza (intesa come informazione, organizzazione, abi-
lita) necessaria a chi produce e sufficiente a chi fruisce.

Infine ci si chiede se ci sia una forma di conoscenza veicolata dalla poesia che
non riguardi aspetti relativi alla sua riproducibilita, ma piuttosto al suo contenuto
specifico. Qui diventa arduo fare un discorso che riguardi tutta la poesia. E chiaro
che ci sono differenze abissali tra testi poetici quanto all’ambizione di veicolare
conoscenza (si confronti la Divina Commedia con «lo doloroso amor che mi condu-
ce»). Ma, per rimanere sullo stesso livello di generalita con cui abbiamo condotto
la trattazione finora, qualunque forma di conoscenza di questo tipo dovra essere
accessibile a partire dall’analisi di cio che potremmo chiamare materiale della
poesia, parafrasando l’espressione freudiana «materiale del sogno». Vorrei fare
un’osservazione preliminare qui, che parte da un’idea del tutto personale, ma che
sara probabilmente condivisa: la percezione che il poeta ha del suo testo € neces-
sariamente diversa da quella che ne ha il lettore; in questo senso il testo & come
un iceberg e consiste di una parte visibile che € il prodotto finito che il poeta pre-
senta al pubblico, e di una parte invisibile 0 sommersa, che comprende il percorso
creativo attraverso cui il poeta € arrivato alla forma finale. Il poeta spesso utilizza
ed elabora materiale eterogeneo e di provenienza disparata (articoli di giornale,
libri, programmi televisivi, canzoni, frasi di sconosciuti captate casualmente, ma
anche musica, arte, episodi della sua e altrui vita, sogni ecc.) e decide di volta in
volta quanto di questo materiale sara presente nella parte visibile del testo, cioé
quanto di questo materiale il lettore dovra riconoscere o avere gia conosciuto.
Questa & una delle scelte strategiche del poeta nella costruzione di un testo. E
piuttosto comune in poesia, soprattutto quella di derivazione lirica, attestarsi su
una richiesta minima o nulla del poeta al lettore: il materiale della poesia viene
nascosto o inattivato oppure, se visibile al lettore, il poeta ha cura che tutte le
informazioni accessorie di cui il lettore ha bisogho siano contenute nel testo, o
ancora, che ogni informazione inaccessibile al lettore sia irrilevante alla compren-
sione del testo; ad esempio, non abbiamo bisogno di sapere niente altro delle
Laure, Beatrici, Silvie, se non cio di cui i poeti ci hanno informato. Probabilmente
’adozione di questo tipo di modus operandi puo essere individuato come uno degli
invarianti che attraversano il processo evolutivo della poesia lirica, fino a quella
contemporanea e percepita come “post-lirica”.

Un’ultima osservazione che vale la pena di fare &€ che ’Avanguardia ha molto
lavorato ad infrangere questa scelta strategica di minima richiesta al lettore
(penso ad esempio a Sanguineti). La mia conclusione € una domanda: «Pud una
scelta strategica come la richiesta minima o nulla, da parte del poeta al lettore, di
informazioni collaterali al testo, diventare uno stilema lirico piu forte e riconosci-
bile dello stesso discorso sull’io?».

Giovanni Tuzet
Liquidi refrattari. L’olio della poesia e |’acqua della verita
Dobbiamo cercar di capire pit che possiamo,

con ’ordine o con la foga
Emilio Villa
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1. Quale ruolo conoscitivo

La poesia ha un ruolo conoscitivo? Questa domanda puo essere intesa in due
modi, descrittivo o prescrittivo. Nel primo, ci si chiede se di fatto la poesia abbia
un ruolo conoscitivo, se sia una fonte di conoscenza. Nel secondo, ci si chiede se
debba avere un ruolo conoscitivo, se sia bene che persegua un compito conosciti-
vo. Qui non trattero del secondo, bensi del primo modo in cui la domanda puo
essere intesa. Per rispondervi si deve capire prima di tutto in che senso parliamo
di “conoscenza”.

L’epistemologia contemporanea distingue tre tipi di conoscenza: 1) la conoscen-
za diretta, 2) la conoscenza pratica, 3) la conoscenza proposizionale'. La prima e
la conoscenza percettiva di oggetti o di altre entita esperibili attraverso la perce-
zione, come la conoscenza diretta di una persona, di un suono, di un ambiente. La
seconda € la conoscenza delle modalita pratiche con cui compiere un’attivita,
come il saper nuotare o andare in bicicletta (si parla a riguardo di “sapere come”).
La terza € la conoscenza linguisticamente esprimibile e consiste nel sapere che
una proposizione € vera: ad esempio che Buenos Aires € la capitale dell’Argentina,
che Giacomo Leopardi ha scritto L’infinito, che la mucca € un mammifero (si parla
di “sapere che”).

Cio chiarito si puo riproporre la domanda iniziale: «La poesia trasmette un tipo o
piu di conoscenza?». Direi che, se ne trasmette un tipo, &€ essenzialmente una
conoscenza di tipo proposizionale. La poesia non ci fa esperire direttamente cio di
cui parla né ci trasmette delle competenze pratiche, ma, se ci insegna qualcosa lo
fa tramite i versi e le parole, dunque mediatamente e attraverso il linguaggio.
Partendo dal terzo tipo di conoscenza, cerchero di mostrarlo con alcuni esempi e
di sostenere che, se la poesia ha di fatto un ruolo conoscitivo, lo ha solo in modo
contingente. Senza alcun tipo di necessita.

2. Poesia e conoscenza proposizionale

Propriamente, ci insegna ’epistemologia, avere una conoscenza proposizionale
€ avere una credenza vera e giustificata. Il mio sapere che Leopardi ha scritto
L’infinito significa (i) che lo credo, (ii) che & vero, (iii) che ho una giustificazione
per crederlo. Se una di queste condizioni manca, non c’é conoscenza. Ora, venen-
do a noi, possiamo formare delle credenze vere e giustificate a partire da un testo
poetico? Proviamo a capirlo con qualche prelievo.

Quando Pagliarani inizia cosi La ragazza Carla, non ci trasmette delle conoscenze?

Di la dal ponte della ferrovia

una traversa di viale Ripamonti
c’é la casa di Carla, di sua madre, e di Angelo e Nerina.

Il ponte sta li buono e sotto passano

treni carri vagoni frenatori e mandrie dei macelli

e sopra passa il tram, la filovia di fianco, la gente che cammina
i camion di frutta dalla RomagnaZ.

Non siamo autorizzati a credere veridicamente che sotto quel ponte passassero i
camion di frutta dalla Romagna? Si, pero — si potrebbe obiettare — le cose cam-
biano se si prende un diverso esempio, una diversa poetica. Prendiamolo allora.
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Quando Soffici in Firenze ci descrive la seguente scena, non acquisiamo delle cono-
scenze?

Un vecchio affogato nella primavera

Trascina un paniere d’iride sul marciapiede

Lungo le vetrine infuocate

Di cravatte di fogli da mille e di liquori

“Due soldi il mazzo di violette

I narcisi e gli anemoni”3.

Qui non ci & trasmesso qualcosa della citta rappresentata? Non sappiamo, almeno,
che al tempo in cui la poesia fu scritta un mazzo di violette costava due soldi cosi
come i narcisi e gli anemoni? Altrettanto puo dirsi dell’esemplare Zone di
Apollinaire. Nonostante le sperimentazioni, non c’é in essa una qualche trasmissione
di conoscenza?

Nella Prefazione del 1965 alla nota antologia I Novissimi, Giuliani notava che la
poesia € «non tanto una forma di conoscenza quanto un modo di contatto» e che
analogamente il romanzo & un «ampliamento dell’esistenza», «accrescimento e
arricchimento non gia cognitivo ma immaginativo»4. Quindi le nostre domande
dovrebbero ricevere una risposta negativa. D’altro canto, nella precedente
Introduzione alla stessa antologia, Giuliani assumeva che «sia chiara in noi una vocazio-
ne a conoscere, leggibile in cio che scriviamo» e che «la poesia debba aprirci un varco:
nel rispecchiare la realta rispondere al nostro bisogno di attraversare lo specchio»5.
Credo anch’io che la poesia partecipi della nostra vocazione a conoscere.

Emblematico € il caso di Pagliarani, ma, come abbiamo visto, non si puo escludere
che lo stesso valga per poetiche diverse. Riprendiamo ’esempio. | versi citati ci
autorizzano a credere veridicamente che sotto quel ponte passassero i camion di
frutta dalla Romagna. Ma ci autorizzano anche a credere che di la dal ponte ci fosse
«la casa di Carla, di sua madre, e di Angelo e Nerina»? Direi di no. Dunque, in un
testo poetico come La ragazza Carla qualcosa € fonte di conoscenza e qualcosa no.
L’opera ci trasmette un insieme di contenuti diversi di cui solo una parte e conosciti-
va. Spetta inevitabilmente al lettore discriminare i contenuti conoscitivi da quelli che
non lo sono. Ma € ovvio che in tanti casi puo risultare molto difficile e spesso sterile.

In termini epistemologici, il problema é che, quand’anche una poesia ci permetta
di formare delle credenze vere, non € chiaro se siano anche giustificate. Non é chia-
ro quale autorizzazione ci dia a credere certe cose. Di per sé il testo di Pagliarani
non ci indica quali dei suoi contenuti sono veri e quali falsi né ci offre un criterio di
giustificazione per crederne alcuni (ad esempio che sotto quel ponte passassero i
camion di frutta) ma non altri (che di la dal ponte ci fosse la casa di tale Carla).
Quello che giustifica o no le credenze formate a partire da un testo poetico &
Uinsieme delle nostre credenze e concezioni di sfondo, il complesso di cio che cre-
diamo a proposito dei contenuti di una poesia a prescindere da essa e il complesso
dei significati che attribuiamo allo scrivere versi.

3. Poesia e conoscenza pratica

Mi é invece difficile pensare a un senso in cui la poesia possa costituire una forma
di conoscenza pratica. Abbiamo detto che questa consiste nella conoscenza delle
modalita pratiche con cui compiere un’attivita. Allora che genere di abilita o com-
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petenze pratiche si apprenderebbero poetando o leggendo i poeti? A parte, banal-
mente, un affinamento della propria perizia compositiva o della propria capacita
critica in ambito poetico, non vedo quali altre conoscenze pratiche si possano
acquisire tramite la poesia.

Forse, piu sottilmente, si puo pensare che frequentando la poesia non si apprenda
solo a discettare di essa o eventualmente a comporne, ma si impari anche a osser-
vare meglio il proprio carattere, a distinguere con piu finezza i moti dell’animo e le
proprie inclinazioni. Cosi la scrittura poetica diventa strumento di conoscenza della
propria personalita o ancora acquisizione di una migliore capacita espressiva e di un
uso piu abile della lingua. Si pensi in quest’ultimo senso alla poesia di un autore
come Zanzotto.

Col passo avaro, indocile, acre, rompo

all’aldila che in falde e felci sfrangia
sul botro; oltre le serpi e i pruni zompo.

E nell’alto aldila, nei fondi teneri
do di tacco, do a sacco, sfregio veneri,
falsifico simbiosi: ora si mangia.

Sono le terzine del sonetto V nel Galateo in boscob. Si potrebbe dire che frequen-
tando una scrittura del genere si puo apprendere a usare la lingua con particolare
perizia e in maniere non convenzionali. Questi si, allora, possono essere dei sensi in
cui la poesia ha un ruolo conoscitivo di tipo pratico; ma sono accezioni piuttosto
marginali e richiedono un lungo apprendistato affinché le relative conoscenze si
possano acquisire. Non basta leggere un’opera per saperla giudicare criticamente
né per affinare il proprio uso della lingua. Ma puo bastare un verso per raggiungere
una conoscenza proposizionale.

4. Poesia e conoscenza diretta

Ci sono piu livelli di conoscenza poetica? La conoscenza proposizionale comunica-
bile attraverso una poesia puo riguardare cose molto diverse. Puo essere una cono-
scenza di tipo scientifico o naturale’. Puo essere la conoscenza di un periodo storico
o di un fenomeno culturale. Puo essere la conoscenza dei sentimenti e della condi-
zione umana, se non una conoscenza di tipo spirituale. A livello di condizione
umana, pero, le conoscenze che si possono esprimere e comunicare sono di caratte-
re un po’ diverso dalle altre. Che cosa intendiamo con frasi come «Conosco la soli-
tudine», «Conoscerai la sofferenza», «Conobbe la gioia»? Intendiamo che il soggetto
cui si fa riferimento ha provato o provera in prima persona certe emozioni o senti-
menti. Per comunicare una conoscenza storica non € ovviamente necessario averne
avuta un’esperienza diretta. Ma per esprimere uno stato d’animo sembra esserlo.
Non si puo barare su questo tipo di espressione: difficilissimo & che il poeta possa
rendere degli stati emotivi e dei sentimenti che non conosce. Puo dirci cos’e la sof-
ferenza chi non ’abbia mai provata? Se di conoscenza si tratta, € conoscenza diret-
ta non di oggetti percepibili, per essere precisi, ma di stati emotivi la cui comples-
sita di suggestioni e ricchezza di sfumature sfugge a una traduzione proposizionale.

A volte e usata la categoria di “poesia dell’esperienza”. Il poeta cosi qualificato
trasmette delle verita umane, vissute in prima persona. Una poesia che trovo
impressionante per la capacita di rendere il dramma vissuto nelle trincee della
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Grande guerra é Viatico di Réborasg.

O ferito laggiu nel valloncello,
Tanto invocasti

Se tre compagni interi

Cadder per te che quasi pit non eri,
Tra melma e sangue

Tronco senza gambe

E il tuo lamento ancora,

Pieta di noi rimasti

A rantolarci e non ha fine lora,
Affretta [’agonia,

Tu puoi finire,

E conforto ti sia

Nella demenza che non sa impazzire,
Mentre sosta il momento,

Il sonno sul cervello,

Lasciaci in silenzio —

Grazie, fratello.

Questa poesia, nella sua forza espressiva, ci fa conoscere qualcosa? Direi di si. Ci
dice il dramma della guerra, tutto il suo reticolato di sofferenze, pieta, egoismi e
angoscia. Quando allora il poeta riesce a trasmetterci questi contenuti, che tipo di
conoscenza ci trasmette? Sono forme di conoscenza diretta? In un certo senso si,
anche se non tanto di oggetti percepibili quanto di stati emotivi originati dai versi.
Ma in un altro senso non si tratta di conoscenza veramente diretta di quei contenu-
ti, poiché leggendo non ne facciamo un’esperienza in prima persona o, per lo meno
non con la stessa intensita. Personalmente provo un senso di grande angoscia e
pieta nel leggere Viatico; mi immagino le tremende condizioni cui si riferisce; ma
penso che quanto posso conoscerne cosi € infinitamente meno di quello che hanno
conosciuto quegli uomini in quelle trincee.

5. L’olio della poesia e [’acqua della verita
Nella conferenza Il principio poetico Poe metteva in guardia contro 'eresia del
Didattico, contestando che il fine ultimo della poesia sia la Verita%: «Le esigenze
della Verita sono rigorose. La verita non ha simpatia per il mirto»19. Poe contrasta
’esigenza del canto e quella del rigore, proprio della verita e della ricerca scientifica.
Tutto cio che é indispensabile al Canto € proprio quello con cui [la Verita] non avra mai
nulla a che fare. Intrecciarle intorno gemme e fiori serve solo a renderla un pomposo para-
dosso. Per imporre una verita & necessario un linguaggio austero, e non uno fiorito. Bisogna
essere semplici, nitidi, precisi. Bisogna essere freddi, calmi, impassibili. In una parola, biso-
gna, per quanto possibile, mettersi nello stato d’animo esattamente opposto a quello poeti-
co. Dev’essere proprio cieco chi non si accorge delle radicali, abissali differenze tra i modi
di inculcare la verita e quelli della poesia. Deve essere un teorico folle senza rimedio chi, a
dispetto di queste differenze, persistera nel tentativo di conciliare [’olio e l’acqua refratta-
rii della Poesia e della Veritall.

La verita € trasparente, la poesia intorbidisce. La scienza spiega, mentre la poe-
sia complica, sembra implicare questo discorso. E cio e peraltro curioso, quasi para-
dossale se si considera il ruolo di Poe in quella linea razionalista che da lui prosegue
in Baudelaire, Mallarmé, Valéry: autori massimamente dediti al rigore della compo-
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sizione, alla lucidita dello sguardo, al controllo dei mezzi espressivi'2. Risolverei il
paradosso cosi: il poeta deve adottare nel comporre un metodo scientifico, ma cio
non implica che la scienza debba essere il suo contenuto. Le conclusioni di Poe non
devono essere ad ogni modo fraintese e generalizzate. La poesia non ha lo scopo di
trovare la verita e di trasmetterla. Ma sarebbe altrettanto scorretto sostenere che
sia impossibilitata a farlo.

| «versi senza parole» del dadaista Ball, ad esempio ’attacco «gadji beri bimba»,
non comunicano alcuna conoscenza. La ragazza Carla di Pagliarani in parte inventa
in parte testimonia un periodo storico. | versi di Neri «Paragonato al cavallo & di
piccola statura. / Ha la testa robusta, corre in modo meccanico come sui tram-
poli»13 esprimono una verita ineccepibile sull’asino. Gli esempi potrebbero conti-
nuare. Conclusione? In modo contingente, a seconda delle esigenze espressive e di
poetica, la poesia pud trasmettere conoscenza. Non € necessario che lo faccia né
impossibile.

Ma se la conoscenza non € il fine ultimo o costitutivo della poesia, non € almeno
un fine intermedio, accessorio, secondario? Che dire di quei poeti che tentano una
“recensione della realta”'4, che cioé si propongono di rappresentare gli aspetti rile-
vanti del mondo in cui vivono? Che dire delle loro strategie espressive impostate a
tal fine? «Per ben servirsi del vero € necessario raccogliere una corona o una linea
di scoperte, ampliando le ricerche in tutte le direzioni possibili, mettendosi in
agguato da molti punti di vista, rifiutando ’univocita del poeta neoclassico»15.

Per riprendere la metafora, a seconda delle poetiche e delle composizioni ci puo
essere pil olio o pil acqua, non c’é una loro combinazione fissa che caratterizzi la
poesia. Nelle opere piu complesse si trovano sempre una parte di olio e una di acqua,
una trasparenza e un offuscamento, un’istanza chiarificatrice ed una complicante.

Infine, perché & bene comprendere tutto questo? Innanzitutto per ’importanza
intrinseca della conoscenza, ma anche perché il poeta non bari e perché lo si sma-
scheri quando lo fa. Capire che solo nella contingenza la poesia ci trasmette un
sapere, ci pone al riparo da quella poesia che-vede-chissa-cosa, dai poeti oracolari e
sedicenti illuminati. Gia Nietzsche metteva in guardia: «non sopporto tutte queste
cimici leziose, la cui insaziabile ambizione sta nel fiutare ’infinito finché infinito
finisce per lezzar di cimici» (Genealogia della morale, Milano, Adelphi 1992, IlI, §
26). Il poeta sedicente illuminato spaccia al solito le proprie turbe e bestemmia e
pecca mortalmente contro lo stesso segreto che vorrebbe sbirciassimo al prezzo
della devozione.

Solo in modo contingente la poesia riveste un ruolo conoscitivo. Senza alcun tipo
di necessita. E appunto per questo si puo aprire un confronto (non pilu descrittivo,
ma prescrittivo) sull’opportunita che questo accada: dato che sono i singoli poeti,
nelle loro umanissime contingenze, a dare o meno una portata conoscitiva ai loro
versi, in che misura € opportuno, giusto o doveroso che lo facciano?

NoTE

1 Cfr. NicLa VassaLLo, Teoria della conoscenza, Roma-Bari, Laterza 2003, pp. 21-24. Fonte della distinzio-
ne fra 2) e 3) & GIBerT RyLE, The Concept of Mind, London, Hutchinson 1949. Fonte della distinzione
fra 1) e 3) € BERTRAND RusseLL, The Problems of Philosophy, London, Williams and Norgate 1912.

2 ELio PAGLIARANI, Tutte le poesie (1946-2005), a cura di Andrea Cortellessa, Milano, Garzanti 2006, p. 125.
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3 ARDENGO SOFFICI, BifSzf + 18. Simultaneita e Chimismi lirici, ed. accresciuta 1919, Firenze, Vallecchi
ristampa 2002, pp. 23-24.

4 ALFREDO GIULIANI (a cura di), | Novissimi. Poesie per gli anni ’60, Torino, Einaudi nuova edizione 2003, p.
8. Ma un “modo di contatto” non € una forma di conoscenza?

5 Ibidem, p. 16.

6 ANDREA ZANZOTTO, Le poesie e prose scelte, a cura di Stefano Dal Bianco e Gian Mario Villalta, Milano
Mondadori, 1999, p. 598.

7 Mi sia permesso rinviare a Glovannl TUZET, Scienza e poesia. Dove [’una si riflette nell’altra, «Atti
dell’Accademia delle Scienze di Ferrara», vol. 83-84, 2007, pp. 91-109. Cfr. HANS MAGNUS ENZENSBERGER,
Gli elisir della scienza, Torino, Einaudi 2004.

8 CLeMENTE REBORA, Le poesie, a cura di Giovanni Mussini e Vanni Scheiwiller, Milano, Garzanti 1994, p.
230.

9 La conferenza, che & del 1849, si pud leggere in Epcar ALLAN PoE, Filosofia della composizione e altri
saggi, a cura di Ludovica Koch, Napoli, Guida 1986, pp. 109-132.

10 ibidem, p. 114.

11 Ibidem, pp. 114-115.

12 Ne ho parlato in Scienza e poesia, op. cit., pp. 99-100. Cfr. gli scritti raccolti in Giovanni TuzeT, A
regola d’arte, Ferrara, Este Edition 2007.

13 E il brano Il di Pseudocavallo, ora in GiampiERo NERI, Poesie 1960-2005, con introduzione di Maurizio
Cucchi, Milano, Mondadori 2007, p. 33.

14 Cfr. Niva LORENZINI, La poesia italiana del Novecento, Bologna, il Mulino 1999, pp. 128-137.

15 AnTONIO PoRTA, Poesia e poetica, in | Novissimi, op. cit., p. 194.
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PARTE SECONDA: STORIA E PENSIERO

Giuliano Ladolfi
Zeus e i Cureti: la poesia nell’eta globalizzata
Ma il poetare pensante é, in verita, la tipologia dell’Essere
Martin Heidegger
Esiste la creazione estetica perché esiste la creazione
George Steiner
1. Premessa

Non €& la prima volta che intervengo su «Atelier» per chiarire la personale conce-
zione estetica che supporta la rilettura della poesia del Novecento e gli studi sulle
pubblicazioni contemporanee: sul n. 5 & sembrato opportuno approfondire il rap-
porto tra filologia e critica letteraria, sul n. 11 trovare il legame tra filosofia e poe-
sia e sul n. 33, partendo dalla discussione sul canone poetico del secolo scorso,
riprendere le linee essenziali di un dibattito che nella seconda meta del primo
decennio del secolo XXI si pone come strumento per delineare scenari nuovi.

Ci si puo domandare a buon diritto se l’estetica preceda il “fare poesia” oppure
se dal concreto “fare poesia” vengano derivati i principi. Come a proposito della
popolare domanda che assume come nodi l’uovo e la gallina, considero la questione
non risolvibile sotto il profilo concettuale; essa puo essere ricondotta solo a situa-
zioni concrete: si danno casi in cui la teoria ha alimentato la poesia e molti altri
casi in cui si é verificato il contrario. Non c’é dubbio che la polemica classico-
romantica promossa da Mme de Staél, stimolando il desiderio di attuare i principi
della nuova corrente letteraria, ha spinto gli artisti contemporanei alla creazione,
ma é altrettanto vero che la ricerca di una letteratura anticlassicista é stata prece-
dentemente iniziata da Alessandro Manzoni con la stesura dei primi Inni Sacri. Ogni
opera e ogni autore segue una via non facilmente schematizzabile e di solito teoria
e pratica proseguono congiuntamente alimentandosi a vicenda.

In secondo luogo, ogni riflessione teorica produce anche U'effetto positivo di
suscitare un confronto fecondo di arricchimento. Del resto, storicamente le riviste
si sono poste come un vero e proprio campo per simili dibattiti con il compito di
agitare le acque nel momento in cui la letteratura si impaluda nel “mare della
tranquillita” improduttiva o si incanala attraverso i rassicuranti canali delle poltro-
ne e delle rendite oppure si trincera nella difesa dei diritti “acquisiti”.

Se il mondo in questi ultimi trent’anni ha operato una “svolta” superiore a quella
prodotta nei tre millenni precedenti, in clima di Postmodernita, di pensiero “debo-
le”, di relativismo culturale, di fine della Filosofia e, pertanto, dell’Estetica, € pos-
sibile ancora discutere di arte e di poesia? In caso di risposta affermativa, quale
ruolo assumono tali manifestazioni nella societa globalizzata ed emporiocentrica,
che, come Kronos, sembra aver gia posto in atto la strategia di divorare i suoi stessi
figli? E quale il compito delle riviste? Pur non essendo esse certo in grado di parto-
rire Zeus, sono in grado come i Cureti, di coprire con danze orgiastiche i vagiti del
neonato impedendo al padre di percepirne la presenza e salvando il neonato

dall’estinzione?
2. Cronos e Rea
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La storia della letteratura, termine inteso in senso lato che comprende non solo
la produzione ma anche ’elaborazione concettuale, indica che a periodi di estetica
“normale” si sono alternati periodi di estetica “straordinaria”.

Nel primo caso la comunita degli artisti accetta ed opera all’interno di un model-
lo di interpretazione dell’arte, il quale per una determinata estensione temporale
fornisce un “paradigma”, per usare la terminologia di Thomas Kuhn, per la creazio-
ne e la strumentazione critica. Il periodo di estetica “normale” & successivo ad una
rivoluzione estetica e si configura come tentativo di inquadrare la creativita entro
modelli concettuali elaborati in base ad una teoria, alla quale la comunita degli
artisti riconosce la capacita di costituire il fondamento della prassi. Questa prassi
consiste proprio nel realizzare opere mediante la scrittura, la forma, il colore, il
suono, le immagini, le interpretazioni e le valutazioni, attuando le “promesse del
paradigma” in modi differenti: o applicando schemi (nel caso della critica struttu-
ralista) o confrontando il presente con il passato (per esempio, la questione auer-
bachiana del realismo nella letteratura occidentale) o articolando i concetti teorici
(come opero il romanzo naturalista e verista) o estendendo i campi di applicazione
(come per i soggetti popolari nella pittura romantica), per limitarci ad alcuni esem-
pi. In epoca di estetica “normale” ’artista risolve il problema della creativita
applicando gli schemi estetici condivisi, al punto che il fallimento di un’opera non
viene visto come fallimento del paradigma, ma come fallimento dell’artista che
non ha saputo risolvere una questione per la quale il paradigma promette una solu-
zione ben definita.

Pertanto, l'estetica “normale” € cumulativa; pensiamo solo all’infinita di pitture
e di sculture prodotte sotto il paradigma dell’informale o dell’astrattismo. E, se ci
pensiamo bene, |’artista “normale” non cerca una vera e propria novita, ma soltan-
to una nuova variante, la quale, sotto ’influsso del mutamento culturale, accre-
scendo il contenuto informativo della teoria stessa, la espone ad anomalie, le quali
poco alla volta testimoniano come il riconosciuto paradigma sia inadatto ad inter-
pretare il mutamento. Ugo Foscolo, nel momento stesso in cui adotta il paradigma
neoclassico per esprimere la delusione storica causata dall’llluminismo, la “espo-
ne” ad una crisi che sfocera il Romanticismo. L’emergere poi di un altro paradigma
determinera un altro periodo “normale” di arte, destinato ad essere superato da
una successiva rivoluzione.

Come e perché avviene il passaggio da un paradigma all’altro?

Se si condivide 'ipotesi concettuale che ogni periodo culturale si identifica e si
contraddistingue per una particolare Weltanschauung del mondo e, di conseguenza,
dell’arte, cioé per un particolare modo di interpretare il (o il non) significato
dell’esistere, ogni cambiamento va analizzato singolarmente, per il fatto che coin-
volge tutta una serie di interrelazioni filosofiche, economiche, religiose, biologi-
che, sociali, per le quali non e per nulla agevole stabilire una priorita ed una pro-
cedura ripetuta. Si discutera all’infinito usando interpretazioni diverse a seconda
dei paradigmi elaborati di periodo in periodo sulle cause della decadenza
dell’Impero Romano e sull’avvento del Medioevo, ammesso e non concesso di
accettare tali categorie storiche.

Se sui motivi del cambiamento non & possibile astrarre modelli generalizzanti e
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generalizzabili, possiamo farlo, invece, sulle modalita. Il passaggio da un paradig-
ma estetico-filosofico all’altro avviene tra modelli “incommensurabili”, che, pur
presentando anticipazioni (esempio, il Preromanticismo), non si realizzano con gra-
dualita né possono essere imposti con la logica o con atteggiamento pragmatico. Di
solito il mutamento avviene in un periodo relativamente breve, come capito alla
fine del Settecento per il Romanticismo o all’inizio degli Anni Ottanta del XIX seco-
lo per il Decadentismo. E il successo non € determinato assolutamente dalla forza
di convinzione esercitata sui fautori del precedente modello, quanto piuttosto dalla
capacita di gettare fasci di luce che meglio rischiarano il cammino degli artisti
nella loro necessita di attribuire un senso al loro operare. L’accettazione di un
nuovo paradigma, pertanto, dipende da cause complesse, le quali prospettano una
possibilita di interpretare in modo piu accettabile i cambiamenti in atto nella
societa. Non esistono ragioni verificabili o falsificabili secondo le quali stabilire
aprioristicamente la superiorita di un modello nuovo rispetto a quello passato, toc-
chera alla “storia degli effetti” determinarne il successo o l’insuccesso. Con il
Discorso di un italiano intorno alla poesia romantica Giacomo Leopardi si schiero
dalla parte dei Classicisti rifiutando i contenuti storici, le esigenze di popolarita, la
propaganda patriottica, la fede nell’azione moralizzatrice ed educatrice dell’arte,
tutte caratteristiche del Romanticismo, movimento del quale viene considerato
esponente autorevole.

Dunque, nessuna interpretazione, per quanto stringente, per quanto motivata,
per quanto articolata, puo risultare decisiva; il mutamento di una concezione este-
tica avviene mediante un progressivo spostamento della fiducia che gli artisti
accordano all’uno o all’altro paradigma.

3. La cornucopia della capra Amaltea

Se volgiamo lo sguardo allo svolgimento della cultura occidentale, troviamo che
’ideale estetico, fondamento della cultura greca, permise [’elaborazione di una
civilta sintetica in cui la poesia e le altre arti condividevano gli ideali di armonia,
bellezza, proporzione, eleganza e perfezione. La stessa ricerca della sapienza che
avrebbe consegnato alla tradizione umanistica l’inestimabile patrimonio della filo-
sofia non puo essere disgiunta dall’anelito al bello, all’eleganza, alla dignita che
coinvolge non solo la pratica, ma anche il pensiero e, da Socrate in poi,
l’impostazione della vita.

Questo fatto, a mio parere, indirizzo i Greci al pr pon, al decorum, sottraendolo
all’utile e questo, se da una parte rallento il processo tecnologico, dall’altra favori
lo sviluppo della civilta nell’elaborazione del pensiero estetico e della democrazia
che Atene consegno a posteri come modello ineguagliabile di fede nella dignita
dell’uomo libero.

E all’insegna del culto della bellezza per la quale si narra che fu combattuta la
crudele guerra di Troia si svilupparono le arti nella Grecia classica in una sintesi tra
poesia, musica e danza, pittura, scultura e architettura. Il rapporto tra poesia e
pittura, scultura e architettura si strutturo non solo a livello di principi estetici, ma
anche sotto il profilo contenutistico. Infatti non ci si limito a ritrarre le effigi dei
poeti, ma gli argomenti del mito cantato in poesia, dei poemi omerici, dei poemi
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ciclici, delle commedie e delle tragedie ispirarono la quasi totalita delle arti figura-
tive. Scene mitologiche, figure di animali favolosi, maschere, busti di divinita, di
semidei, di eroi, incarnarono nella loro perfezione una civilta che trovava nella
religione, nel mito e nelle tradizioni, nella lingua e nella poesia la propria identita.
Ma soprattutto tra poesia, musica e danza si creo un legame attivo che si tradusse
nella creazione di generi letterari che segnarono la tradizione occidentale.

Ci voleva uno strumento rivoluzionario per mutare la situazione: la diffusione del
Cristianesimo che, unitamente all’eredita romana e alla civilta germanica, produs-
se il modello epistemologico medioevale che, trovando nella religione il proprio
perno, attribuiva alle diverse arti un carattere profondamente sintetico: poesia,
musica, pittura, scultura, architettura, tutte le arti, quindi, furono indirizzate alla
rappresentazione del mistero della Rivelazione divina.

Esse, infatti, vennero concepite come strumenti per comunicare la Verita religio-
sa. Nei quattro sensi, con cui Dante ci invita ad interpretare la Scrittura e la sua
opera, troviamo compendiato il fine di ogni produzione artistica. La pittura e la
scultura vennero intese come le Bibbie dei poveri e, ben prima della civilta
dell’immagine, i dipinti servivano per spiegare i grandi misteri della fede cristiana
a chi non poteva accostarsi alla lettura.

La nascita dell’eta moderna causo la dissoluzione della sintesi medioevale produ-
cendo un moto di separazione tra le diverse arti, che si attuo in tempi e secondo
modalita dissimili: non si tratto di un fatto repentino perché il processo si attuo in
parecchi secoli; ad una ad una si resero autonome le diverse scienze che cercarono
in se stesse i principi costitutivi: la politica con Machiavelli, la scienza con Galileo,
come pure le arti, le quali attraverso il concetto classico di perfezione superarono
la finalita didattica e religiosa precedente.

Il Romanticismo muto completamente la concezione artistica che fino
all’Ottocento in misura e con attuazioni particolari aveva ripreso le teorie classiche
dell’arte come miscere utile dulci. L’irrompere del sentimento e la concezione del
popolo-poeta capovolsero il modello tradizionale. Furono riscoperte le forme popo-
lari di poesia, di musica, di pittura e di scultura. L’espressione ingenua e spontanea
del sentimento prese il posto del concetto di elaborazione culturale, di esercizio e
soprattutto di imitazione. Fu esaltata l’originalita e 'immediatezza.

Era in atto una grande rivoluzione artistica che si attuo nel Decadentismo: da
ornamento di profondi concetti, da attrattiva per la saggezza, |’arte venne ritenuta
l'unica vera forma di conoscenza. Questo movimento nacque dalla sfiducia nella
ragione sia come strumento di indagine del reale sia nella sua attuazione storica di
civilta e di civilta borghese con tutto il suo sistema di modelli culturali. La filosofia
si era dimostrata incapace di elaborare coerenti ed accettabili risposte ai quesiti
esistenziali dopo che da Copernico, Galileo e Cartesio era stata distrutta la prece-
dente sintesi medioevale. L’intelletto, infatti, non solo non veniva piu ritenuto in
grado di cogliere il noumeno, la cosa-in-sé, ma veniva anche considerato responsa-
bile di produrre Uillusione della conoscenza, con la conseguenza di distogliere dalla
ricerca di una verita piu profonda e di rendere paghi delle apparenze. Sia 'artista
sia il filosofo ammettevano, al di la dei fatti naturali, una realta di carattere diver-
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SO, a cui non si poteva pilu pervenire razionalmente.

Dal rifiuto della ragione e dei metodi, che su di essa si appoggiavano, derivo
’adozione di strumenti irrazionali per raggiungere il noumeno. Gli artisti, in primo
luogo, rifiutavano di rappresentare cio che appare, non volevano piu descrivere o
raccontare, si proponevano di scoprire il mistero che si cela dietro la realta.
Tuttavia, fino al momento dello scoppio della Prima Guerra Mondiale essi, pur
avvertendo il disagio provocato dall’incapacita della ragione di rispondere ai quesi-
ti esistenziali, credevano nelle possibilita dell’arte di cogliere la “cosa-in-se”, in un
secondo momento, l’incertezza coinvolse non solo la possibilita di giungere a verita
universali e necessarie, ma anche quel minimo di accordo che permette all’uomo di
comunicare. Questo disagio divenne piu evidente verso gli Anni Venti a causa di
avvenimenti politici, economici e sociali che accentuarono la crisi di fondo: il crollo
dell’Impero austro-ungarico, la diffusione del senso di precarieta operata
dall’Esistenzialismo, le diverse depressioni economiche che travagliavano U’Europa
del primo Dopoguerra e il profilarsi sull’orizzonte delle dittature che suscitarono
un’ulteriore diffidenza nei confronti delle possibilita razionali umane. Il disagio
della civilta, messo in luce da Nietzsche e da Freud, le denunce da parte del filo-
sofo contro le pretese della Ragione, la pluralita e la soggettivita dei valori aveva-
no trovato una tragica conferma nell’immane conflitto che aveva devastato il vec-
chio continente provocandone la perdita della supremazia mondiale. E la mancanza
di senso del mondo, anzi la pluralita o la soggettivita del senso, condusse ad una
sfiducia anche nella possibilita di comunicazione tra le persone. In questa situazio-
ne l’uomo di Pirandello, Uno, nessuno e centomila, chiuso nel carcere della propria
solitudine gnoseologica ed esistenziale, incapace di stabilire con gli altri un terreno
di colloquio e di comprensione, divenne una lucida testimonianza del limite a cui
giunto il pensiero occidentale. Contemporaneamente i poeti crepuscolari ed
Eugenio Montale dichiaravano l’incapacita della poesia di proclamare qualsiasi
verita; non resto che accettare la condizione negativa.

In questo clima si consumo la crisi dell’arte, conseguenza della rottura del
discorso linguistico-concettuale iniziato alla fine dell’Ottocento, discorso che fino
ad allora si era basato su un atto di “fiducia”, di corrispondenza tra significante e
significato, per usare termini desaussuriani. Su questo “patto sociale” si era basata
la filosofia, la religione, la metafisica, la storia, la politica, l’economia, l’estetica,
la scienza, la geometria ecc., come pure ogni paradigma speculativo, culturale e
relazionale. Il rapporto tra parola e mondo, tra logos e cosmos non era mai stato
fondamentalmente negato neppure dalle filosofie scettiche o nominaliste: il con-
tratto tra parola e realta viene

rotto per la prima volta, in senso radicale e sistematico, nella cultura e nella coscienza spe-
culativa europea, mitteleuropea e russa durante il periodo che dagli anni 1870 agli anni

1930. Questa rottura del patto tra parola e mondo costituisce una delle poche rivoluzioni
autentiche dello spirito nella storia occidentale e definisce la modernita stessa’.

A questo punto il problema non si pone piu nel rapporto tra paradigmi diversi, ma
si incentra sulla possibilita stessa di elaborare paradigmi:
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Direi che, paragonate a quella spaccatura, persino le rivoluzioni politiche e le grandi guerre
della storia europea moderna riguardano solo la superficiez.

Se dopo Mallarmé la lingua dialoga solo con se stessa, la ragione, avendo perso lo
strumento basilare per tentare di conoscere il mondo, dichiara «il tramonto
dell’Occidente» (Oswald Spengler). Il divorzio tra linguaggio e realta & parte
sostanziale della filosofia del Novecento tanto che Franca D’Agostini definisce tale
processo come passaggio Dalla questione della metafisica alla svolta linguistica3.

All’interno di questo processo la lingua, elemento fondante di ogni modello epi-
stemologico, viene ridotta ad un sistema di costruzione e di decostruzione, di
assemblaggio e di smontaggio in un caos autoreferenziale e trasformativo privo di
ogni riferimento alla realta. La lingua dice se stessa («die Sprache spricht» afferma
Heidegger citando Mallarmé) e, liberata dalla schiavitu della rappresentazione, sot-
tratta al divenire spazio-temporale, riacquista la sua magica infinita formale e
categorica producendo un numero inesauribile di modelli artistici. Questo settore &
il mondo delle manifestazioni novecentesche, delle Avanguardie, dell’Ermetismo
stesso con la sua fuga dal reale nel mondo iperuranico. Ne consegue la morte
dell’arte, la quale produce il riconoscimento di qualsiasi tipo di estetica alla sola
condizione di autogiustificarsi. Se un artista giustifica ’urlo, il taglio della tela, il
foglio bianco, il gioco di parole, il descrittivismo minimo, la banalita e trova un cri-
tico affermato che lo esalta, viene considerato un grande autore. In conseguenza di
tale statuto, quia nominor leo, viene riconosciuto come capolavoro ogni sua mani-
festazione.

Nella Postmodernita tale processo giunge alla naturale conclusione: le arti stanno
vivendo un clima caratterizzato da tre elementi: a) la dissoluzione causata
dall’assalto dei mass-media, dalla tv spazzatura, da concezioni, che, dissolvendo il
concetto stesso di arte, propugnano come fenomeni artistici ogni tipo di manifesta-
zione; basta ricordare la vicenda della porta di Duchamp alla Biennale di Venezia
agli inizi degli Anni Ottanta e quella delle teste di Modigliani; b) l’assalto della
legge del mercato nell’intreccio tra critici, editori-galleristi e centri di potere che
impone gusti, vittorie ai premi e orientamenti di gusto assolutamente estranei
all’arte; c) 'omerta della critica, che, invece di esprimere giudizi di merito, si pro-
pone come presentazione o addirittura come promozione: questo € il vero tradi-
mento dei chierici della nostra epoca.

4. L’antro di Creta
Se U’estetica va annoverata come branca della filosofia, sulla filosofia occorre
riflettere per comprendere ’estetica. Schematicamente, le tendenze del pensiero
novecentesco risultava diviso in due correnti: gli analitici e i continentali,4 non
senza reciproche connessioni ed influenze.
La distinzione a livello teorico € abbastanza netta:
Sono in gioco due diversi modi di concepire la prassi filosofica: una “filosofia scientifica”
(la corrente degli analisti praticata nelle scuole del Regno Unito e negli Stati Uniti), fondata

sulla logica dei risultati delle scienze naturali ed esatte, e una filosofia a impostazione
“umanistica” (la corrente continentale, perché diffusa nell’Europa continentale), che consi-
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dera determinante la storia e pensa la logica come “arte del logos” o “disciplina del con-
cetto”, piu che come calcolo o computazione. Intesa in questo senso, [’antitesi tra analitici
e continentali riproduce all’interno della filosofia l’antitesi tra cultura scientifica e cultura
umanistica (tra logica e retorica [...]): un’interiore turbolenza da cui la filosofia (che la si
intenda come scienza prima o come metascienza o come forma di razionalita dimissionaria
e in stato di perenne autocongedo) non si & mai liberatad.

Dagli Anni Trenta agli Anni Settanta la distinzione apparve abbastanza netta; in
seguito, invece, le posizioni si sono avvicinarono.

Tale situazione ha prodotto anche due diverse tendenze nel settore estetico: il
filosofo analitico ha dedicato la sua riflessione alla definizione del concetto di arte,
mentre il continentale ha esaminato ’arte nel suo sviluppo storico, nelle sue
modalita espressive e nella complessita delle sue attuazioni. Probabilmente mai
nella storia del pensiero umano le posizioni furono piu distanti: da una parte la
ricerca si muoveva da deduzioni logiche modellate sulla rigorosa analisi del linguag-
gio, all’interno del quale erano accettate solo le proposizioni dotate di caratteristi-
che verificabili, per cui il capo d’analisi si riduceva ad un discorso logico, perfetto,
ma con il limite di essere astratto; dall’altra l’indagine partiva dal “mondo feno-
menologico”, dalla condizione del reale nella sua “datita” con il pericolo di cadere
nell’impossibilita di delineare una concezione artistica e di accettare come tale
ogni tipo di produzione.

Come «non esiste la filosofia, ma esistono molte filosofie, molti modi e ragioni
per dirsi filosofi»é, cosi non esiste un’estetica, ma diverse estetiche, differenti e
talvolta antitetiche sia dal punto di concettuale sia dal punto di vista pratico. Solo
all’interno del pensiero analitico si poteva trovare una relativa convergenza logica.
Non € un caso che lo sforzo di autocomprensione dell’estetica si sia volta in due
direzioni: da una parte in armonia con la concezione di fine della filosofia, essa
proclamava la propria fine coinvolgendo anche le attivita connesse come la poetica
e la critica, dall’altra continuava ad “abitare la casa dell’essere”.

In realta, i limiti novecenteschi dell’estetica dipendevano, come si diceva, dal
fatto che tale ambito speculativo si aggirava tra una “sconnessione empirista” ed
un’ “indistinzione idealista”. La “sconnessione empirista” e tipica del periodo post-
crociano. Chi tentava la reductio ad unum e cioé di catalogare sotto un unico prin-
cipio tutte le manifestazioni artistiche si scontrava con la loro molteplicita e la
contraddizione delle estetiche ufficialmente accettate. | tentativi di “riaggregazio-
ne” cozzavano contro posizioni “disgregative” implicite nei criteri di “incommensu-
rabilita dei paradigmi” (Kuhn) o di “intraducibilita dei linguaggi”.

La “sconnessione empirista” si attuava nel primato della sfera pratica che si
poneva come crisi del sistema teorico e si attuava in acquisizioni di “tipo descritti-
vo”, autogiustificatrici e autolegittimatrici. Un simile procedimento ha comportato
un’evidente svalutazione della teoria e alcune aporie su cui € importante riflettere
al fine di comprendere la situazione attuale:

a) Nel saggio La fine della filosofia e il compito del pensiero Martin Heidegger
propone l’immagine dell’“oltrepassamento” della filosofia stessa causata dal fram-
mentarismo nelle singole scienze e tecniche. Ogni tipo di sapere si fonderebbe su
“concetti strutturali” validi solo nel loro ambito di applicazione i quali si traducono
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in un’organizzata pluralita di operazioni inquadrate tecnicamente. La ragione stru-
mentale, quindi, per autosuperamento avrebbe distrutto anche ’arte come prodot-
to dell’essere umano.

In realta proprio all’arte viene riservato il compito fondamentale di opporsi alla
ragione strumentale al fine di oltrepassare il “non-pensiero” tecnologico. In questa
prospettiva assume un compito di primaria importanza la poesia, perché risulta
’espressione meno soggetta alla mercificazione. La fine del poeta di corte, del
poeta vate, la crisi della vendita delle pubblicazioni ha condotto ’espressione in
versi in una situazione di assoluta gratuita. La pittura e il romanzo risultano assai
piu legati alle regole del mercato. E proprio grazie a questa posizione di debolezza
la poesia puo assumere un ruolo “costitutivo” di opposizione delle ragione tecnico-
scientifica.

b) La seconda aporia ridurrebbe ’arte a filosofia (Hegel), per cui ’idea bastereb-
be a produrre un’opera. Si tratta di una concezione molto diffusa nel Novecento:
«Al principio v’é ’azione, certo ma al di sopra sta l’idea. E dal momento che
Uinfinito non ha inizio preciso, ma anzi come il cerchio ne é privo, ’idea puo essere
considerata primaria»7. Paul Klee testimonia come la pittura abbia dissolto il suo
poie nnell’intuizione che, a sua volta, si € trasformata in “parola”.

In questo caso viene a mancare l’armonioso equilibrio della realta umana, in cui
essere, pensare, dire, fare trovano feconde sinergie d’attuazione. Percio non basta
Uintenzione né l’argomentazione né la giustificazione dell’autore per “creare”
un’opera definibile come artistica.

c) La terza aporia al contrario risolverebbe la filosofia nella poesia. Heidegger
sostiene che la fine della filosofia apre la strada alla poesia come forma di cono-
scenza: «Ma cio che resta da dire lo intuiscono i poeti»8. Di fronte al suicidio della
logica non resterebbe che la poesia. Gia Nietzsche aveva preconizzato la nascita di
filosofi-artisti. Derrida prevede una filosofia “artistica” o “letteraria” e lavora sui
testi della tradizione filosofica. Nel settore speculativo americano si diffonde ’idea
del testo come entita autonoma (testualismo) dotato di arbitrarieta interpretativa:
anche il testo filosofico € letteratura.

La fine della metafisica classica delegherebbe il compito gnoseologico all’arte.
Ma, pur riproponendo la portata conoscitiva di quest’ultima attivita umana, & indi-
spensabile operare precise distinzioni tra i due ambiti.

5. La nascita di Zeus

Non c’é dubbio che il pensiero novecentesco considera molto stretto il nesso tra
poesia e filosofia al punto che tali campi finiscono con il perdere la loro identita,
come non c’é dubbio che essi risultano estremamente intrecciati al punto che il
destino dell’una diventa il destino dell’altra.

Il pensiero poststrutturalista francese, diffusosi all’inizio degli Anni Settanta e
ripreso, per alcuni versi in ltalia e dalla filosofia americana, puo indicare una via di
soluzione del problema. Esso si configura come “nichilismo attivo”, propositivo,
privo di rimpianti per la filosofia precedente. Su questa via si pone Gianni Vattimo,
il quale sostiene che occorre accettare la situazione creata dal pensiero debole, che
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determina la fine dell’“estetica fondazionale”, la quale pretende sia di stabilire
regole universali e necessarie in campo artistico sia di descrivere le forme a priori
del “fare” artistico anch’esse concepite come dotate di atemporalita e di universa-
lita. Una simile posizione induce ad ammettere la tesi della storicita del fenomeno
artistico, legato cioé alla contingenza storico-espressiva appartenente ad un deter-
minato linguaggio, il quale, a sua volta, pur con tendenze innovative, si muove
all’interno di una precisa tradizione. L’artista € heideggerianamente “gettato”
nella contingenza di un “datato” processo culturale.

Ora il processo di kénosis, di svuotamento, di abbassamento della filosofia causa
la fine di ogni carattere di assoluta pretesa di conoscenza e dispone all’umilta della
ricerca, delle piccole e provvisorie conquiste, dell’accettazione degli errori senza
alcuna pretesa di assoluta Verita.

Questa esplorazione pone in luce l’elemento euristico del problema estetico: la
crisi delle infrastrutture concettuali che caratterizzano la Postmodernita
nell’“oltrepassamento” del pensiero metafisico. La fine della Filosofia (con
’iniziale maiuscola), e di conseguenza dell’Estetica tradizionalmente concepita, se
per un verso puo sfociare nel nichilismo della “decadenza” di forti nuclei metafisi-
ci, dall’altro puo manifestarsi sul crinale di una nuova chance di pensiero, interpre-
tabile non come sottrazione ai valori, ma come apertura di nuove prospettive. E
questo puo avvenire riabilitando ermeneuticamente il sapere dossastico, secondo la
formula icastica di Richard Rorty: «La priorita della democrazia sulla filosofia», che
si traduce in atteggiamenti piu pragmatici, tolleranti, collaborativi, recettivi e dia-
logici. In secondo luogo un tale atteggiamento, contemporaneamente dissolutivo ed
emancipativo, ponendo in secondo piano le argomentazioni estetiche tradizionali e
favorendo una concezione “procedurale” della comprensione e del giudizio, produ-
ce il consumarsi del linguaggio critico tradizionale in favore di una discorsivita
aperta allo scambio simbolico dei vari orizzonti di senso. Una simile posizione
potrebbe ingenerare ’idea di un relativismo “dilazionato”, di un relativismo che,
incapace di fondare valori, si affida alla pratica del brain storming per generare
relazioni e condivisioni. Questo non € corretto, perché nihil ex nihilo fit, dal nulla
deriva solo il nulla. La fine della filosofia “fondazionale” implica un’“opera comu-
ne”?, un lavoro costruttivo della comunicazione mediante un indefinito protrarsi
del dialogo intersoggettivo.

Verifiche e stipulazioni accadono in un orizzonte reggente, [...] che & lo spazio della
liberta dei rapporti interpersonali, dei rapporti tra le culture e le generazioni; in questo
spazio nessuno muove mai da zero, ma sempre gia da fedelta, appartenenze, legami.

L’orizzonte “retorico” della verita (o possiamo anche dire: ermeneutica) si costituisce in
questo modo libero, ma “impuro”10,

Se per Rorty contingenza, ironia e solidarieta rappresentano le possibilita cultu-
ralmente praticabili, noi riteniamo che, al di la della pars destruens, si renda
necessaria una pars construens sia pure limitata sia pure provvisoria.

Se la “contingenza” determina il tramonto delle visioni gnoseologiche ed episte-
mologiche costruite sulle “essenze universali” che coinvolgono il pensiero, il sog-
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getto, il linguaggio e la disposizione sociale, si rende necessaria una consapevolez-
za generale della “poverta” e della precarieta di ogni posizione, pur nella salva-
guardia da un’ingannevole concezione di porre tutte le convinzioni sullo stesso
piano. La condivisione di una procedura valutativa si rende indispensabile per sta-
bilire ogni possibile dialogo. Non é corretta la convinzione secondo cui
’accettazione e la parificazione di ogni posizione gnoseologica o morale conducono
ipso facto alla comprensione, alla comunicazione, alla condivisione. Anzi,
U’esperienza dimostra il contrario: il relativismo assoluto genera contrasti, incom-
prensione e solitudine e le opere di Pirandello testimoniano in modo inequivocabile
che, se manca un “termine medio”, non resta che ’incomunicabilita e |’aprassia.

Se mediante U’“ironia” raggiungiamo la consapevolezza della contingenza dei
diversi vocabolari della filosofia, e di conseguenza dell’estetica, ne deriva che, per
costruire un rapporto, € necessario sceglierne uno, “negoziarlo” e condividerlo.
Non si da la possibilita di un “metavocabolario” neutrale ed universale, per cui la
c