


(GIOVANNI PIrRODDA

LE TECNICHE NARRATIVE DEL VERISMO

L’ambito di autori e di testi cui viene riferito il termine di
Verismo, pud variare notevolmente. Ho preferito assumerne l'inter-
pretazione piu circoscritta, per due motivi fondamentali. In primo
luogo per aver la possibilita, restringendo il corpus di opere prese
in considerazione, di far riferimento, in modo (almeno relativamente)
pill circostanziato e concreto, ai testi. In secondo luogo, perché la no-
vita, Poriginalita e il significato culturale delle tecniche veriste po-
tevano essere messi in evidenza, in un discorso necessariamente breve,
soltanto riferendosi a opere in cui tali caratteri fossero pitt accen-
tuati. Per questo privilegierd un’indagine sui testi verghiani e su
quelli di De Roberto (pilt trascurato quest’ultimo dal punto di vista
delle tecniche, ma assai interessante per lo svolgimento originale di
moduli veristi); mentre terrd pit sullo sfondo 'opera di Capuana.

Mi pare opportuno chiarire preliminarmente il significato e le
implicazioni del concetto di tecnica. Piuttosto che un insieme di
mezzi per esporre e rendere concreto un soggetto gia concepito nella
mente, la tecnica artistica & un complesso di « procedimenti da impie-
gare » (& un’espressione di Pirandello), di modi di operare, che
hanno una relazione intrinseca con il processo di creazione artistica,
in quanto svolgono un ruolo determinante nell’esplorazione di un’area
di esperienza, nell’organizzare i dati di tale esplorazione, e quindi
nel definire i significati che in questo processo 'opera acquisisce.

In questa prospettiva alla tecnica viene attribuita una funzione
euristica, conoscitiva!. E attraverso di essa che si realizza l'espe-
rienza di ricerca e di scoperta di significati nuovi, con la quale, come

! Cfr. M. Fornt Mizzau, Tecniche narrative e romanzo contemporaneo, Milano,
Mursia, 1965, soprattutto le pp. 13-28.
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¢ stato detto, il nostro apprendimento del mondo & arricchito i:, 3
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novato ®. La tecnica — dice ancora Pirandello — « rendendo

) : ; gt ire il
sta padrone del linguaggio della propria arte, lo ajuta a scopri
pensiero » 3.

L’abilita tecnica &
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quindi gia presente nell’ideazione dell’opera,
¢ uno dei f

attori della sua nascita, ed esiste una circolarita causal(? g
essa e gli altri fattori, individuali, culturali e storici, che Conmbm\_
scono al processo creativo. Lg descrizione di una tecnica non Puﬁ
non rivolgersi in primo luogo alle teorie, e in generale alle idee, ag
orientamenti e alle intenzion] consapevoli dello scrittore, che aglle:
scono nella ideazione dell’opera; ma essa deve anche interpretare I
indicazioni che vengono dalla concreta esperienza creativa, D€ :
quale si realizzano precisazioni, articolazioni, approfondir'nenn e c01i:
rezioni di quegli orientamenti e propositi iniziali. I.’analisi dell.a. tecn
ca narrativa di un’opera o di up gruppo di opere assimilablh,_\nqn
potrd non tener presenti queste interrelazioni. E cio tanto Bl }1]n
quanto una tecnica, proprio per le intrinseche potenzialita e'unstl; f
che ha in s¢, pud giungere a modificare, nel corso dell’attuazione o
Popera, le intenzion; stesse dell’autore, realizzando delle soluziont
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strutturali e semantiche che nop sono quelle inizialmente da
concepite.

Si consideri il caso di Ver

. . 2 a
ga. Da una parte ci fu in lui un
notevol

e sicurezza e coerenza nel formulare, da un determinato i
mento in poi, i principi generali del suo « metodo », dei suoi « cmterf
artistici », implicanti un complesso di procedimenti e di scelte i
rative ben individuate. Dallaltra perd la sua esperienza creativa
comportd un lavorio continug di rielaborazione, risistemazione, revi-
sione, che si concludeva, praticamente, per motivi esterni, al'la i
segna delle ultime bozze. F anche a lavoro concluso, alle dichlaramoi
ni che ribadivano il convincimento delle proprie scelte (« se dovessi
tornare a scrivere | Malavoglia, li scriverei allo stesso modo »)
si accompagnava Dincertezzy sui risultati raggiunti (« lo scontento
che mi lascia 1a prova fatta »)*: tutti dati che confermano come

. ‘ g . , van
’ 2 M. SHORI;‘,R, Tecb;;zque as Discovery, in Forms of modern Fiction, ed. W
O’ Connor, Uniy. of Minnesota Pr.

ess, Minneapolis, 1948, p. 11
. PIranppLLO, Foglietti, i

: : orl,
n Saggi, poesie, scritti vari, Milano, Mondad
1965, p. 1263, _ Bulzonk
* G. VErGA, Lettere Sbarse, a c. di G. Finocchiaro Chimirri, Roma,
1979, p. 110,
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sulla base di orientamenti solidamente maturati, egli compisse una
esperienza esplorativa in territori nuovi, dai risultati incerti e pro-
blematici.

Per una descrizione delle tecniche veriste penso che sia utile
servirsi dei suggerimenti che vengono dalle attuali tendenze natra-
tologiche, non tanto nei loro orientamenti pili teorici e astratti, ma
in quelli che fanno riferimento a concrete esperienze narrative, ¢ ne
evidenziano, debitamente storicizzandoli, i procedimenti costruttivi,
i modi di elaborazione, «la scienza inconsapevole » °, per servirci
ancora delle parole di Pirandello, che & in esse sottesa.

Tl concetto di tecnica, dunque, si riferisce a diversi livelli di
elaborazione del testo narrativo, che in realtd si intrecciano stretta-
mente, e possono essere distinti per necessita d’analisi e comodita
espositiva.

Un livello di analisi pud essere individuato nella elaborazione
della trama narrativa, sia nella disposizione generale degli elementi
del racconto, sia nei modi della loro esposizione. Quest’ultimo aspet-
to si connette alla definizione della figura del narratore — la figura,
implicita o esplicita nel testo, che media la presentazione del mate-
riale narrativo — e dei differenti punti di vista e modi enunciativi.
Un altro fondamentale livello di elaborazione del testo puo essere
individuato nelle tecniche del discorso riportato, che abbracciano
un’ampia gamma di procedimenti, dal dialogo e discorso diretto alle
tecniche assai complesse di discorso indiretto, che vengono elabo-
rate soprattutto nel secondo Ottocento. Riguardano inoltre la tecnica
narrativa diversi modi di organizzare il testo (al di la delle rela-
zioni di tipo logico — cronologico del livello sintagmatico di costru-
zione del racconto) con procedimenti che istituiscono associazioni
tra aspetti ¢ momenti anche distanti del testo, per mezzo di paralle-
lismi, analogie, simmetrie compositive, ripetizioni di motivi.

B noto che la maturazione delle nuove tecniche narrative di
Verga avvenne in un contesto di sollecitazioni assai complesso, nel
quale Porientamento diffuso verso lo studio del vero con metodo
positivo si traduceva, in campo letterario, nella richiesta di nuove
forme espressive, prive di lirismo e soggettivismo, valide a rappre-
sentare in modo evidente e caratterizzante quelle realta regionali e

5 L. PiranpELLO, Arte e scienza, in Saggi..., pp. 17879.
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locali verso cui indirizzavano forti tendenze culturali, non prive di
implicazioni politico-sociali.

Su questo sfondo, due ordini di sollecitazioni, in particolare,
agirono in Verga. Da una parte, I’esperienza di raccolta e trascrizio-
ne dei testi popolari orali (che in Sicilia ebbe caratteri pit diffusi e
sistematici che in altre regioni) fu ricca di conseguenze anche da un
punto di vista generalmente narrativo, perché, come ¢& stato detto di
recente, attraverso di essa si veniva a riconoscere « al narratore orale
un valore autentico, non bisognoso di commenti, sicché si cred la si-
tuazione senza dubbio nuova di intellettuali borghesi che si facevano
portavoce di narratori popolari » ¢. Quella esperienza & lo sfondo sul
quale ha rilievo la familiarita che Verga ebbe con le operazioni che
in questo campo compiva Capuana, e in particolare con le sue imita-
zioni e falsificazioni del racconto popolare, alle quali si riferiva Verga,
dichiarando: « la prima ispirazione della forma schiettamente po-
polare che ho cercato di dare alle mie novelle la devo a te »’. In-
vece ’assai piti tardo e forse mitico accenno al « giornale di bordo »
indica probabilmente le potenzialita espressive individuate in una
narrazione scritta con un linguaggio elementare e incolto ®.

Ma se la rielaborazione del racconto popolare & evidente in
molte novelle verghiane, particolarmente in quella di Vita dei campi,
altre, e soprattutto I Malavoglia, sono il risultato di un intreccio
di fattori pitt complesso, perché in esse ha agito, tra gli altri, un
influsso preciso: la conoscenza dell’« operazione filologica » del-
I’Assommoir, nel quale, come subito aveva notato il Capuana, « la
parlata vivace, espressiva, insolente, becera dei personaggi » ? strari-
pava dai dialoghi, invadendo il livello dove lo scrittore avrebbe do-
vuto, in un racconto pit tradizionale, parlare « per conto proprio », e
offrendo cosi un esempio, anche nella letteratura alta, di un narra-
tore popolare.

Integrando molteplici influssi in un’operazione assai complessa,
Verga perviene dunque a risultati altamente originali, certo maggiori

6 P. DE MENER, La prosa narrativa moderna, in AA. VV., Letteratura italiana,
111, Le forme del testo, 2 (La prosa), Torino, Einaudi, 1984, p. 775.
" G. VerGa, Lettere a Luigi Capuana, a c. di G. Raya, Firenze, Le Monnier,

1975, p. 200.
8 L’lngervista a R. Artuffo fu pubblicata in « La Tribuna » del 2 febbraio 1911.
9 L. CAPUANA, Studi sulla letteratura contemporanea, Prima serie, Milano, Bri-

gola, 1880, p. 60.
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di quelli di Capuana, che pure contribui in maniera rilevante a quel-
Poperazione. Nei racconti di quest’ultimo noi rinveniamo questi,
come altri filoni, procedere in gran parte autonomamente. Troviamo
cosi I’esperienza del Naturalismo francese svolta soprattutto in Gia-
cinta e nella Appassionate, mentre il filone ispirato al racconto po-
polare trova la sua espressione pilt felice nelle Figbe, uno dei ri-
sultati pit significativi della sua opera di abile sperimentatore nei
pitt diversi campi. In esse una serie di procedimenti, che in Verga
sono il risultato di una complessa elaborazione tecnica, trovano una
applicazione pit facile e immediata, ma appunto meno problematica:
la creazione di un narratore popolare con i caratteri immediati del-
loralitd (cui perviene pit facilmente perché il pubblico presupposto
& quello dei ragazzi); la drammatizzazione e teatralizzazione, che spes-
so realizza con molta freschezza la novella dialogata teorizzata da De
Roberto; il dialogo efficace, 'uso del discorso indiretto libero che si
integra con naturalezza nel narrato, con effetti che ricordano il Verga
dei Malavoglia.

E soprattutto al livello dell’enunciazione narrativa che Verga,
rispetto alla tradizione precedente, opera dei cambiamenti assai pro-
fondi. Essi sono stati presi in piti attenta considerazione dalla cri-
tica recente: trasformazione del tradizionale narratore onnisciente in
un narratore ben distanziato dall’autore, interno al mondo rappre-
sentato; abolizione o drastica riduzione del commento, e di tutte
le forme enunciative connesse a un narratore esterno; uso sistema-
tico della focalizzazione circoscritta e dei punti di vista interni; ela-
borazione di forme assai complesse e differenziate di discorso ripor-
tato. Sono questi i principali procedimenti sviluppati e affinati da
Verga, con lintento di comporre il quadro quanto piti possibile evi-
dente e articolato di una realtd, realizzando cosi una sua originale in-
terpretazione dell’impersonalita.

La nota dichiarazione: « io mi son messo in pieno, e fin dal prin-
cipio, in mezzo ai miei personaggi, e ci ho condotto il lettore, come
ei li avesse tutti conosciuti diggia, e gia vissuto con loro e in quell’am-
biente sempre » '°, riferita al lavoro compiuto per I Malavoglia, puo
essere assunta a indicare intento generale di un racconto ab intus,
che nei vari testi e nelle varie fasi della sperimentazione verghiana

10 G, VERGA, Lettere sparse..., p. 107.
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trova soluzioni differenti e assai articolate. Nelle sue lettere tro-
viamo, pili volte enunziato, un proposito che segnala una particolare
direzione dei suoi orientamenti tecnici, e che, sciolto dalla sua gene-
ralita, pud costituire un’idea guida nell’analisi della sua tecnica nar-
rativa a questo livello. I caratteri — egli dice — dell’ambiente e dei
personaggi, e tutte le informazioni narrative, devono venire al lettore
« dalle manifestazioni della vita del personaggio stesso, dalle sue
parole, dai suoi atti »; 0, in modo ancora pil1 espressivo e scorciato:
« il lettore deve vedere il personaggio [ ...] qual &, dov’¢, come pensa,
come sente, da dieci parole e dal modo di soffiarsi il naso » .
Assunte letteralmente, queste affermazioni enunziano I'idea di
una narrazione giocata, da una parte, sul discorso diretto (con rife-
rimento quindi alle tecniche teatrali, « drammatiche », secondo un
criterio teorizzato in Italia e in Francia, ma anche nei paesi anglo-
sassoni: si pensi a certi aspetti del « metodo drammatico » di James);
e dall’altra sul comportamento, sugli atti e le reazioni esteriori dei
personaggi. E significativo che Verga teorizzi questo procedimento
di tipo comportamentistico, diversi anni prima che Maupassant lo
formulasse pitt sistematicamente nella prefazione a Pierre et Jean,

dove si affermava che

invece di spiegare a lungo lo stato d’animo di un personaggio, gli
scrittori oggettivi ricercano 1’azione o il gesto che fatalmente que-
sto stato d’animo gli ispirera in quella determinata situazione. E da
un capo all’altro del romanzo lo fanno comportare in modo tale che
tutte le sue azioni, tutti i suoi movimenti siano come il riflesso della
sua intima natura, di tutti i suoi pensieri, di tutti i suoi atti di vo-
lizione o di tutte le sue perplessita 2.

Nell’intervista a Ojetti chiaramente Verga conosce Maupassant

quando ribadisce ampiamente idee simili.
Ma noi sappiamo che Verga non applica rigidamente questo pro-

11 Tvi, p. 109.
2. G. pe MAuPAsSaNT, Il romanzo, in Pierre e Jean, Torino, Einaudi, 1971, pp.

12-13. Meriterebbero, credo, un’indagine sistematica i rapporti tra questi indirizzi di
tecnica narrativa e le tendenze della psicologia, in quegli anni a una svolta costitutiva.
Valgano, come stimolo in questa direzione, le indicazioni di Giovanni Landucci
(Darwinismo a Firenze (1860-1900), Firenze, Olschki, 1977), sugli orientamenti degli
studiosi italiani, alcuni dei quali, come il Mantegazza, conosciuti a livello divulgativo
e non ignoti con ogni probabilitd agli scrittori veristi: « La complessita dei fatti mo-
rali e intellettuali aveva convinto Letourneau, Mantegazza e Giglioli [...] ad abban-

- 678 —



cedimento. Un’altra sua dichiarazione (« ho cercato di mettermi nella
pelle dei miei personaggi, vedere le cose coi loro occhi e di espri-
mermi colle loro parole » ¥) apparentemente riprende formulazioni
gid citate (« io mi son messo in pieno, e fin dal principio, in mezzo
ai miei personaggi, e ci ho condotto il lettore... »), in realtd enunzia
un criterio diverso, in certo modo complementare. Essa cio¢ accenna
non ai procedimenti che rappresentano dall’esterno i personaggi, ma
a quelli che invece assumono il loro punto di vista, e in questo
senso svolgono una serie di tecniche differenziate.

Possiamo allora considerare, da un lato, la presentazione di dati

dell’ambiente, degli atti ¢ dei gesti dei personaggi compiuta dal-
I’esterno, e, dall’altro, la riproduzione diretta dei loro discorsi, co-
me i due poli estremi di un procedimento narrativo, che perd com-
prende (e talvolta privilegia, come nei Malavoglia) una gamma assai
ampia di sfumature intermedie.

Spesso infatti nella narrazione verghiana quella che pud appa-
rire a prima vista una rappresentazione neutra, dall’esterno, risulta,
a una maggiore attenzione, oppure assume col procedere del rac-
conto, i caratteri di quella che ¢ stata definita una « visione con » *:
la resa ciod di un momento narrativo attraverso l'ottica, il punto di
vista di uno o pilt personaggi, spesso con mezzi linguistici assai raffi-

donare il metodo introspettivo [...] e ad optare per una “ psicologia antropologica ”
e “obbiettiva ”, e ciod a studiare la psiche attraverso gli atti esterni e apparenti, le
azioni e le opere» (p. 186); «questo modo di affrontare il problema dello spirito
umano era perfettamente coerente con la nuova psicologia positiva. Se lo spirito non
si pud cogliere, si studiano i modi attraverso i quali si manifesta » (p. 216). Analo-
gamente, non solo quegli scrittori utilizzano i materiali offerti dagli studi demologici,
ma vi & una consonanza non casuale tra la tendenza a elaborare punti di vista narrativi
interni al mondo rappresentato, e orientamenti e principi elaborati dalla nascente
antropologia; in particolare, «il principio del distanziamento culturale dalla propria
societd » (cfr. F. Remorri, E. B. Tylor e le origini dell’antropologia culturale, in
Scienza e filosofia nella cultura positivistica, a cura di A. Santucci, Milano, Felt;melh,
1982, p. 379), lo sforzo di immedesimazione in culture e mentalita differenti dalla
propria. Un’indagine in queste direzioni potrebbe confermare anche lidea che lo stu-
dio della tecnica dei testi narrativi favorirebbe la correzione di quell’orientamento
della critica, che nell’interpretazione delle opere sopravvaluta « i motivi pratict (morali,
ideologici, sociali, politici, psicanalitici) rispetto a quelli teoretici (istanze gnp§eo}o-
giche, ipotesi psicologiche circa la percezione nei suoi rapporti con Iespressivit, in-
tuizione sulle possibilith del linguaggio e suoi limiti ecc.) »; M. Fornr Mizzau, Tecni-
che narrative..., p. 36.

13 G, VErca, Lettere al suo traduttore, a cura di F. Chiappelli, Firenze, Le Mon-
nier, 1954 (14 luglio 1899).

14 Ta formula « vision avec » & usata da J. PourLLoN, in Temps et roman, Paris,
Gallimard, 1946.
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nati. Questo procedimento ha implicazioni complesse, perché la
tecnica della focalizzazione circoscritta da origine non solo a una rap-
presentazione della realta « non pitt illuminata uniformemente, L
messa in prospettiva » °, ma getta luce indirettamente (e tuttavia,
nelle intenzioni dello scrittore, spesso principalmente) sul personag-
gio, sui suoi sentimenti o pensieri, o pitt generalmente sulla sug(OFhr
talita e sul suo carattere: essa & quindi gid un modo d% entrarle
dentro il personaggio, al di 13 dell’apparente rappresentazione dal-
I’esterno. .

Ma dalla « visione con » si puod trapassare, anche con transiziont
graduali e sfumate (ne abbiamo esempi assai raflinati nei Malav_ogllﬂ)’
al discorso rivissuto, dove le parole o i pensieri dei personaggi 5_01;,0
riportati in forme pitt o meno mediate, fino ai discorsi indiretti i
beri assai vicini al discorso diretto, nel quale facilmente a l?fo Ve
ta essi possono trapassare. Abbiamo cosi ricostruito i tratti essen-
ziali di un percorso tra i due poli narrativi cui si accennava: pre-
sentazione dall’esterno da un lato, riproduzione del discorso diretto
dall’altro.

Nei Malavoglia, il particolare tipo di narratore creato dfd Vir'
ga, fondato sull’uniformita dei modi dj pensare e del lingua_gglo de ?
comunita rappresentata (pur nelle forti differenziazioni dei caratter
¢ degli interessi) permette un uso del discorso riportato, neﬂ‘e L
varie forme, tale da consentire all’enunciazione narrativa di el
scorrere da un punto di vista all’altro, con rapidi passaggi e amblva:
lenze, che producono effetti dj significato assai complessi. 'S'e net
procedimenti di discorso indiretto libero sono coinvolti tutti 1 P‘ﬁr
sonaggi, anche quelli minori (in particolare questi partecipano alc
forme del dialogo narrato), ¢ da notare comunque che segmen_tl p 11;
ampi di discorso indiretto libero (che spesso riproducono <'i1scorii
interiori) vengono attribuiti aj personaggi di primo piano, 1 q'uiii
anche in questo modo vengono rilevati dallo sfondo e dotatl
maggiore complessit, ¢ ofage

Il narratore dei Malavoglia si presenta con caratteri assai Z ullge
genti, svolgendo prevalentemente la funzione di organizzatore en-
varie prospettive e di tramite tra di esse. Ma in questo processo €

s . ique »,
15 F. Van ROSSUM~GUYON, Point de vue ou perspective narrative, in « Poetid
4 (1970), 481.
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trano in gioco sfumature ed effetti di senso assai sottili. Si & parlato
di implicazioni ironiche e antifrastiche nella enunciazione narrativa
verghiana . Ed & vero che molte informazioni narrative sono date
in manicra tale che anche attraverso il contesto esse assumono signi-
ficati che possono essere opposti a quelli letterali. Implicazioni chia-
ramente ironiche possono ravvisarsi in questo passo del Reverendo:

Il Reverendo non aveva la boria di famiglia, no; e quando an-
dava a fare il tresette dalla baronessa, si faceva aspettare in anti-

camera dal fratello, col lanternone in mano.
Nel far del bene cominciava dai suoi, come Dio stesso coman-
da; e s’era tolta in casa una nipote belloccia, ma senza camicia, che

non avrebbe trovato uno straccio di marito... »

Noi possiamo considerare quel « nel far del bene cominciava dai
suoi » come puramente ironico, allusivo a un giudizio opposto, dato
che il ruolo dei familiari nella casa del Reverendo ci appare piuttosto
quello di sfruttati (la madre scopa la casa, il fratello gli fa da dome-
stico, la nipote ne & 'amante). Ma quelle indicazioni mediano anche
il punto di vista del Reverendo, ne esprimono le argomentazioni, cid
che vuol far apparire all’esterno, € insieme disegnano di scorcio la
sua mentalita, incapace di sollevarsi al di sopra di una assai gretta
considerazione dei propri interessi e disposta a tutte le contraddi-
zioni (si ricordi il suo atteggiamento incoerente nei confronti del
« temporale »). E ancora esse rappresentano ’ambivalenza della si-
tuazione: pud essere infatti in qualche modo vero che egli tolga da
una condizione di maggiore indigenza i familiari, sia pure destinan-
doli ai lavori pitt umili, e cercando quindi in primo luogo il proprio
tornaconto. 1 significati che questo tipo di procedimento produce
sono quindi assai complessi.

Tanto pili queste considerazioni v
considerino, solo in alcuni brevi segmen

tore in questo romanzo.
« Piedipapera, davanti alla gente, non voleva sentir parlare di

dilazione; e strillava e si strappava i capelli, che lo volevano lasciare

in camicia ». Davanti alla gente, & un’informazione del narratore,

algono per [ Madlavoglia. Si
ti, gli interventi del narra-

16 Cfr, in particolare L. Mutras, Le ironie del narratore nel « Reverendo » di
Verga, in AANVV., Dalla novella rusticale al racconto neor_ealzsta, Roma, Bulzoni, 1979
e V. SpiNazzoLA, Verismo e positivismo, Milano, Garzanti, 1977, p. 51.
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apparentemente neutra, che fornisce in realta la chiave del comporta-
mento del personaggio, cui lo zio Crocifisso ha simulatamente (da-
vanti alla gente, appunto) ceduto il debito dei lupini.

« Ella gli voltava le spalle corrucciata, e senza avvedersene an-
dava stuzzicandolo con lomero ». Nella descrizione del comporta-
mento della Vespa durante il colloquio con lo zio Crocifisso, senza
avvedersene & un’informazione del narratore, di tono a prima vista
ironico, ma con implicazioni piti sottili, perché segnala anche il ca-
rattere elementare, quasi istintivo, della civetteria della Vespa.

Considerazioni simili si possono fare per certi tratti dei colloqui
tra Alfio e Mena. « Mena cogli occhi seguiva ’ombra delle nuvole che
correva per i campi, come fosse I'ombra dell’ulivo grigio che si dile-
guasse; cosi correvano i pensieri della sua testa, e gli disse: ‘ Sapete,
compare Alfio, di quella storia del figlio di padron Fortunato non ce
n’e nulla... » ». Cosi correvano i pensieri della sua testa, dice insie-
me pitt e meno di quello che & presente alla mente della ragazza, rap-
presentando il carattere inconsapevole, ma rispondente a una logica
profonda, delle sue associazioni di idee.

E si osservi la complessita di questi procedimenti, che non ade-
guatamente chiamiamo ironici, nella notizia della morte di Luca,
fornitaci con una focalizzazione sulla Longa: « Allorché arrivarono
ad un nome, la Longa che non aveva ben udito, perché gli fischiavano
gli orecchi, e ascoltava bianca come quella cartaccia, sdrucciolo pian
piano per terra, mezzo morta ».

Per quanto riguarda la costruzione della trama narrativa, dalle
dichiarazioni di Verga emerge il chiaro proposito di scostarsi da un
intreccio concepito secondo il tradizionale arco narrativo, fatto di
peripezie, di colpi di scena, di scioglimenti drammatici. Nel 1881
egli giudicava esemplare Flaubert, che « nel Bowwvard et Pecuchet,
coll’assenza completa di intrigo, di dramma, di effetti, quasi anche
di descrizione, secco e tranquillo, mi afferra invece per i capelli » V.
E gia nella prima, anche se per molti versi precoce, formulazione di
poetica verista, la lettera al Farina, egli aveva accennato a tale orien-
tamento, nella nota dichiarazione: « Sacrifichiamo volentieri I’ef-
fetto della catastrofe allo sviluppo delle passioni e dei fatti verso la
catastrofe resa meno impreveduta, meno drammatica ».

7.G. VERGA, Lettere sparse..., p. 113.
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Una tale scelta narrativa, certo ispirata alla volonta di creare un
effetto di realtd, o un pit1 vivido effetto di realta, con la presentazione
di « drammi modesti di tutti i giorni » di cui parlava in una let-
tera a Rod, era influenzata, o consuonava, con analoghi orientamenti
della narrativa europea. Del resto gia De Sanctis aveva ammirato nel
Ventre de Paris di Zola quel « procedimento imitativo della natura,
con quella dispersione di forze e con quella accidentalita che trovia-
mo nelle lente formazioni naturali » **. E De Goncourt, nella Préface
a Chérie, dava un particolare rilievo a queste posizioni:

On trouvera bien certainement la fabulation de Chérie manquant
d’incidents, péripéties, d’intrigue. Pour mon conte, je trouve qu’il
y en a encore trop. S’il m’était donné de redevenir plus jeune de
quelques années, je voudrais faire des romans sans plus de compli-
cations que la plupart des drames intimes de l’existence, des amours
finissant sans plus de suicides que les amours que nous avons tous
traversés; et la mort, cette mort que j’emploie volontiers pour le
dénouement de mes romans, de celui-ci comme des autres, quoiqu’un
peu plus comme il faut que le mariage, je la rejettarais de mes livres,
ainsi qu’un moyen théatral d’un emploi méprisable dans de la haute
littérature ».

Val la pena di segnalare che anche in ambito anglosassone si av-
vertiva I’affermarsi di queste tendenze, con opposte valutazioni. Se
da parte di alcuni, per esempio Stevenson, si ironizzava sugli scrit-
tori che ritenevano « cosa intelligente scrivere un romanzo senza al-
cuna storia, o al massimo con una storia molto noiosa », da altri ve-
niva messa in rilievo la novitd di un impianto narrativo consistente
« nel raggruppare personaggi o avvenimenti non piu intorno a un
testamento perduto, un assassinio nascosto, o un bambino smarrito
[le tradizionali peripezie], ma intorno a qualche influsso sociale o
qualche movimento dell’'umanita di vaste conseguenze » *.

Un’espressione di Verga mette a fuoco con precisione questo
orientamento, indicando anche il senso e i limiti in cui viene da lui
accolto e praticato, 12 dove parla del suo intento di « dissimulare

18 F, DE SANcris, Saggi critici, 111, Bari, Laterza, 1954, p. 272.

9 E. et J. De GONCOURT, Préfaces et manifestes littéraires, Paris, Charpentier,
1888, pp. 65-66.

20 Citati in C. PAGETTI, La nuova battaglia dei libri. 11 dibattito sul romanzo in
Inghilterra alla fine dell’Ottocento, Bari, Adriatica, 1977, p. 116.
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quasi il dramma sotto gli ayvenimenti pitt umani » *. Il « dramma »
¢ da intendersi, come risulta da questo e altri contesti, come I’azio-
ne, la trama, che non verrebbe abolita, quindi, ma « dissimulata »
sotto la rappresentazione dei « drammi modesti di tutti i giorni », fa-
cendo agire i personaggi tra cose e vicende comuni, evocate nella
loro giornaliera e banale provvisorieta, Queste indicazioni ci indiriz-
zano a cogliere la particolare organizzazione degli intrecci verghiani
(mi riferisco ai romanzi del ciclo, per semplificare, almeno relativa-
mente, il discorso): una trama dj fatti, una vicenda romanzesca,
con il suo arco evolutivo fatto di svolte e momenti cruciali, & pre-
sente in essi (come in questi ultimi anni si sta evidenziando, col su-
peramento  dell’interpretazione, soprattutto per quanto riguarda I
Malavoglia, attenta solo ai caratteri lirici del racconto verghiano); ma
tale trama si cela dietro un primo piano di dati che presentano la
vita quotidiana, spesso ripetitiva e banale, di una comunita. Perché
lo scopo fondamentale & quello di suscitare nel lettore « I'impressio-
ne» o «lillusione della realta ».

La trama, il plo¢, conserva la sua funzione portante nella strut-
tura sintagmatica del racconto, ma a esso non viene affidato il com-
pito di attrarre e guidare I'attenzione del lettore nell’itinerario te-
stuale. Esso viene « velato », offerto « di sbieco », e il lettore deve
indovinarlo attraverso molti indizi, al di Ia di un piano evidente di
elementi narrativi che presentano « gli avvenimenti pili umani »,
colla loro « impronta di cosa avvenuta ».

D’altra parte, mettere a fuoco, nell’opera verghiana, il proce-
dimento del « dramma velato », « dissimulato », offerto « di sbie-
co », permette di scoprire in tutta la loro funzionaliti narrativa e
rappresentativa una serie di aspetti della fisionomia linguistica e sti-
listica del testo, che riverberano i loro effetti sulla sua struttura com-
plessiva. Come ricerche svolte soprattutto di recente hanno mostra-
to, il discorso narrativo dei Malavoglia & costituito principalmente
dall'uso abile di elementi espressivi di origine popolare, o di locu-
zioni standardizzate, che si presentano pilt volte in modo variato,
integrandosi nel contesto e costituendo una rete di immagini e di
riferimenti %,

2 G, VERGA, Lettere a Capuana..., p. 163. \
2 Cfr. in particolare, fra i pitt recenti, G. ALFIERI, Lettera e figura nella scrit-
tura de « 1 Malavoglia », Firenze, Accad. d. Crusca, 1983.
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Un’idea di questo metodo pud esser data da alcuni esempi circo-
scritti. Durante il tumulto per il dazio sulla pece, del sindaco Giufa
vien detto che « non sapeva da che parte voltarsi »: una locuzione
standardizzata, e un’informazione apparentemente neutra, che perd nel
tessuto narrativo del romanzo assume una notevole densita seman-
tica, legata com’¢ all’altro soprannome del personaggio, Baco da seta.
La si confronti, tra i molti altri, con questo passo del IV capitolo:
« C’era pure il sindaco, mastro Croce Calla “ Baco da seta ”, detto
anche Giufa, col segretario don Silvestro, e se ne stava col naso al-
laria, talché la gente diceva che se ne stava a fiutare il vento, per
sapere da che parte voltarsi, e guardava ora questo ora quello che
parlava, come se cercasse la foglia davvero ».

Oppure, si consideri questa informazione su don Silvestro: « si
beccava anche quel po’ di stipendio di maestro elementare », « Si
beccava » per « si prendeva » & una metafora usuale e istituzionaliz-
zata nel linguaggio popolare e colloquiale, in apparenza di non par-
ticolare espressivitd. Ma la si consideri nel contesto pili ampio: don
Silvestro ride sempre come una gallina, oppure fa il gallo con le
donne, e di lui & detto che in municipio faceva « le uova d’oro ». « Si
beccava » & quindi un momento dell’espansione di una rete coerente
di immagini, che copre una porzione assai vasta dell’opera.

Sono esempi circoscritti di un procedimento che abbraccia tut-
to il testo, con modalita di esecuzione molto ricche e variate, tra le
quali ha un ruolo rilevante I'uso particolare dei proverbi e dei modi
di dire, o i tratti caratterizzanti dei personaggi e di aspetti dell’am-
biente e del paesaggio, che, ripresentandosi in forme simili, assumo-
no un carattere quasi formulaico (contribuendo all’« aura di popo-
laritd » 2 che il racconto comunica). Spesso quei tratti sono legati al
soprannome del personaggio, e svolgendo da quello una serie di im-
magini, impediscono che esso perda la sua carica semantica e caratte-
rizzante: cosi, per esempio, la Vespa sfodera spesso il suo pungiglio-
ne; ma di lei vien detto anche: « Adesso ella ronzava continuamente
da comare Grazia ».

Questo procedimento d’altra parte & strettamente connesso alla
tecnica studiata da Hempel delle ripetizioni di parole, d’immagini, di

2 Cost A. M. Ciresk, Verga e il mondo popolare. Un procedimento stilistico nei
« Malavoglia », in Intellettuali, folklore, istinto di classe, Torino, Einaudi, 1976, p. 20.
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motivi, che determinano la « sphirische Geschlossenheit » %, Secondi
Pespressione di cui si vale lo studioso tedesco, la compattezza ori,e
nica dell’opera. Nell’ambito compositivo pilt generale, le r1corr€.§1 .
il ritorno e lo sviluppo dei motivi contribuiscono anche allo' svi ?}E,e
po dell’azione, hanno cios una funzione specificamente n.arrat'lvlé}; i
potrebbe essere illustrata nelle sue manifestazioni a diversi }11"7ama
Cito solo, per esemplificare questo tema, quello che Hem’pel e 2
il motivo dell’esodo. I.a serie di partenze che scandiscono il romfuifm’
nel testo sono svolte in una rete di richiami, e sono legate a un a‘ 0-
serie di motivi: distacco dal paese natio (anche in rapporto all'o b%to
mento suscitato dal mondo vasto), rottura e cambiamento rispeé i
alla tradizione e alle consuetudini comunitarie, morte (= pa,rten ;
di Bastianazzo e di Luca; la morte della Longa e di padron 'Ntomn'
Presentata come partenza); secondo una rete dj analogie assat Codq_
plessa, nella quale le partenze di ’Ntoni segnano i passaggi fon 1‘0
mentali della vicenda. Ma anche I'abbandono della casa del nespoub
entra in questa rete dj analogie, e il passo che lo rappresenta po,
essere citato come squarcio esemplare del procedimento Vcrghianhé
« Dovevano andarsene dalls casa del nespolo, dopo tanto tempo ¢ )
ci erano stati, e pareva che fosse come andarsene dal paese € stz o
triare, o come quelli che €rano partiti per ritornare e non erano o1
nati pili, che ancora c’era Ij il letto di Luca, e il chiodo dove
stianazzo appendeva il giubbone ». A
Mi sono riferito prevalentemente aj Malavoglia, ma un d1sc;)d0:
In gran parte analogo si potrebbe fare per il Mastro-don Gesﬂffl i
analogo, ma non uguale, come suggerisce anche il fatto che Per,ll il
condo romanzo del ciclo Verga ha praticamente reinventato . ik
metodo (conosciamo infatti i complesso lavoro di pnget_leoneHa
di successive stesure dellopera) #, Questa lavoro & sfocmtol'n v
creazione di un narratore paragonabile a quello dei Malavog Zfl(; "
quanto anch’esso calato nella comunitd che racconta, ma divers

B.
Ae 8 \ ¢ £y Je

2 E una locuzione di E, LAMMERT, in Bauformen des Erziblens, S.tu;tflel; Vgrgﬂ-c

Metzler, 1968, p. 95. W. HEMPpEL 1o riprende a p. 41 del suo stud19, G‘zovﬂel Koln -

Roman « I Malavoglia y und die Wiederbolung “als erziblerisches Kunstmittel, '

Graz, Bshlau Verlag, 1959, oo nell’edizione €1t

5 Mi riferisco in particolare ai lavori di C, Riccardi, culminati ne: Mondadoti,
tica G. VErga, Mastro-don Gesualdo, Milano, Fond. Arnoldo e Alberto

Py
. ! ; Gesudldo
1979; cfr. PIntroduzione; J tempi dell elaborazione del « Mastro-don

anche per i riferimenti 2 studi precedenti,
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quanto & differente il livello sociale e 'ambiente del romanzo. Non
dovrebbero essere quindi esatte le interpretazioni del Mastro che
fanno coincidere il suo narratore con l'autore (o lo considerano assai
vicino all’autore) *. Decisive, in questo senso, mi paiono alcune in-
dicazioni esplicite di Verga. Il quarto capitolo della seconda parte,
che racconta linfatuazione di Ninl Rubiera per Aglae, si conclude
con questa battuta: « Dice bene il proverbio che la donna & causa
di tutti i mali! Commediante poi! ». Un recente interprete, tra i pit
fini, del Mastro, commenta: « Il risentimento amaro del Verga era
davvero giunto a un punto di scetticismo senza ritorno, per indurlo
a esprimersi in un’antifrasi cosi facilmente sbrigativa: e per fargli
compiere una simile intromissione nel tessuto narrativo del raccon-
to » 7. Ma in una lettera a Guido Mazzoni, il quale aveva recensito
il romanzo, Verga spiega esplicitamente: « & proptio la voce del po-
polo che sentenzia: Dice il proverbio ecc., come sembravami espri-
mere chiaramente lintonazione della pagina intera » *. E in una let-
tera al Cameroni dello stesso anno, fornendo indicazioni piu generali
(forse anche in riferimento allo stesso passo), ribadisce: « Sul mio
onore e sulla mia coscienza, davanti a quel giudice severissimo che
tu sei, ecco la verita vera: lo sfogo che tu dici ¢ e vuol essere perfet-
tamente oggettivo; risponde al sentimento intimo, cauto e prudente
di cotesta gente per le quali ho vissuto per le 500 pagine del libro.
Quanto alle cause ptime, alle ragioni atavistiche e alle infiltrazioni
successive che abbiano potuto mettermi nella carne e nello spirito
dei don Nini Rubiera e C.i non so dirti. Ma sfogo soggettivo, no,
protesto » %,

Mi pare che siano indicazioni chiare sul livello a cui & elabo-
rato il narratore del Mastro, e sul modo in cui vanno assunti i com-
menti e tutte le informazioni che il testo ci fornisce.

Una particolarita del romanzo consiste nel pili accentuato uso del
dato comportamentale, dell’aspetto esteriore € della gestualita dei
Eersonaggi, anche in questo caso con implicazioni allusive nei dati
orniti.

2% Cfr. soprattutto V. MASIELLO, La lingua di Verga tra mimesi dialettale e rea-
llfmc; critico, in I Miti e la Storia. Saggi su Foscolo e Verga, Napoli, Liguori, 1984,
pp. 97-98.

21 7, Spinazzoia, I silenzi di « Mastro-don Gesualdo », in Verismo..., pp. 258-59.

% G. Verca, Lettere sparse.., p. 243.

2 Tvi, p. 236.
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Esemplare, a questo proposito, una variante del testo Treves
rispetto a quello della « Nuova Antologia », nel secondo capitolo.

Ma in quel momento entrava il canonico Lupi, sorridente, con
quella bella faccia amabile che metteva tutti d’accordo, e dietro a
lui il sensale col moggio in mano. — Deo gratias! Deo gratias! Lo
combiniamo questo matrimonio, signora baronessa?

Si stette a tirare un altro po’; mastro Lio ora strillava e di-
battevasi quasi volessero rubargli i denari di tasca. La baronessa in-
vece con l'aria indifferente...

Cost il testo della « Nuova Antologia ». Nell'ultima stesura,
dopo le parole del canonico Lupi (« Lo combiniamo questo matri-
monio... ») & stato inserito questo periodo:

Come s’accorse di don Diego Trao, che aspettava umilmente
in disparte, il canonico mutd subito tono e maniere, colle labbra
strette, affettando di tenersi in disparte anche lui, per discrezione,
tutto intento a combinare il negozio del frumento...

Con Pinserzione di questi dati comportamentali sul canonico,
viene introdotto un elemento di maggiore complessitd nella trama,
in quanto si allude per la prima volta, « di sbieco », ai maneggi per
il matrimonio tra Bianca e Gesualdo, portati avanti all’insaputa dei
fratelli Trao. Durante la serata in casa Sganci un altro personaggio,
la Cirmena, brontola: « Un mese che il canonico Lupi si arrabatta
in questo negozio [...] un va e vieni fra la Sganci e la Rubiera »
(anche queste battute non esistono nella stesura dell’ ’88). Sono que-
sti alcuni degli elementi della complessa trama di dati che conduce
al matrimonio, in modo assai differente nelle due stesure, e con im-
plicazioni diverse per quanto riguarda il senso generale della vicenda

Che il Mastro sia caratterizzato da un procedimento narrativo
piu orientato in senso comportamentale, alla maniera teorizzata da
Maupassant, & confermato da dichiarazioni espresse di Verga, il
quale, sforzandosi di chiarire le intenzioni che lo avevano animato
nella composizione del romanzo, affermava:

io credo che ogni soggetto e ogni azione sieno suscettibili di destare

forte e profonda commozione, quello che suol dirsi interesse, purché

sentiti e riprodotti sinceramente e fortemente, senza bisogno di sco-
prire il movente interiore, purché la sua manifestazione esterna sia
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cosi evidente e necessaria da far vedere vivi e reali i personaggi co-
me li incontriamo nella vita*.

Questi concetti furono sviluppati quattro anni dopo nell’inter-
vista a Ojetti, ma & significativo che siano formulati in questa let-
tera, in riferimento al Mastro-don Gesualdo. In modo ancora molto

indicativo, Verga aggiungeva:

a questa necessitd, a questa corrispondenza esteriore si collegano
stretti quegli ardimenti di parole e di stile che Ella ha ragione di
notare, ma di cui non saprei [are a meno.

« Gli ardimenti di parole e di stile » concernono anche quelli
che sono stati definiti i caratteri espressionistici nella presentazione
dei personaggi del Mastro. L’insistenza su tratti della persona e del
comportamento, e la loro accentuazione, fino a dare 'impressione di
un atteggiamento impietoso ed ostile dell’autore nei loro confronti
(da cui si fanno derivare particolari implicazioni ideologiche) che crea
il peculiare grottesco del romanzo (ma del « gran grottesco umano »
Verga aveva parlato gia nel 1878 nel progetto del ciclo esposto al
Paola Verdura), rispondono dunque ai procedimenti intenzionali, che
individuano e marcano fortemente (anche in rapporto a una « visio-
ne con », a un punto di vista determinato, in genere non benevo-
lo, o al narratore individuato come « voce pubblica ») alcuni tratti
distintivi del personaggio, cosi che il lettore lo distingue e identifica
a ogni ricomparsa, e lo segue nel processo narrativo.

Si veda, per esempio, il modo in cui sono trattati, per questo
aspetto, il personaggio della baronessa Rubiera, e quello a lei legato
del figlio.

Alla sua prima apparizione, nel secondo capitolo, la baronessa &
presentata con questi tratti: « Essa stava litigando con quel ladro
del sensale [...] accesa in volto, gesticolando con le braccia pelose,
il ventre che le ballava ». Non bisogna trascurare, innanzitutto, il
fatto che essi siano filtrati da un punto di vista (all’inizio del capover-
so & detto: « Don Diego la vide passando davanti alla porta del
magazzino... »), il che & certo significativo in un contesto che non
posso fermarmi a esaminare. Ma quei tratti abbozzano anche, fin dal-

30 Tvi, pp. 242-43
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Pinizio, un fisico pletorico, che costituisce il tratto saliente del perso-
naggio (suggerito anche dal cognome, secondo un procedimento che
nei Malavoglia ¢ sistematico, in riferimento ai soprannomi).

Il figlio compare invece nel terzo capitolo, « alto e massiccio
[...] bianco e rosso in viso », con caratteri della famiglia, quindi, an-
cora visti in positivo. Quando riappare nell’episodio dell’asta, alter-
na momenti di rossore e di pallore: « Don Nini si fece rosso »;
« scattd come una molla, con tutto il sangue in viso »; « ostinavasi,
pallido come la sua camicia, adesso »; « sbuffava peggio di un toro in-
furiato »; « cominciava a cedere, col viso floscio ».

Anche la baronessa, quando riappare, nella scena con Ciolla
(p. 11, cap. V), tende piuttosto a impallidire: « Essa, che si sen-
tiva impallidire, finse di mettersi a ridere »; « Rosaria [...] vide la
padrona cosi pallida che stava per chiamare aiuto »; qui appare per
la prima volta un particolare che acquistera via via importanza: «la
schiuma alla bocca ». Nella scena del battesimo essa va « a sfogarsi
all'orecchio di Bianca, accesa, sbirciando di sottecchi Gesualdo »;
« la baronessa diveniva rossa come un peperone »; « la Rubiera co-
mincio a salutare da lontano [...] talmente accesa che pareva voles-
sero accapigliarsi »; poi & « pallida e trafelata »; poi ancora, « Ro-
saria [...] udi a un tratto dal cortile un urlo spaventoso, come stes-
sero sgozzando un animale grosso di sopra [...] La baronessa era
ancora li [...] piegata in due quasi avesse la colica, gemendo e la-
mentandosi, mentre le usciva la bava dalla bocea, e gli occhi le schiz-
zavano fuori ». E infine la scena dell’insulto apoplettico, che costi-
tuisce il climax di questi motivi:

La baronessa stava lunga distesa sul letto, simile a un bue col-
pito dal macellaio, con tutto il sangue al viso e la lingua ciondoloni.
La bile, i dispiaceri, tutti quegli umori cattivi che doveva averci
accumulati sullo stomaco, le” gorgogliavano dentro, le uscivano dal-
la bocca e dal naso, le colavano sul guanciale.

Ma il tema ha ancora sviluppi nelle altre apparizioni della ba-
ronessa, e soprattutto in quelle del figlio, che tende a somigliare
sempre piu alla madre.

Queste notazioni, pur rapide, suggeriscono comunque la pre-
senza nel romanzo di un procedimento analogo a quello dei Mala-
voglia. Qui i personaggi vengono spesso ripresentati con la medesima
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immagine o la stessa espressione, con cadenze formulari perod, che
non sono presenti nel Mastro, dove il procedimento delle ripetizioni,
dei parallelismi, viene svolto in modo differente. Esso & comunque
evidente nella duplicazione dei personaggi e delle situazioni, a co-
minciare da quella del protagonista, sdoppiato nel personaggio del
canonico Lupi e in quello della baronessa Rubiera, la storia della
quale, e la cui sorte (dover assistere cio¢ alla dispersione del patri-
monio ad opera del figlio), costituisce una prefigurazione della sorte
di Gesualdo; e concludendosi alla fine della seconda parte, forma
come una « grande rima »*' con la fine di Gesualdo nella quarta
parte. Cosi, si corrispondono la sorte di Bianca e quella di Isabella,
sedotte ambedue dai cugini e costrette a sposare un altro (il pas-
saggio di certi tratti del carattere da Bianca a Isabella, tra le due
stesure, pud quindi compiersi naturalmente). E hanno una serie di
analogie le quattro morti rappresentate nel romanzo, di Diego (che
svolge il ruolo di padre di Bianca), del padre di Gesualdo, e poi di
Bianca e di Gesualdo.

Ma reti complesse di analogie si istituiscono nel Mastro per
mezzo di altri procedimenti: si pensi ai continui riferimenti nel testo
ai rapporti familiari di Gesualdo, che costituiscono una trama di re-
lazioni per affinitd e contrasti estesa a tutto il romanzo: con la fa-
miglia d’origine, con Diodata e i figli, con la famiglia legale *.

In rapporto a questo aspetto, alla storia di Gesualdo & sotteso
un proverbio, mai citato esplicitamente nel testo, ma che genera
(secondo un procedimento presente anche nei Malavoglia) un com-
plesso di locuzioni, di immagini, di comportamenti: «la roba & il
sangue dell’uomo ». Petcio, per esempio, Gesualdo percepisce ogni
perdita economica come svenamento, dissanguamento: una metafora
standardizzata, che, come nei Malavoglia, acquista densitd semantica
dalla sua espansione sistematica nel testo, e dai suoi rapporti con altri
significati. Infatti il sangue & anche la famiglia, secondo un motivo
ripetuto spesso e non casualmente nel Mastro (cito un solo esempio:
don Diego ricorda dolorosamente il « tradimento » di Bianca la notte

31 G. GueLiELMI, Sulla costruzione del « Mastro-don Gesualdo », in Ironia e
negazione, Torino, Einaudi, 1974, p. 105.

32 Questo aspetto del romanzo & oggetto di analisi, secondo un’altra prospettiva,
da parte di P. DE ME1jER, nel VI capitolo di Costanti del mondo verghiano, Calta-
nissetta-Roma, Salvatore Sciascia, 1969,
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a, la sua figliola, il suo sangue »).
di riferimenti e di rapporti tra
iliare balza evidente come essa
e del romanzo. La compenetra-

dell’incendio: « Bianca, sua sorell
Dalla considerazione di questa rete
dramma della roba e dramma fam

sia la struttura di significati portant S Fomps
sione tra sentimenti familiari e amore per ‘2 roba ¢ espressa in ma-

niera esemplare e suggestiva nel momento .111 cul Gesuald(l) morente
cerca di comunicare a Isabella (e quindi di perpetuare nel suo san-

gue) quell’amore:

di proteggerla, di difenderla [...]

Le raccomandava la sua roba, 1, di
anche tu... ci sei stata con tua

— Mangalavite, sai... la conoscl ¢ ] k t '
madre... Quaranta salme di terreni, tuttl alberati!... ti rammenti...

i belli aranci?... anche fua madre, poveretta, cl st r1nfres$avz} la boc-
)

ca, negli ultimi giorni!... 300 migliaia I’anno, ne davano! Circa 300

onze! E la Salonia... dei seminati d’oro... della terra che fa miracoli...

benedetto sia fuo nonno che vi lascio le ossal...

Gli anni della elaborazione del Mastro-don Gesualdo e della pie-
na stagione del Verismo sono anche gli anni dell’apprendistato nar-
rativo di un giovane scrittore, legato a Verga e a Capuana dai tratti
comuni della corregionalita e di molti condizionamenti culturali. Ma
presto De Roberto maturd un’attitudine meno fiduciosa nei confronti
delle scelte pitt decise e univoche del Naturalismo, e verso ogni pro-
posta artistica a una sola direzione (e in cid> ebbe un ruolo impor-
tante Pinflusso di Capuana, che in quel momento attenuava e modi-
ficava le sue proposte iniziali piti risolute), rendendosi disponibile a
una sperimentazione pit1 allargata e differenziata rispetto all'impegno
pill definito e concentrato di Verga. Donde le sue prove su un arco
di soluzioni narrative assai ampio: dal racconto di imitazione veri-
stica, che arrivava alle sperimentazioni estreme del racconto « dram-
matico » e della « novella dialogata », alla narrazione introspettiva,
con I'assunzione di tematiche assai diverse, di ambienti e personaggi
di differenti livelli sociali, presentati in modi realistici o attraverso
esperienze psicologiche e morali.

Il lavoro di De Roberto & caratterizzato da una oltranza spe-
rimentale, che nasce dalla situazione letteraria del momento, assai
mossa ed aperta. Una spinta fondamentale gli veniva certamente
dal riconoscimento del valore dei risultati verghiani, e insieme dalle
aperture problematiche che implicava quella esperienza. Non ultima,
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la questione, rimasta aperta, se le tecniche elaborate da Verga fos-
sero idonee a rappresentare ambienti sociali e personaggi “ alti ”. E
Pirrequietezza formale di De Roberto pud essere messa in rapporto
con le incertezze e le difficolta in cui Verga fini per avvilupparsi.
Ma certo nuove sollecitazioni gli venivano dalle esperienze e
dalle indicazioni degli scrittori francesi che muovevano dal Natu-
ralismo per orientarsi in direzioni differenti, come si evidenziava nelle
vicende dei collaboratori delle Soirées de Médan, da Huysmans allo
stesso Maupassant, che affacciava la possibilita di considerare in mo-
do pilt relativo (anche in rapporto a un relativismo conoscitivo) i
due metodi narrativi che nei dibattiti dell’epoca venivano contrappo-
sti, quello oggettivo e quello soggettivo. E troviamo anche, negli
scritti teorici di De Roberto, le suggestioni di Bourget, delle sue
idee sull’« immaginazione dei sentimenti », sulle « anatomie morali ».
Nell’incertezza delle coordinate naturalistiche, nel contesto di
sollecitazioni differenti, nella sua ansia sperimentale, 'opera di De
Roberto pud difficilmente essere tutta collocata nell’ambito del Ve-
rismo. Ma la sua esperienza pud essere assunta come espressione del-
le implicazioni problematiche della vicenda verista, e delle aperture
che essa implicava. E certo la sua opera maggiore, I Viceré, che
muove da quelle problematiche, da quelle tensioni e anche contrad-
dizioni, pud essere considerata I'esempio pilt significativo di un Ve-
rismo che non diventa maniera, che svolgendone le proposte e le espe-
rienze, le porta a soluzioni tecniche e gnoseologiche che vanno al di
12 delle premesse naturalistiche.
La complessitd della tecnica narrativa dei Viceré sara piuttosto
suggerita che argomentata, nelle poche osservazioni che qui svolgerd *.
Indubbiamente, per quanto riguarda la tecnica narrativa, i ro-
manzi verghiani sono per quest’opera un riferimento fondamentale.
E soprattutto su quelle esperienze che De Roberto compie scelte,
approfondimenti, mutamenti, che trasformano in modo consistente
i procedimenti di quei modelli. Si consideri il tipo di narratore ela-
borato da De Roberto: esso & costituito da una voce narrante, capa-

3 Per le quali ho tenuto presenti, oltre gli studi di Madrignani citati pilt avanti,
N. TepEsco, La concezione mondana dei «Viceré», Caltanissetta-Roma, Sciascia,
1963, G. Grupick, Introduzione a F. De RoBErto, I Viceré e altre opere, Torino,
UTET, 1982, e particolarmente l'esuberante ma stimolante volume di G. GRANS,
«I Viceré » e la patologia del reale. Discussione e analisi storica del romanzo, Milano,
Marzorati, 1982.
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ce di assumere le voci e i punti di vista individuali o collettivi (di
gruppi pitt o meno ampi e determinati dj personaggi). Tale voce
narrante ha prevalentemente i caratteri di unga voce popolare, di una
““ coscienza pubblica ”, che esprime un’ottica dal basso, spesso mali-
gna ed estraniante, e riporta, con tratti diversamente individuabili,
voci, opinioni vulgate, mormorazioni, o anche solo costituisce il filtro
di episodi corali, per esempio cerimonie o manifestazioni pubbliche,
nelle quali sempre campeggia qualche membro della famiglia protago-
nista. Questo “ coro ”, che ha una presenza crescente nel romanzo,
puo circoscriversi a gruppi ristretti: alla serviti in particolare, quan-
do non sono singoli componenti di questa a mediare anche larghi
tratti della materia narrativa.

Non ¢ difficile scorgere all'origine di similj procedimenti le
varie incarnazioni del narratore popolare verghiano; con analogie,
per un verso, con quello dei Malavoglia, per la sua disposizione ad
assumere i punti di vista o I’accento e il tono linguistico di singoli
personaggi e di mediare i passaggi dall’'uno all’altro, fungendo insie-
me da strumento del meccanismo narrativo col fornire notizie utili
al racconto. Per un altro verso esso ha caratteri che lo avvicinano al
narratore del Mastro, il quale, si & visto, accoglie la voce pubblica,
presentando spesso i personaggi con una vocalita maligna e tonalita
espressionistiche, e gioca tra una tecnica di rappresentazione compor-
tamentale e I'apertura di larghi spazi per il punto di vista e il di-
scorso interiore del personaggio.

Troviamo anche quest’ultimo procedimento nei Viceré, e le varie
forme di discorso riportato partono dai traguardi verghiani, e da i
sono sviluppate con grande abilitd. Esse sono svolte nell’ambito di
un impianto narrativo notevolmente originale, che presenta una tra-
ma fitta e continua di avvenimenti, familiari e locali, a livelli pluri-
mi, e senza soluzione incastra una serie di procedimenti narrativi,
dal narrato storico alla scena-dialogo, dal documento o pseudo-docu-
mento incluso nel racconto, al discorso narrato, dai costrutti indiretti
liberi al soliloquio riflessivo. Quest’ultimo si afferma nei momenti ri-
flessivi di Matilde e Teresa (che utilizzano P’esperienza dell’Illusione)
e nei momenti di maggiore lucidita di coscienza di Consalvo. Ma an-
che il discorso indiretto libero individualizzato si sostiene sempre
su stimoli e reazioni dell’ambiente, e si risolve in forme narrative in-
dirette, che danno un impulso al racconto, anziché arrestarne la con-
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tinuitd. Pilt spesso trapassa nel dialogo, diretto o riassunto intera-
mente, e recepito comunque nel flusso narrativo, che ne risulta
animato vivacemente, sulle cadenze particolari delle voci che popola-
no il romanzo. Ne risulta un flusso narrativo meno fuso di quello ver-
ghiano, pit diversificato e composito.

Anche le modalita espressionistiche e ripetitive nella rappresen-
tazione dei personaggi, che, come si & visto, sono proprie del Mastro-
don Gesualdo (e, con tratti pitt formulaici, dei Malavoglia), sono ri-
prese nei Viceré, e portate a soluzioni originali. Nel romanzo di De
Roberto i lineamenti dei personaggi, fisici, mimici, verbali, accen-
nati all’inizio, sono per tutte le loro successive comparse ripetuti e
variati, traendo ciascuno dall’azione, dalla situazione ambientale, dalle
relazioni reciproche, motivi particolari per reazioni reiterate e va-
riate. Non approfonditi psicologicamente, e senza un reale svilup-
po «essi agiscono, ed interagiscono, su un piano di parita narra-
tiva » ¥, non acquistando rilievo, quindi, dallo sfondo, e perdendo,
nella coazione a ripetere che & loro propria, la consistenza del per-
sonaggio ottocentesco.

Anche in questo caso, si possono indicare diverse analogie con
il modo verghiano di rappresentare una particolare categoria di per-
sonaggi, quelli non protagonisti, con il loro comportamento stiliz-
zato e la ripetizione dei tratti e dei #ic espressivi. Ma una simile ope-
razione, che ritaglia nell’esperienza verghiana questo tipo di tecnica
e la sviluppa e la radicalizza, & una scelta assai significativa.

Cosl come & significativa 1'operazione condotta sulla trama:
se dietro la dissimulazione del dramma, & possibile rinvenire nei ro-
manzi verghiani un intreccio di accadimenti, una parabola narrativa,
assai pit difficile e scorgerla nei Viceré, che si presentano come una
vera “ tranche ” della storia di una famiglia, tagliata o ritagliata dal
passato e verso il futuro con un notevole tasso di casualita, con un
« finale che non conclude, e lascia aperto il discorso narrativo»
secondo I’indicazione di Madrignani. Quest’ultimo ha mostrato come
il flusso narrativo che costituisce la narrazione dei Viceré sia il ri-
sultato di un abile lavoro di intreccio e concatenazione di motivi ed
episodi: « La concatenazione dei motivi a livello di stile narrativo

3 C. A. MADRIGNANI, Introduzione a F. DE RoBirTo, Romanzi novelle ¢ saggi,
Milano, A. Mondadori, 1984, p. XXXI.
3% Tvi, p. XLIV.
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rimanda a una visione estremamente logica, deduttiva, dei fatti nar-
rati, come se 'arte del narratore avesse, secondo De Roberto, il pri-
mo compito di dare un ordine convenzionale ad una materia di per s&
varia e multiforme, facendo prevalere come momento unificatore un
gioco di richiami e di rispondenze interni a questa materia stessa.
C’¢ una nevrotica insistenza sistematica in questo narrare more
geometrico... » *.

L’imposizione di un ordine (che si manifesta anche in un com-
plesso di simmetrie esteriori, quasi dantesco) a una materia cao-
tica, indistinta, in cui tutto & uguale e tutto & diverso (« la storia
¢ una monotona ripetizione », dichiara Consalvo), & dunque consa-
pevolmente un’operazione convenzionale, che svolge e precisa una
posizione implicita e gia parzialmente formulata da alcuni rappre-
sentanti del Naturalismo. Maupassant, per esempio, sottolineava la
componente soggettiva e arbitraria del lavoro dello scrittore, che
« una volta scelto il suo tema dalla vita ingombra di casi fortuiti e
di futilita [altrove: “ brutale, incoerente, priva di concatenazione ],
prendera solo quei particolari caratteristici utili al suo argomento »,
disponendoli abilmente in modo da dare lillusione completa del
vero. « In conclusione, i realisti di talento dovrebbero piuttosto
chiamarsi Illusionisti » ¥

Complessivamente, questi rilievi sulla tecnica narrativa di De
Roberto, se per un verso permettono di coglierne la continuita ri-
spetto all’esperienza verghiana, dall’altro, definendo le scelte com-
piute dall’autore dei Viceré e la radicalizzazione, da lui operata, di
quell’esperienza, consentono di scorgerne i caratteri di apertura verso
prospettive di tipo novecentesco. La dissoluzione della trama, la per-
dita di consistenza del personaggio, e, in una considerazione piti ge-
nerale dell’opera di De Roberto e della sua consapevolezza teorica,
Vindicazione della convenzionalita e della relativita delle forme nar-
rative, sono orientamenti che in un clima culturale modificato saranno
acquisiti da Pirandello, e da una larga parte della narrativa no-
vecentesca.

Questi riferimenti novecenteschi non intendono essere accenni
accessori a conclusione del mio discorso, ma I'indicazione, necessaria-

% C. A. MADRIGNANI, [llusione e realts nell'opera di F. De Roberto, Bari, De
Dona3to, 1972, pp. 111-12.

7 G. pE Maurassant, I/ romanzo..., pp. 10-11.

- 696 —



mente schematica, dei risultati cui conduce un’analisi, condotta sotto
il profilo della tecnica, dell’opera dei maggiori veristi. Essa permette
di intravvedere le linee di un processo analogo a quello che in rife-
rimento all’area anglosassone ¢ stato descritto in questo modo: « L’og-
gettivitd jamesiana, gia chiaramente propugnata nell’Ar¢ of Fiction,
¢ a sua volta basata su una finzione: la finzione ciog, che la finzione
narrativa sia reale e che D'artista possa descrivere “ oggettivamente ”’
la realtd senza prendervi parte in alcun modo, neppure come narra-
tore. Ma appunto la finzione dell’oggettivita del narratore comporta
il rifiuto di quel rapporto moralistico tra narratore e vicenda narrata
che era un punto di forza della narrativa precedente, esclude la pos-
sibilitd che Dl’artista sia un demiurgo manipolatore di marionette
(thackeriano), e paradossalmente pone le basi della concezione del
romanzo come ricerca ““soggettiva ”’, in cui il narratore puo verifi-
care solo certi dati parziali. Da qui alla presa di coscienza della sog-
gettivitd della ricerca, che diventa essa stessa il centro dell’opera, il
passo & breve. Sara questa la strada che, percorsa da James fino alla
Prefazioni e poi da Conrad con il suo personaggio di narratore alla
ricerca di una verita che, appunto come personaggio, non potra mai
possedere completamente, conduce al romanzo moderno... » *.
Questo delineato dal Pagetti & un processo che ha implicazioni
gnoseologiche e generalmente culturali assai vaste, e che, pur nelle
sue contraddizioni e nelle sue manifestazioni irrazionalistiche, ci con-
duce nel cuore di alcune delle problematiche moderne pit rilevanti.
Il senso del mio discorso (e vorrei marcare questa precisazione)
non tende a collocare De Roberto, e tanto meno Verga, in un clima
novecentesco. Esso mira invece a sottolineare la complessita della
cultura del Naturalismo, e a mettere in dubbio Desistenza di una
frattura cosi radicale tra essa e la cultura novecentesca (o di una
« barriera del Naturalismo »). L’itinerario che ho accennato, quindi,
potrebbe piuttosto aggiungersi agli altri che uno storico della scienza
e della cultura come Paolo Rossi tracciava, indicando nel periodo
che ci interessa, dominato dalla cultura positivistica, ’origine di mol-
te problematiche novecentesche, « perché » — diceva — « in esso
sono da ricercare le origini e i caratteri essenziali dell’economia, del-
I'antropologia, della psicologia, della filologia, della linguistica e del

38 C. PacerTi, La nuova battaglia..., pp. 127-28.
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Joro costituirsi come nuove autonome scienze ; perc.hé_verso' quel mon-
do siamo in qualche mo.do continuamente risospinti ogni volta che
guardiamo ai rami pitt rigogliosi c'1e¥ sapere contemporanco. In quel
fitto intrico di radici stanno le origini di alcum. grandi discorsi e di
alcune coordinate mentali del nostro secolo, di problemi che sono
tuttora al centro della nostra cultura » .

GI10vVANNI PiroDpDA
Universita di Cagliari

39 P. Rosst, Considerazioni conclusive, in Scienza e filosofia..., p. 455.
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Harina Suwara

A PROPOS DE QUELQUES TECHNIQUES NARRATIVES
DU NATURALISME

Si I’on ne consent pas a réduire le naturalisme a Zola seul ou 2
un modéle dont Zola se trouverait exclu, il nous semble nécessaire
d’admettre qu’il en existe au moins deux variantes. C’est ’hypothese
que nous nous proposons d’examiner en passant en revue, chez cing
écrivains choisis, quelques-uns des procédés techniques qui tiennent
au désir, commun a eux tous, de faire coincider littérature et vie.

Bien qu’il en ait toujours décliné la responsabilité, c’est avec
Flaubert que commence « I’aventure naturaliste ». Ce qui fait de lui
le grand-pére du naturalisme, c’est avant tout son dogme sacro-saint de
Pimpersonnalité, Impersonnalité, impartialité, impassibilité, objecti-
vité: la notion est fort complexe et offre plusieurs aspects qui, tous,
convergent vers une nouvelle formule romanesque. Tout en renouant
avec la formule balzacienne, elle n’en est pas uniquement le développe-
ment mais la remet aussi en question. Le roman flaubertien n’est pas
seulement un roman post-balzacien mais, a plusieurs égards, un roman
anti-balzacien. C’est ce qu’a bien vu Zola qui, pour dégager de Ma-
dame Bovary les caractéres fondamentaux du roman moderne, construit
sa démonstration sur une opposition systématique entre Balzac et
Flaubert '

Le principe de I'impersonnalité tel que le concoit Flaubert a
pour objectif essentiel de rendre I"auteur non pas absent de son oeuvre
mais invisible (« comme Dieu dans ['univers »), donc d’éliminer ses in-
terventions explicites, de réduire autant que possible dans le roman
la part de discours du narrateur >. Dans chacun des trois romans:

L Cf. E. Zovra, Gustave Flaubert, in Les romanciers naturalistes, Oeuvres com-
plétes, Cercle du livre précieux, Paris, 1966-1970, t. XI, p. 97-99.

2 Le terme de « discours » est employé dans le sens que lui donnent Emile Ben-
veniste et Gérard Genette.
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Madame Bovary, I'Education sentimentale, Bouvard et Pécuc//?iﬂ qzlel
constituent trois parangons du roman naturaliste, Flaubert réa lseier :
principe avec des procédés techniques différents. Ainsi dans lc? pre'mer;
le plus important pour le modéle zolien, il fait appel a c,:elul qui Sice
privilégié par les naturalistes, le style indirect libre mis au serv
de la technique du point de vue. ) eut

Dés 1865, Zola entrevoit les avantages que cette tech{llqlsle 11’ -
offrir au romancier. Dans son article sur Erckmann-Chatflan ’ ltriC‘
dégage trois. Tout d’abord, Teffet de réel obtenu grace a la res it
tion du champ: abandonnant « Paspect de I’ensemble », S’e,nfermce A
dans la perspective limitée d’un personnage choisi, ’auteur CCha\PE ot
Pabstraction, rend I'image de la réalité représentée plus concret o
plus exacte dans la peinture des détails. Ensuite, effet de dramflt i
tion: relatant les événements dy point de vue d’un témoin engage lr’)au'
sonnellement dans une situation, non seulement il en garantit «f o
thenticité », mais encore obtient une tension dramatique, une Ofrin
d’émotion que ne saurait atteindre une relation anonyme. Et eno n-,
effet de singularisation: en choisissant le point de vue d’un Periint
nage a qui la réalité affrontée parait neuve et étrange (p. ex. le ,p i
de vue d’un enfant dans Madame Thérése) le romancier rompt Pau
matisme, rend la réalité plus saisissante *, 4110

Clest dans L'A§sommoir que Zola applique avec le plus de er it
sité peut-étre Ia technique du point de vue conjuguée avec le d1scoqnt
indirect libre. Tous en s’inspirant de Madame Bowvary, il utilise p-o_urt;Orl
Pindirect libre d’une maniere qui differe sensiblement de l’utdfsatéte
qu’en fait Flaubert. Dansg Madame Bovary, c’est le narrateur o pine
son style aux Personnages, ce qui permet a lauteur d’obten.lf té:
grande homogénéité de 1a narration ainsi qu’une certaine arleldgu &
nombreux sont les cas ofy il est impossible de dire avec certitud® vt
est a Lorigine de la parole: narrateur ou personnage? D’autré P enl
le narrateur se tient a Pextérieur du monde représenté et, tout

s, éd. citéer
3 Cf. E. ZoLA, ErckmannJCbatriazz, in Mes Haines i

,, Ocyvres compléte
(e

\ omans

* Cest en vue de ce dernier effet que Zola fait si souvent dans ’scsarf a for
appel a un personnage venu de Pextérienr qui, avec un regard non t')lasf?log ent dans
miliarité du spectacle, observe e monde dans lequel il se trouve jeté ( les dames
le Ventre de Paris, Mouret dans Por-bouille, Denise dans Au bonbeur i;ore.
Etienne dans Germinal, Jean Macquart dans [g Terre, et tant d’autres en
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superposant sa voix a cefle du personnage, garde envers lui une

Certailr)le distance, souvent teintée d’ironie.
ans L’Asso 3 ituati i s Ia mé I
de la narration eftmﬁoﬁéﬁ:ﬁﬁ&;ﬁiién:;ie'oli:eﬁ;n(ei’hgmogen'e‘lte
opposée. Au lieu de préter son st 1 i
yle aux personnages, le narrateur
emprunte leur facon de s’exprimer. Et cela non seulement dans des
fr’agments ot avec I'indirect libre, il transmet les paroles et les pensées
dun’ personnage déterminé ou la voix collective du quartier, mais
al,.ISSl dans des parties purement narratives; par conséquent, les cas
d’ambiguité, les passages indécidables sont plus fréquents encore que
dans Madame Bovary.
Tirant profit de toutes les ressources que peut offrir I’emploi
du 'parler populaire et I’associant a la technique du point de vue, Zola
arrive a créer Iimpression que I’histoire est racontée par les acteurs
eux-mémes et par « une voix tierce », la voix de la doxa, intermédiaire
entre celle des personnages et celle du narrateur identifiable a ’au-
teur implicite. « La doxa, observe Jacques Dubois, est a la fois celle
du personnage et celle du narrateur, donc un parfait mixte: du person-
Nage puisqu’elle est du méme niveau fictif et que le personnage peut ¢
dissoudre dans le groupe qui I'émet, mais également de lauteur puis-
qu'elle dit le personnage, porte avis sur lui et fait référence aux
codes de la sagesse et du savoir. De 1a que 'on distingue mal, bien
souvent, qui énonce, de l'auteur ou de opinion » 5. Exemple ce pas-
sage du chapitre X, qui rend les Coupeau responsables de leur sort:

« Sans doute, les Coupeau devaient s’en prendre a eux seuls, existence

A . .
a beau étre dure, on s’en tire toujours Jorsqu'on a de Pordre et de
ngeaient leurs termes régu-

P

l‘t\iconomie, témoins les Lorilleux qui allo
ligrement, pliés dans des morceaux de papier sales, mais ceux-1a, vrai-
ent, menaient une vie d’araignées maigres, 2 déeotiter du travail » %
Voila un jeu subtil, source de l’ambiguité: sans disparaitre complete-
ment, le narrateur s’efface devant « la rumeur » qui « la ot elle affleure
[...] gouverne le récit, c’est-a-dire en régit le point de vue, en dis-

tribue les phases, en constitue Pidéologie » .

5 Jacques Dusors, « L'Assommoir » de Zola. Société, discours, idéologie, La-
rousse, Paris, 1973, p. 177.
o E. Zora, L’Assommoir, in Les Rougon-Macquart, B
arls7, 1960-1967, t. III, p. 685.

J. Dusors, « L'Assommoir» de Zola..., P- 178.

ibliothéque de la Pléiade,
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On dirait que l'auteur met directement le lecteur face au milieu
qui se raconte lui-méme et juge ses membres. Gréce a I'indirect libre
et a ’emploi croissant du parler populaire dans la narration, la pein-
ture du monde et le récit d’événements deviennent oeuvre commune du
narrateur, des personnages et de la voix collective du quartier. A Ien-
contre du narrateur de Madame Bovary, celui de L’Assommoir, au fur
et a mesure que son récit avance, renonce a la position de 'observateur
qui se tient a Pextérieur, se méle a la foule des personnages, s’in-
stalle a I'intérieur du monde représenté. Flaubert n’apprécia guere ce
dépassement des limites qu’il avait lui-méme respectées, et porta
d’abord sur L’Assommoir un jugement peu favorable: « Qu’on fasse
parler les voyous en voyous, trés bien, mais pourquoi I’auteur pren-
drait-il leur langage? Et il croit ¢a fort, sans s’apercevoir qu’il atténue
par ce chic Peffet méme qu’il veut produire » *.

Sans négliger I’écart qui existe entre le procédé zolien et le mono-
logue intérieur tel que le pratiquent les romanciers du XX° si¢cle, on
peut affirmer avec Jacques Dubois que I'indirect libre reproduisant les
penséees « crée un embryon de monologue intérieur dans la mesure o,
ainsi que cela se passe au chapitre XII, il permet de dramatiser mou-
vements et états de conscience [...] En réalité, Zola poursuit [...]
I'oeuvre commencée par d’autres maitres du roman au XIX® sidcle, un
Stendhal, un Flaubert, dont I"objectif était de briser avec 'omniscience
du romancier traditionnel, en sorte que la narration s’intériorise et
emprunte au personnage les modalités de sa vision singuliere. De ce
réalisme au second degré, on considére d’habitude que Zola devait
moins que d’autres entretenir la préoccupation. En 1877 cependant,
qui avait osé aller aussi loin qu’en ce chapitre XII de L’Assomnzoir
ou tout le réel vient s’inscrire dans un point de vue et se révéle au
fur et a mesure qu’une conscience le vit? » °.

Avec lindirect libre, ajoute J. Dubois, pénétre « au coeur du
roman un discours qui est parole, avec tout ce que cela suppose, un
discours qui non seulement par son contenu mais aussi par sa forme
et sa substance linguistique participe au romanesque et nous dit le
personnage ». Cette intrusion, si elle se fait plus violente, peut tendre
a éliminer la narration au sens strict, 4 transformer « le narratif en

8 G. Flaubert, lettre & Tourgueneff [28 octobre 1876].
2 J. Dusots, « L’Assommoir» de Zola..., p. 171.
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discours parlé, en discours enfanté par le discours premier ». Dot le
risque que court le romancier de disloquer le récit, ce qui arrive parfois
avec le monologue intérieur au sens propre du terme. Zola sauve le
récit en donnant a Iindirect libre une structure narrative: « Le je qui
s’exprime (sous le il ou le elle de I'indirect libre) » est dans L’Assom-
moir « tourné vers lextérieur ». Et « cette extériorisation rapproche
précisément le discursif du narratif ». Le discours intérieur du per-
sonnage obéit & « certaines exigences élémentaires de la communica-
tion » (temporalité, causalité événementielle, organisation logique), se
fait explicatif et démonstratif. Sous la forme directe, a la premicre
personne, il risquerait de heurter la vraisemblance réaliste: impression
que Lon a en lisant Les Lauriers sont coupés ou le personnage vit, se
regarde vivre, se raconte vivre et se raconte  lui-méme le monde exté-
rieur. L’indirect libre permet d’atténuer cette invraisemblance: il offre
en effet « bien des traits de la narration (troisieme personne, impar-
fait) » 2 laquelle il se rapporte sans cesse, y étant subordonné *.

L’ Assommoir demeure, dans I'oeuvre de Zola, la tentative la plus
audacieuse. Dans aucun autre de ses romans ultérieurs, il n’ira aussi
loin dans Dintériorisation de la narration. Une comparaison avec Ger-
minal peut étre instructive. Tout en restant dominante, la technique
du point de vue y est soumise a des objectifs différents. Tout d’abord,
elle doit permettre & Zola de résoudre une tiche fort difficile, celle
de présenter en toute impartialité, « objectivement », la problématique
trés complexe du conflit social sans que le roman se transforme en
un traité socio-économique. Elle doit lui permettre également de pein-
dre le tableau vivant et artistiquement intéressant d’un milieu pauvre
en couleurs et quasi ignoré qu’il se propose de faire connaitre aux
lecteurs conformément A son projet didactique. Sans recourir cette fois
au parler populaire, Zola tire profit de toutes les ressources que peut
offrir la technique du point de vue pour rendre le récit plus « objectif »,
la description plus dramatique et plus dynamique. D’une part, il crée
des situations telles qu’entre celui qui regarde et ce qui est regardé
passe un courant d’engagement personnel, source de tension dramati-
que; en montrant la réalité 2 'instant méme ou elle est vécue par un
personnage, il fait éclater la description statique et globale en une
série de descriptions fragmentées, beaucoup plus dynamiques. D’autre

10 Tdem, pp. 184-186.
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part, il dispose les différents points de vue de telle sorte que I’ensemble
des visions subjectives se résout en une image aussi objective que
possible.

Le premier et le plus important des points de vue est celui
d’Etienne: personnage venu du dehors, intéressé par tout ce qu’il
voit, il découvre progressivement un monde inconnu. Il a pour
fonction, entre autres, de mettre en situation le fichier documentaire
de Zola. Projection a la fois de I'auteur et du lecteur, il entre avec
eux dans le roman et dans le monde minier, qu’il quittera, en leur
compagnie, a la derniere page. Toute une série d’autres points de vue
vient compléter celui d’Etienne. Le milieu des mineurs est montré
aussi bien de l'intérieur, tel que le voient ses différents membres qui
s’épient mutuellement, que de Pextérieur, vu par les bourgeois pour
lesquels il constitue un monde soit exotique et pittoresque, soit re-
poussant ou redoutable, selon la situation. Pareillement, le milieu
bourgeois est montré et de Pintérieur et de Iextéricur. La technique
du point de vue s’accompagne du procédé des contrastes et parallé-
lismes, qui complete la peinture des deux milieux par leur confronta-
tion assez éloquente en elle-méme pour se passer de commentaires.

Pour présenter la problématique idéologique, tiche plus ingrate
encore, Zola fait appel a la méme technique du point de vue, dans des
discussions rapportées au style indirect libre, ce qui permet au narra-
teur soit de s’effacer derriere les discutants et de s’abstenir ainsi
de prendre parti, soit, au contraire, de suggérer discrétement, comme
deuxieme voix dans le duo, sa propre position.

Tous les points de vue subjectifs forment en somme une image
complexe, & multiples facettes, d’ot résulte une condamnation impli-
cite mais sans ambiguité de I’état de choses existant. Dés que 'on
passe pourtant de 1’état actuel aux perspectives de I'avenir, ’'ambiguité
apparait engageant le texte dans une polysémie relative. Ceci a donné
lieu & des jugements controversés portés sur Germinal, jusqu’aujourd’
hui, par différents critiques, conformément 2 leurs propres partis pris
idéologiques. Pour les uns, il témoigne de Ioptimisme « révolution-
naire » d’'un écrivain confiant dans « les récoltes du siecle futur »;
selon d’autres, il offre la vision « catastrophique » d’un monde con-
damné A périr sous « les coups des barbares », vision propre a un
écrivain « bourgeois » apeuré qui n’a rien compris a « I’avenir radieux »
promis par la révolution. Et pourtant, ce qui devrait mettre en garde
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contre ces interprétations trop facilement univoques, c’est précisément
la technique du point de vue qui veille 4 maintenir Pambiguité.

Si dans son évolution ultérieure la technique du point de vue
aboutit a la dislocation du récit, ce n’est pas le cas chez Zola, ni dans
L’Assommoir ni, a plus forte raison, dans Germinal. Bien que dans ses
écrits critiques il préche la disparition de « lintrigue », affirmant
qu’on « finira par donner de simples études, sans péripéties ni dénoue-
ment »; bien qu’il fasse un éloge enthousiaste de I’Education senti-
mentale pour sa composition occultée et I’élimination de tout « intérét
grossier d’une affabulation plus ou moins intéressante », dans sa pra-
tique romanesque Zola ne réalisera jamais cet idéal théorique. Sous
ce rapport, une phrase surtout de son compte rendu de I’Education
sentimentale est particulierement révélatrice: « Voila le modele du
roman naturaliste [...]. On n’ira pas plus loin dans la vérité vraie, je
parle de cette vérité terre a terre, exacte qui semble étre la négation
méme de Uart du romancier » . Jamais il ne suivra Flaubert jusqu’a
éliminer toute affabulation et abandonner totalement la structure
dramatique du roman. Comme le constate Henri Mitterand, « Zola,
dans sa poétique narrative reste un homme de I'age classique, réfractant
dans une problématique positiviste les exigences d’une rationalité
compositionnelle, d’une sorte de métrique structurale, qui remonte a
Aristote. Cela du reste lui appartient en propre dans la génération
dite naturaliste et le distingue de ses contemporains et de ses épi-
gones: Goncourt, Huysmans, Céard, Alexis, Hennique, Mirbeau,
etc. » 2,

Parmi les noms cités par H. Mitterand, on ne trouve pas celui de
Maupassant. Et pour cause: tout comme Zola, sinon davantage, 'auteur
de Boule de suif reste dans sa poétique narrative « un homme de I'age
classique ». Il est convenu de le considérer comme un, et méme /e
disciple de Flaubert, opinion dont il est d’ailleurs le premier respon-
sable. Dans sa formulation théorique, 'esthétique de Maupassant est
en effet entierement conforme a la lecon de celui qu’il a toujours avoué
pour son unique maitre A penser et a écrire. Dans son oeuvre de con-

W E, Zora, in « Revue dramatique et littéraire » (9 décembre 1879), in Oeuvres
compleétes, éd. citée, t. XII, p. 608.

12 HENRI MITTERAND, Programme et préconstruit génétiques: le dossier de « L'As-
sommoir », in Essais de critique génétique, Textes et manuscrits, série publie par
Louis Hay, Flammarion, Paris, 1979, p. 209.
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+ et de romancier, il s’éloigpe pourtant du « maitre ». Et Ion
it méme risquer Paffirmation qu’il se situe 4 mi-chemin entre
pouléﬂrt ot Zola. Certes, dans sa vision du monde tout le sépare du
52;11; et tout le rapproche d’u premier, a commencer par cette con-
viction que 1a réalité n’a pas d existence objective, qu e,lle\n est qu’une
illusion subjective, que « la,v'er/lte a,l.osolue,’la vérité seche nex1s1t3e
pas quily a« aut:ant fle vérités qu 11’ y a"d h,orr.lmes sur l‘a tfrre P
Tout écrivain a son illusion de la re'ahte qu’il s'agit pour lu,l' d imposer
aux lecteurs. L’oeuvre ne ‘reprodt‘ut pas la r/ez}h,te mais 'illusion su-
bjective de la réalité et doit le faire, avec fidélité, fie la facon la plus
crédible, a Iaide de tous les procédés d’art dont dispose 'auteur.
Tout en acceptant, comme Flaubert et Zola, I'impersonnalité pour
ncipe fondamental de la création artistique, principe qui permet le
mieux d’imposer Uillusion, Maupassant recourt, pour le réaliser, 2 des
solutions techniques différentes, surtout dans son oeuvre de conteur
ot il utilise souvent soit la forme fortement dialoguée soit le procédé
de narrateur personnalisé et homodiégétique, ce qui lui permet de con-
cilier la subjectivité de la vision et de la parole avec l'impersonnalité
de Pauteur. Par contre, dans ses romans et ses nouvelles, il fait volon-
tiers appel 2 la technique du point de vue, définie par André Vial
comme technique du « personnage-témoin », et délegue le droit de
regarder a un ou, exceptionnellement, 4 deux personnages-focalisateurs.
Ajustant d’une facon beaucoup plus rigoureuse que Zola 'image a la
perception du personnage-témoin, il développe systématiquement le
procédé stendhalien de restriction du champ, et constitue le « milieu »
en réalité percue par le personnage plutét qu’en réalité le déterminant.
C’est un des traits qui distinguent le « naturalisme subjectif » de Mau-
passant du naturalisme objectif et didactique de Zola. Faisant décou-
vrir et voir le monde extérieur uniquement au fur et 2 mesure que le
découvre le personnage-témoin, et selon ce qu’il voit, Maupassant
renonce 4 décrire ce qui, soit pour des raisons topographiques soit
pour des raisons d’ordre psychique, dépasse le champ perceptif du per-
sonnage. Citons a titre d’exemple ce sommaire, proche de Iellipse,
qui rapporte dans Une vie la fin du voyage de noces: « Le reste de son
voyage ne fut plus qu’un songe, un enlacement sans fin, une griserie

teu

pri

13 G. oz MaupraAssaANT, Emile Zola, in Chroniques, Paris, 1980, t. 11, p. 314; et
Le roman, préface a Pierre et Jean, in Romans, A. Michel, Paris, 1959, p. 835.
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de caresses. Elle ne vit rien, ni les paysages, ni les gens, ni les lieux
otr elle s’arrétait. Elle ne regardait plus que Julien ». En effet, sauf
la bréve notation du narrateur: « Ils gagnérent Livourne, visitérent
Florence, Génes, toute la Corniche. Par un matin de mistral, ils se
retrouverent a Marseille » ¥, pas la moindre description: Jeanne ne
voit rien, rien n’est donné A voir au lecteur.

La mise en perspective spatiale, observe André Vial, s’accom-
gne, du moins dans les quatre premiers romans de Maupassant, d’'une
mise en perspective psychologique: tous les personnages, appréhendés
de Pextérieur, sont donnés a travers la conscience du personnage-
témoin, comme le produit de sa perception plus ou moins limitée,
et nous n’en savons pas plus que n’en sait celui-ci. Cest seulement
dans les deux derniers romans que le narrateur se livre 4 de longs
discours analytiques, ce qui réduit sensiblement 'impersonnalité con-
cue comme limitation de son omniscience et occultation de sa pré-
sence. Dans les quatre premiers, le discours du narrateur se borne,
comme chez Flaubert, & des aphorismes concis, 4 de bréves réflexions
généralisantes, 2 des comparaisons et métaphores, qui ne trahissent
que fort discrétement sa présence.

Maupassant recourt au discours indirect libre plus rarement
que Flaubert ou Zola: ce n’est presque jamais le cas pour les paroles
otr il utilise plutdt le discours direct; I'indirect libre est réservé essen-
tiellement aux pensées mais, la encore, il est beaucoup moins fréquent
et n’approche jamais du monologue intérieur. Dans cette dominance
du discours direct sur I'indirect simple et Pindirect libre, on est tenté
de déceler une influence de procédés propres au théitre par lequel
Maupassant a toujours été attiré. Parmi ses contes, on en trouve qui
revétent la forme scénique soit entierement (Au bord du lit, la Re-
vanche) soit partiellement (Comment on cause, Opinion publique, le
Cas de Madame Luneau, les Tribunaux rustiques, Joseph, Sauvée,
Imprudence). On pourrait y voir peut-étre une des manifestations
de ce mélange de genres caractéristique du naturalisme.

L’influence du drame ainsi que celle du conte, genre fortement
dramatisé et codifié, on les retrouve dans la structure du roman mau-
passantien. Tout en admirant la composition relichée, occultée au
point de devenir invisible, des romans de Flaubert (de I’Education

14 G, pe Maurassant, Une vie, in Romans, éd. citée, p. 75.
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sentimentale en premier lieu), il donne i ses propres romans une
structure dramatique serrée, et ne va jamais jusqu’a la dislocation du
récit, méme dans les deux derniers ot le discours analytique du
narrateur envahit par endroits le récit. Si, conformément & la leon
de Flaubert, il se refuse a formuler explicitement les conclusions, il
veille & ce que ces conclusions ressortent clairement de l’engence-
ment ¢vénementiel et s’imposent au lecteur, ce qui implique la sau-
vegarde de la lisibilité, donc du récit.

Situant Maupassant a mi-chemin entre Flaubert et Zola, on peut
situer Céard & mi-chemin entre Flaubert et les Goncourt, Dans Uze
belle journée, il entreprend de supprimer « I'intrigue » pour mieux
réaliser le principe qui veut faire coincider littérature et vie. Tous les
écrivains de la génération dite naturaliste manifestent, dans leurs
textes critiques, un profond mépris pour le « romanesque », pour
Pintrigue congue comme une histoire captivante destinée a tenir la
curiosité du lecteur en haleine par « une série de combinaisons ingé-
nieuses conduisant avec adresse au dénouement » B, Ce mépris est
hérité de VEducation sentimentale dans laquelle on voit le modele
achevé du roman oli le romanesque est totalement absent. Ni Zola
pourtant ni Maupassant, malgré la fascination qu’exerce sur eux
VEducation sentimentale, ne renoncent 3 raconter une histoire plus
ou moins captivante qui sert de support, pour l'un, 3 une « enquéte
sociale », pour lautre, & une « enquéte psychologique ».

Clest Une belle journée qui, parmi les oeuvres se rattachant a
la tradition flaubertienne, constitue la tentative la plus audacieuse
peut-Etre de faire « un roman sur rien », un roman ot il ne se passe
rien, méme pas un adultére. Pas d’action, rien que ’ennui et ’'impossi-
bilité d’y échapper. C’est en quelque sorte une Madame Bovary volon-
tairement dégradée. Certains épisodes reprennent en négatif des
épisodes correspondants de celle-ci. Rappelons a titre d’exemple la
scéne du fiacre: dans Madame Bovary, c’est la consommation d’un
adultere; dans Une belle journée, seul le cocher s’immagine, a tort,
qu’il se passe quelque chose entre les clients qu’il véhicule a travers
Paris.

Pour raconter cette histoire qui n’en est pas une Céard utilise,
lui aussi la technique du point de vue et Iindirect libre. Les points

15 G. pE MaUPASSANT, Le roman, préface i Pierre et Jean, éd. citée, p. 832.
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de vue des deux protagonistes, candidats a I’adultere, alternent systé-
matiquement malgré une certaine prédominance de celui de la femme
dont le souvenir déclenche le récit qui, dans une sorte de cadre
enchéssant, est présenté comme «un petit roman trés court au
souvenir duquel madame Duhamain souriait ironiquement avec une
sorte de pitié augué ». L’emploi de l'indirect libre se rapproche da-
vantage du modéle de Madame Bovary que de celui de L’Assommoir:
le narrateur accompagne de sa voix celle des personnages et garde
envers eux une distance ironique. Les interventions explicites du
narrateur, sous la forme du discours, sont assez rares. Mais sa pré-
sence discrete dans I'indirect libre ainsi que la grisaille de cette « belle
journée » ol rien ne se passe, méme pas ’adultére projeté, de cette vie
ou rien n’arrive, méme pas le pire, suffisent pour transmettre au
lecteur le message désabusé de auteur.

Le modele goncourtien du naturalisme s’inscrit dans le mouve-
ment qui devait aboutir a la dislocation du récit et 4 la remise en
cause du genre romanesque. Les historiens du roman font remonter
Porigine de ce mouvement a Bouvard et Pécuchet. Dans I’Education
sentimentale, en effet, il y a encore une histoire, aussi banale soit-elle;
le récit y est centré autour d’un complexe d’événements présentés
dans un ordre logique et chronologique oli chaque épisode découle
du précédent et tend vers le suivant. Bouvard et Pécuchet, roman
dont les « véritables personnages sont des systémes » 6, procede par
chapitres juxtaposés qui pourraient facilement changer de place sans
que la lisibilité de l’ensemble en souffre. L’entassement des do-
cuments y escamote le récit.

Chez les Goncourt, ce mouvement qui méne a la dislocation
du récit emprunte une voie différente. Refusant I'idéal du roman
« objectif » sans intrusions d’auteur, destiné a créer l'illusion d’un
univers autonome doué d’une existence « réelle », ils reléguent au
second plan I’histoire racontée, sans I’éliminer complétement, et, re-
nouant avec la tradition balzacienne, se livrent 2 de longs commen-
taires qui font penser aux célebres interventions de l'auteur de la
Comédie humaine. Chez Balzac pourtant, comme le constate Gérard
Genette, « le discours explicatif et moraliste est encore, le plus sou-

16 G. pE Maurassant, Gustave Flaubert, in Chroniques, éd. citée, t. III, p. 90.
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vent [...] étroitement subordonné aux intéréts du récit »: il est 1a
surtout pour en masquer l’arbitraire; « et ’équilibre semble a peu
prés maintenu entre ces deux formes de la parole romanesque; ce-
pendant, méme tenu en lisiere par un auteur [...] trés attaché au
mouvement dramatique, le discours s’étale [...] et parait souvent
sur le point d’étouffer le cours des événements qu’il a pour fonction
d’éclairer. Si bien que la prédominance du narratif se trouve sinon
contestée, du moins menacée [...]. Un pas de plus, et Paction dra-
matique passera au second plan, le récit perdra sa pertinence au profit
du discursif » .

C’est ce qui arrive chez les Goncourt. Echappant aux perspecti-
ves de la dramatisation, proclamant un profond mépris pour I'affabu-
lation (intrigue, incidents, péripéties), ils libérent le discursif de sa
subordination au narratif. La part de discours se fait dans leurs
romans de plus en plus importante, surtout dans ceux d’Edmond:
La Fille Elisa, La Faustin, Chérie (longs développements sur la pro-
stitution, le systéme pénitenciaire, la comédienne, la jeune fille etc.).
L’équilibre maintenu encore chez Balzac est rompu, le discours en-
vahit le récit et en fait éclater le cadre. La prolifération du discours
idéologique tient a la volonté, souvent exprimée par les fréres, de
fonder le roman sur des « documents humains », au désir de lui faire
suivre «le grand mouvement menant A lexactitude des sciences
exactes et a la vérité de I’histoire » .

Une autre voie qui méne au méme éclatement du récit est
'ambition nourrie par les Goncourt de rendre le vécu, le fugitif, la
sensation instantanée. Manifestation de I'impressionnisme dans le
style, dans la langue méme, I’écriture « artiste » qui disloque la
syntaxe devient sous leur plume un instrument efficace pour réaliser
cette ambition qui veut 4 la fois rendre le devenir et immobiliser
linstant. Les Goncourt transforment leurs « documents humains »,
leurs « tranches de vie », leurs paysages en autant de petits tableaux
mouvementés. Et bien qu’ils consentent encore a coudre ces déve-

loppements pittoresques dans la trame d’une histoire, « le morceau »

" GErARD GENETTE, Vraisemblance et motivation, in Figures II, Seuil, Paris,
1969, pp. 85-86.

18 C,ité d’aprés M. RAMoND, La crise du roman. Des lendemains du Naturalisme
aux années vingt, José Corti, Paris, 1966, p. 55.
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garde ses priviléges et son autonomie . Tout comme le discursif, le
descriptif envahit la narration et fait fléchir le récit.

Au terme de ce processus, Edmond en vient a remettre en
question le genre romanesque lui-méme: « [...] ma pensée est, écrit-il
dans la préface de Chérie, que la derniere évolution du roman, pour
arriver 4 devenir tout 2 fait le grand livre des temps modernes, c’est
de se faire un livre de pure analyse: livre pour lequel — je T'ai
cherchée sans réussite — un jeune trouvera peut-étre, quelque jour,
une nouvelle dénomination, une dénomination autre que celle du
roman » 2. Et sept ans plus tard, en 1891, répondant a I'enquéte de
Huret, il déclarera: « Le roman est un genre usé, éculé, qui a dit
tout ce qu’il avait 2 dire, un genre dont j’ai tout fait pour tuer le
romanesque, pour en faire des sortes d’autobiographies, de mémoires
de gens qui n’ont pas d’histoire » *.

C’est Huysmans qui semble étre le continuateur le plus éminent
du modele goncourtien. « Si j’ai eu I'ambition d’écrire, déclare-t-il dans
une lettre 3 Edmond, c’est 2 vos livres que je le dois » *. Il a trouvé
chez les Goncourt « son mépris de la chose romancée, il leur a
emprunté leur formule d’un roman dénué d’intrigue, réduit a un
minimum d’affabulation » ?; il a adopté leur écriture « artiste »
ainsi que, du moins dans sa premiére période, leur attitude essen-
tiellement esthétique devant la réalité, proche d’une attitude dé-
cadente.

Au cours de cette premiére période, dans les romans précédant
A rebours, il suit la double lecon des Goncourt et de J’Education
sentimentale. Avec les Soeurs Vatard, il donne un roman dépourvu
de tout intérét dramatique, conformément d’ailleurs 2 'opinion qu’il
avait formulée deux ans plus tot: « Un romancier n’a pas besoin
d’intrigues touffues pour émouvoir le public » . La structure de ce
roman est tellement reldchée que Flaubert, tout en y reconnaissant

19 Cf. M. Raimonp, op. cit., p. 55. )

20 Ep. et J. pe GONCOURT, Préfaces et manifestes littéraires, Charpentier, Patis,
1888, p. 66.

21 Jures Hurer, Enquéte sur Uévolution littéraire, Charpentier, Paris, 1901,
p. 168.

2 J.K. Huysmans, Lettres inédites @ Edmond de Goncourt (lettre du 15 mars
1881), Paris, 1956, p. 67.

2 M. RAmMOND, La crise du roman..., p. 57.

2 J.K. Huysmans, Emile Zola et « L'Assommoir », in « L’Actualité », 25 mats
1877.
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I'imitation de sa propre maniére, formule de graves objections: « Il
manque aux Soeurs Vatard, comme a IEducation sentimentale la
fausseté de la perspective. Il n’y a pas progression d’effet. Le lecteur
a la fin du livre garde l'impression qu’il avait des le début. L’art
n’est pas la réalité. Quoi qu’on fasse, on est obligé de choisir dans
les éléments qu’elle fournit » .

En dépit de D'avertissement flaubertien, cette tendance a re-
lacher la structure s’accentue dans les romans ultérieurs pour en arri-
ver, dans A rebours, ce chef-d’oeuvre du roman décadent d’obédience
naturaliste, 4 une composition par chapitres juxtaposés, interchan-
geables, comme dans Bouvard et Pécuchet, sans le moindre fil d’action
dramatique. La critique 2 laquelle Zola soument ce roman, bien que
dans un esprit différent, ressemble a celle que Flaubert avait formulée
a ladresse des Soeurs Vatard: « Voulez-vous [...] que je vous dise
[...] ce qui me géne dans le livre? D’abord [...] la confusion. Peut-
étre est-ce mon tempérament de constructeur qui regimbe, mais il me
déplait que des Esseintes soit aussi fou au commencement qu’a la fin,
qu’il n’y ait pas une progression quelconque, que les morceaux soient
toujours amenés par une transition pénible d’auteur, que vous nous
montriez enfin un peu la lanterne magique au hasard des verres » *.

Comme pour les Goncourt, le dogme de I'impersonnalité n’est
pas pour Huysmans de la plus grande importance. Dans ses deux
premiers romans (Marthe, les Soeurs Vatard), ot il peint un monde
qui lui est psychiquement et socialement étranger, la distance entre
le narrateur et les personnages est fort sensible, et le narrateur ne
s'interdit nullement de les juger, soit explicitement, sous la forme
d’un discours plus ou moins développé, soit sous une forme plus
discrete d’épithetes ou de comparaisons 2 valeur de jugement. Lorsque
Huysmans recourt dans ces deux romans — et il le fait systémati-
quement — au discours indirect libre, aucun danger d’ambiguité: on
n’hésite jamais a attribuer ce qui est exprimé. Stylistiquement, la
narration offre un curieux mélange « goncourto-zolien » d’écriture
« artiste » et de parler populaire.

Dans les romans ultérieurs, a partir d’En ménage, la distance

5 G. Flaubert, lettre 3 J-K. Huysmans [février-mars 18791, Correspondance,
t. VIII, p. 224, L. Conard, 1930.

% E. Zola, lettre du 20 mai 1884, in Correspondance, Montréal-Paris, t. V.,
p. 108, 1985.
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entre le narrateur et les personnages diminue, les héros devenant
les doubles de l'auteur. C’est dans A rebours que le rapport narra-
teur/héros semble le plus complexe; par moments il est méme difficile
de savoir a qui on a affaire: a des Esseintes s’exprimant a I’indirect
libre ou au narrateur? et derriere lequel des deux se cache I'auteur.
Mais c’est un cas presque unique ddi a la place exceptionnelle que ce
roman occupe dans I’évolution non seulement littéraire mais aussi
spirituelle de Huysmans. Dans le cycle de Durtal, la distance disparait
presque totalement, le roman se faisant, & partir d’E# route (car dans
La-bas, il se passe encore quelque chose, et méme beaucoup) pur
drame de conscience ol toute action extérieure est éliminée. Le
roman de la quéte intellectuelle et spirituelle, observe Michel Raimond,
remplace définitivement le roman de I'enquéte sur le monde 7.

La voie que Huysmans, en 1903, trace au roman ne differe
guere de celle que lui avait tracée Edmond de Goncourt: « supprimer
lintrigue traditionnelle, voire méme la passion, la femme, concentrer
le pinceau de lumitre sur un seul personnage », « briser les limites
du roman, [...] y faire entrer Iart, la science, ’histoire, [...] ne
plus se servir, en un mot, de cette forme que comme d’un cadre pour
y insérer de plus sérieux travaux » *

Mais est-ce encore du naturalisme? Pour Huysmans non, c’est
la rupture. Pour Edmond de Goncourt oui, car selon sa revendica-
tion ce sont eux, son frére et lui, qui avaient été les véritables ini-
tiateurs du mouvement. Et dans ce cas-1a ce ne serait pas le modele
zolien mais le modele goncourtien qui représenterait le naturalisme
authentique. A moins que 'on n’admette lexistence de plusieurs
modeles, tous aussi authentiques.

En arrachant le roman du royaume du romanesque pour l’orien-
ter vers la réalité et la recherche de la vérité, en réduisant la part
d’affabulation par le désir de faire coincider littérature et vie, en
utilisant de facon systématique la technique du point de vue, soit
pour intérioriser la narration, soit pour la rendre plus ¢ objective ”,
les naturalistes, qu’ils soient d’obédience zolienne ou goncourtienne,
ont ouvert cette crise du roman étudié par Michel Raimond, crise qui

21 M. RamMOND, La crise du roman..., p. 40.

28 J-K. HuysmaNs, Préface écrite vingt ans aprés le roman, in A rebours, Gar-
nier-Flammarion, Paris, 1978, p. 55.
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éclata avec violence vers la fin du siecle dernier et qui, arborant le
drapeau de la révolte anti-naturaliste, aboutit a une remise en
question du genre romanesque lui-méme.

HALINA SUWALA

Université de Montpellier
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COMUNICAZIONI



CARMINELLA SIPALA

PER UNO STATUTO DEL “ DISCOURS REALISTE
LA CASA DEI MINATORI IN « GERMINAL »

1. T tentativi di risolvere il nodo del realismo nella scrittura
naturalista e zoliana in particolare hanno sempre incontrato la re-
sistenza della parola a porsi come copia della realta: & la stessa na-
tura del sistema linguistico, nell’arbitrarietd che instaura fra simbo-
lizzante e simbolizzato, a vietare all’enunciato ogni mimesi che non
sia di un altro enunciato o di se stesso. Ed ¢ proprio quest’arbitra-
rieta, denunziando la compresenza nel segno di soggetto e oggetto,
ad indicare, come unica via praticabile per superare I'ostacolo, quel-
la dello spostamento dell’attenzione dal prodotto linguistico all’atti-
vita che lo produce.

Nella situazione di parola rappresentata dal romanzo Germinal
di Emile Zola, i due ruoli, ben noti nella definizione di Roman Jakob-
son, di mittente e di destinatario della comunicazione sono col-
mati dall’autore del romanzo e dal suo lettore (virtuale), il primo in-
teso come portatore di una « intenzione » di comunicazione, il se-
condo come luogo di controllo dell’avvenuta trasmissione del mes-
saggio e di valutazione della « felicita » del suo esito. I’assunzione
di quest’ottica permette di passare dall’interrogativo classico « come
pud la letteratura copiare (riprodurre, imitare) la realtd? » ad una
nuova formulazione, che pone in primo piano I'atto del comuni-
care: « come puod la letteratura farci credere di copiare la realta? » !,
o meglio, personalizzando I’entitd soggetto dell’enunciazione, « come
puo lautore-Zola far giungere al suo lettore la propria intenzione di
riprodurre la realtd? » e « come pud il lettore di un romanzo zoliano
avvertire e riconoscere tale programma realista? ». Naturalmente la

1 Per una disamina dei possibili approcci al  discours réaliste ” e per l’o.pzior}e
in favore del processo di enunciazione, cfr. Pu. Hamon, Un discours contraint, in
« Poétique », 16 (1973), 421.
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risposta spetta sempre alle strutture interne al testo, ma solo in
quanto esse si fanno carico di questa volonta.

Il passo scelto per essere sottoposto a questo tentativo di let-
tura consta di due brevi nuclei descrittivi riconoscibili all’interno di
una struttura narrativa a sua volta pit articolatamente descrittiva.
Se & vero che la descrizione & il fulcro del discorso realista, sara an-
che il luogo di maggior consapevolezza del suo autore.

Maintenant, la chandelle éclairait la chambre, carrée, a deux fe-
nétres, que trois lits emplissaient. Il y avait une armoire, une table,
deux chaises de vieux noyer, dont le ton fumeux tachait durement
les murs, peints en jaune clair. Et rien autre, des hardes pendues 2
des clous, une cruche posée sur le carreau, prés d’une terrine rouge
servant de cuvette. Dans le lit de gauche, Zacharie, ’ainé, un garcon
de vingt et un ans, était couché avec son frére Jeanlin, qui achevait
sa onziéme année; dans celui de droite, deux mioches, Lénore et
Henri, la premiere de six ans, le second de quatre, dormaient aux
bras l'un de lautre; tandis que Catherine partageait le troisi¢éme
lit avec sa soeur Alzire, si chétive pour ses neuf ans, qu’elle ne
I'aurait méme pas sentie prés d’elle, sans la bosse de la petite infir-
me qui lui enfoncait les cOtes. La porte vitrée était ouverte, on
apercevait le couloir du palier, 'espéce de boyau ot le pere et la
mere occupaient un quatriéme lit, contre lequel ils avaient di
installer le berceau de la dernicre venue, Estelle, 4gée de trois
mois A peine 2.

C’était une salle assez vaste, tenant tout le rez-de-chaussée, peinte
en vert pomme, d'une propreté flamande, avec ses dalles lavées a
grande eau et semées de sable blanc. Outre le buffet de sapin verni,
I'ameublement consistait en une table et des chaises du méme bois.
Collées sur les murs, des enluminures violentes, les portraits de
IEmpereur et de I'Impératrice donnés par la Compagnie, des soldats
et des saints, bariolés d’or, tranchaient crliment dans la nudité
claire de la pidce; et il n’y avait d’autres ornements qu’une boite
de carton rose sur le buffet, et que le coucou a cadran peinturluré,
dont le gros tic-tac semblait emplir le vide du plafond. Prés de la
porte de Descalier, une autre porte conduisait 4 la cave. Malgré la
propreté, une odeur d’oignon cuit, enfermée depuis la veille, em-
poisonnait I'air chaud, cet air alourdi, toujours chargé d’une Acreté

de houille *,

2 E. Zota, Germinal, Préface I’A. Wurmser, dossier d’H. Mitterand, Paris, Gal-
limard, 1978, p. 61.
3 Ivi, p. 68.
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Il tono asciutto e laconico con cui sono elencati gli oggetti dei
due vani sembra di per sé garanzia del distacco fra il narratore e la
scena proposta alla nostra attenzione. Eppure non mancano i con-
notatori di una partecipazione emotiva del narratore: due espres-
sioni principalmente, « rien autre » e «il n’y avait d’autres (orne-
ments) que... », introducono il commento del narratore e, insieme
ad altri segnali, « nudité », « vide »..., interpretano una situazione
di carenza, di necessita, di vuoto da colmare. Ma la poverta ¢ in
grado di dire se stessa senza bisogno dell’intervento del narratore:
cosi la Maheude nella speranza di ottenere una moneta di cento
soldi dai Grégoire: « Il y a des jours, comme aujourd’hui, ot vous
retourneriez bien tous les tiroirs de la maison, sans en faire tomber
un liard » *, e pit gitt: « Od il n'y a rien, il n’y a rien » 5, ove la con-
nessione logica & sterilizzata da una esausta tautologia. Ancora, la
stessa mancanza & denunziata dagli oggetti, pur nell’essenzialita di
un elenco scarno, poverissimo di indicazioni di colore ® ma estrema-
mente significativo di una posizione di classe, per quella facolta delle
cose di proclamare la propria appartenenza ad una gerarchia socio-
economica. Ma se per cogliere il senso sociale delle parole designanti
i mobili & necessario prima inserirle nel circuito del testo, ed & quel-
lo che faremo in un secondo tempo, un’altra osservazione ci permet-
tera qui di puntualizzare il discorso.

« Des hardes pendues a des clous ». Pierre Boudon, assumen-
do l'oggetto come principio di un sistema di comunicazione, pro-
cede all’individuazione « d’un code composant I’ “ objet ” en traits
distinctifs le différenciant des autres formes qui l’environnent, et
d’un réseau dans ses rapports de relations aux autres “ objets ” » .
Di fatto les réseaux sono di due tipi: exogénes, che considerano 'og-
getto « dans son faconnement [...] dans son usage, dans son entre-
tien »; endogénes, in quanto l'oggetto & ricondotto a insiemi semici
omogenei, raggruppamenti di origine culturale, come il mobilio di
una stanza, per esempio. Semplificando al massimo le forme di tali

4 Ivi, p. 142 (nostri i corsivi in questo e nei passi seguenti).

5 Tvi, p. 143.

6 Sul colore diremo successivamente. Per ora basti notare come le tinte chiare,
«jaune clair» e «vert pomme », allargano la sensazione di vuoto e di miseria come
privazione, \

7 P. BounoN, Sur un statut de Uobjet: différer objet de Pobjet, in « Communi-
cations », 13 (1969), 68.
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réseaux, parleremo per Vagencement externe di composition, per
Vagencement interne di assemblage. A proposito di quest’ultimo Bou-
don inserisce il principio di corjonction che permette di ““ assem-
blare ” le diverse parti dell’'oggetto per giungere all’uniti concreta.
Le clou, dunque, insieme a viti, bulloni e altro, non forma « a pro-
prement parler » * un oggetto, ma & un conjoncteur di parti d’oggetto.

Ma i « chiodi» zoliani non costruiscono nessun oggetto, anzi,
svelano lassenza degli oggetti; subito dopo la notazione del vuoto
compiuta dal narratore (« et rien autre...») essi verificano questo
vuoto misurandolo sulla nudita delle pareti. Les hardes appese (hardes
= panni logori, stracci) coprono (male) tale nudita e in quanto con-
sunte e strappate (vedi le toppe e i rammenti che la Maheude e
Catherine ripetutamente operano su di esse ?) lasciano intravvedere
quello che dovrebbero nascondere e partecipano alla produzione
del senso di questo breve enunciato.

Della « terrine » diremo solo che, impiegata in un uso che non &
il suo (« servant de cuvette ») e posta, insieme alla « cruche », in un
luogo che non & il suo (« sur le carreau »), entra in gioco con tutta
una serie di oggetti ““ fuoriposto : il numero dei letti, esorbitante
per la piccola camera, il letto dei genitori, incassato nel « couloir du
palier », la culla della piccola Estelle, forzatamente installata « con-
tre » questo letto. Si delinea cosi una serie di elementi che, nella lo-
ro reciproca dislocazione, partecipano alla costruzione di un mondo
segnato dalla inadeguatezza, dalla insufficienza, dallo squilibrio fra
parti e tutto e fra esigenze e risposte.

Il tutto indipendentemente da ogni contenuto referenziale, ma
non senza rapporto con il testo completo che riprendera uno ad uno
tutti i valori espressi in questo frammento d’apertura.

Galleggiando nel buio della notte, quel piccolo vano riproduce,
anticipandolo, tutto lo squallore dell’universo che lo circonda: il
mondo dei minatori, fatto di privazioni, ingiustizie, sgradevole pro-
miscuita, bassa qualita della vita. Peraltro la compattezza semantica
di questo passo viene meno nella descrizione del rez-de-chaussée, co-
struita con gli stessi criteri ma attenta piuttosto agli effetti di colore.
La « nudité claire de la picce » chiara nel colore delle pareti (« vert

8 Tvi, p. 74.
9 Cfr. E. Zora, Germinal, p. 133 e p. 163.
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pomme »), del mobilio (« de sapin verni ») e del pavimento (cospar-
so « de sable blanc »), ¢ ripetutamente spezzata da vivacissimi con-
trasti: « des enluminures violentes, les portraits de I'Empereur et de
I'Impératrice [...], des soldats et des saints, bariolés d’or, tranchaient
criment [ ...] une boite de carton rose [...] le coucou a cadran pein-
turluré ». Va comunque detto che zona-letto e zona-cucina vivono in
condizioni di intercambiabilitd: se la cucina & il luogo del desiderio
sessuale dei genitori , tutti i membri della famiglia si spogliano e si
lavano nella tinozza davanti al fuoco, riprendendo e completando, an-
che nel contorno di piccole lotte tra fratelli, le scene mattutine intor-
no alla ferrine-cuvette. A questo oggetto, nella sua ambiguita di
utensile da cucina e di suppellettile da camera, il compito di incardi-
nare la descrizione di un ambiente e di un’esistenza dominata dalla
“ mancanza ”’.

Si tratta, in conclusione, di una semplice nomenclatura a forte
leggibilita, per I'impiego di un lessico banale (lit, table, chaise), lon-
tano da ogni gergo tecnico come da ogni apertura metaforica, e per
la contemporanea presenza di quell’ulteriore fattore di banalita co-
stituito dalla completa prevedibilita dell’ordine di apparizione del-
le occorrenze lessicali, nella successione: contenente —> contenuto
(stanza — mobili), indicazione del numero — numerazione (« trois
lit [...] dans le lit de gauche [...] dans celui de droite [...] le troi-
sieme lit »). Eppure la quantita dell'informazione trasmessa & supe-
riore a quella che tale modo di procedere lascia sospettare: e cid
grazie alla omogeneitd metonimica che indica la direzione di lettura
delle connotazioni.

2. Se questa prima fase di lettura appare indifferente alla que-
stione della referenza, essa ci segnala perd lintrusione, all’interno
della descrizione, di una voce con funzione di commento. E accertare
la presenza, nello spazio del testo, di un commentatore, soprattutto
se questi & I’autore, non & questione di poca importanza. Intanto se-
gnerebbe il passaggio da un senso « taciuto », in quanto implicito
nell’intreccio delle connotazioni, a un senso « detto », ad una « si-

10 Per il rapporto fra nourriture e sessualitd, cfr. C. MASSERON e B. PETITJEAN,
Pour une définition du personnage: lexemple de “ Germinal”, in « Pratiques », 22/
23 (mars, 1979), 87.
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gnification [...] excessivement nommée »:" cid imporrebbe « une
plénitude serrée du sens, ou, si I'on préfere, une certaine redondance,
une sorte de babil sémantique, propre 4 Iere archaique ou enfantine
du discours moderne, marqué par la peur obsessionnelle de manquer
la communication du sens (sa fondation) » .

In secondo luogo costituirebbe una grave infrazione all’ammo-
nimento, ripetutamente formulato da Philippe Hamon nella sua ana-
lisi dei meccanismi della scrittura zoliana, a celare la fonte del mes-
saggio, listanza di enunciazione, « sous peine d’introduire [dans ICT
discours réaliste] un brouillage, un « bruit », une inquiétude (Qui
parle? Que veut dire lauteur? Pourquoi intervient-il? Pourquoi
modalise-t-il son propos? » etc.) 2,

Proprio per risolvere questo problema e salvare Iautorita del
dire si giustificherebbe I'impiego della funzione del personaggio-regard
e della formula di scambio di sapere fra personaggi (« destinateur-
informé — objet-savoir — destinataire-non informé » ¥): entrambe
finalizzate alla trasmissione della conoscenza dall’autore al lettore.

Che questo sia un modo di procedere caro a Zola e frequente-
mente riproposto nel romanzo, lo provano numerosi esempi. Il sa-
lotto del direttore generale delle miniere di Montsou, M. Henne-
beau, & filtrato attraverso « les regards obliques » che i minatori,

venuti in delegazione ad esporre le loro rivendicazioni, rivolgono al
lussuoso arredamento:

Ces vieux ors, ces vieilles soies aux tons fauves, tout ce luxe de
chapelle, les avait saisis d’un malaise respectueux. Les tapis d’Orient
sentblaient les lier aux pieds de leur haute laine. Mais ce qui les
suffoquait surtout, c’était la chaleur, une chaleur égale de calo-

rifére, dont lenveloppement les surprenait, les joues glacées du
vent de la route 5,

Quanto c’¢ di confortevole nella stanza lo conosciamo attraverso
la percezione di questi operai, segnati dai disagi della miseria pilt

'R, Bartoes, §/Z, Paris, du Seuil, 1970, pRN85. |

12 Ihidem. Di qui passa il confine barthesiano fra romanzo classico e « nouveau
roman », fra testo ricondotto ad un enunciatore e testo plurale.

B Pu. Hamon, Un discours..., p. 428, .

1 Ivi, p. 429; su questi procedimenti cfr. anche Ip., Note sur un dispositif natu-

raliste, in AA. VV., Le Naturalisme. Collogue de Cerisy, Paris, Union Générale d’Edi-
tions, 1978, pp. 101-118.

5 B, Zovra, Germinal, p. 267.
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squallida: D'intervento dell’autore che elenca i pezzi e gli stili del
mobili, dalle poltrone Henri II alle sedie Louis XV, sottolinea ulte-
riormente D’estraneita dei nostri “ testimoni ” a questo ambiente.

Anche nella descrizione della casa dei minatori avvertiamo il
filtro di una sensibilita. Nell’abitazione dei Maheu & I’accensione della
candela che, rendendo possibile la visione innesca la descrizione, pri-
ma al piano superiore: « elle titonna, frotta enfin une allumette et
alluma la chandelle [...] Maintenant la chandelle éclairait la chambre,
carrée etc » ', quindi al rez-de-chaussée: «elle descendit en gros
bas de laine, a titons, et alluma dans la salle une autre chandelle
pour préparer le café. Tous les sabots de la famille étaient sous le
buffet » . Attivato dalla luce, lo sguardo coglie un particolare o
misura uno spazio.

Per cogliere lo scarto dunque, se scarto c’¢, rispetto ad una nor-
ma che lo scrittore stesso ha introdotto, ripercorriamo le prime pa-
gine del romanzo: i procedimenti embrayeurs della descrizione vi
compaiono gia in funzione. Etienne, tipico intruso in un orrido Paese
delle Meraviglie, ci mette a disposizione il suo sguardo « stranito »
per scoprire « le pays noir »; unita di misura, nei suoi brividi e nel
suo accecamento, per il maltempo e la tenebra, egli ci guida a ve-
dere le prime avvisaglie della « fossa » (« il apercut des feux rouges,
trois brasiers briilant au plein air, et comme suspendus » '), il corpo
stesso delle costruzioni (« ...un autre spectacle venait de l'arréter.
C’était une masse lourde... » ), il lavoro dei minatori in superficie
(« il distinguait des ombres vivantes culbutant les berlines, prés de
chaque feu » ®) e infine Bonnemort: a questo il compito di offrirci,
a sua volta, un ritratto di Etienne (precisa il narratore: lo stava scru-
tando « d’un oeil méfiant » e «les flammes I’éclairaient »*), di
esporci la miniera nella sua storia e di indicarcela con gesti ampi delle
sue braccia. Finito lo scambio di informazioni, Etienne rimane solo
in mezzo alla notte spessa.

A questo punto il narratore si fa personalmente carico dello
sguardo, lo arricchisce di una profonditd e di una acutezza che non

16 Tvi, p. 61.
17 Tvi, p. 65.
18 Tvi, p. 49.
19 Tvi, p. 50.
0 Ibidem.

2 Tvi, p. 51.
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.t 1 dio-autore
sono del personaggio: riconosciamo lo sguardo di dio, .11 dio au;no_
di Barthes %. Il movimento procede dall’alto in basso, 2 s puna
ramica del coron Deux-Cent-Quarante che sceglie, quast a Cas%’rpo);
delle tante abitazioni tutte uguali (il numero 16 del 56?011,d° fcfemeﬂt
dall’esterno allinterno, dal « froid vif du dehors » all’« CEOE silen-
chaud » della camera da letto dei Maheu. Il narratore.nr'nani Ohi
zi0s0, in un angolo della stanza buia: le uniche perceziont Zoll’udito
Polfatto (« chambrées [ ... qui sentent le bétail humain » € 1 g
(« Quatre heures sonnérent au coucou de la salle [...] de? 2‘3)' e
gréles sifflaient, accompagnées de deux ronflements sonores »
fine, la luce. ' hiamo di

Resi attenti agli schemi di lavoro dello scrittore, Gl della lu-
coglierli nel momento della loro attivazione. Al comparire Cathetine
ce Pautore rende la descrizione tributaria dello sguardo di lla $paio
che, accendendo 1a candela, solleva per prima lo sguardo sullo

a
e

. . ¢ 0 otto, segl
che la circonda, e successivamente di Alzire che, dal letto,

scena che si svolge nella camera:

. Ormic,
; . : )2 S I‘Cﬂd
Alzire, silencieuse, le drap au menton, ne s’était Pli et ses devX
Elle suivait de ses yeux intelligents d’infirme sa soeu

fréres #

; fours
toujou
[...] Alzre, les yeux grands ouverts, regafdit‘étnébres
[...] le cabinet et la chambre étaient retombés e
es paupieres d’Alzire elle-méme s’étaient closes %.

, si
Ma anche con tutte queste precauzioni la deSCFlzlone rll\Z:nca
delinea in modo naturale e rivela Dartificio del proced1rnent0;lsplanté
« I'alibi Robinson », quella « curiosité d’'un personage trlarno dello
dans un milieu qu’il ne connat pas » che giustificherebbe, y bbiamo
di Hamon, «la prolifération de Ia description » . In piu, & (« un
un esame accurato e analitico, attento a numerare gli ?ggeFuragazzi
armoire, deux chaises, trois lits, ... »), a precisare l’et.a det zieme
(«un garcon de vingt et un ans; son frére, qui achevait S:; ¢ uatre;
année; deux mioches, la premitre de six ans, le second d€ ?nois a
Alzide, si chetive pour ses neuf ans; Estelle, agée de trois

2 Cfr. R. Barthrs, op. cit., p. 180.
B E, Zoia, Germinal, p. 60,

2 Tvi, p. 63.
5 Tvi, p. 65,
% Tvi, p. 67.
21 Pu.

3 Hamon, Quest-ce quune description?, in « Poétique », 12
n. 10,
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orrenza, a formulare diagnosi cliniche (« les mem-
bres gréles, avec des articulations énormes, grossies par des scro-
fules » %), Tutto, insomma, denuncia la presenza dell’autore, ottimo e
attivo osservatore che, nell’impietosito commento, raggiunge un con-

tatto diretto col lettore.
Comprendiamo ora i segna

peine... ») e, all’occ

li che lautore ha yoluto inviare ai

suoi lettori tramite queste prime pagine: numerosi e diverst gli
sguardi ma una sola la « vista »; S€ plurime sono le « occasioni » di
vedere, offerte ai personaggi, una sola & la « capacitd » di vedere ed
é. tenuta ben stretta dall’autore, a garanzia dell’impegno, dell’atten-
zione, della completezza dell’informazione.

Il meccanismo risulterd pit chiaro introducendo nel nostro di-
scorso la tipologia dei modi del racconto, come & stata formulata da
Genette nel suo Figures I11. Scegliendo fra il modello di racconto a
focalisation zéro (o non-focalisé), a focalisation interne (fixe, variable,
multiple) e a focalisation externe » Germinal si fa riconoscere come
un romanzo “ classico ” di primo tipo ma con 108 celate ambizioni di
focalisation interne variable. Ripetutamente avvertiamo il desiderio
dell’autore di restringere il campo di visione alla coscienza del per-
sonaggio: cosi quando Etienne scorge i rossi fuochi sospesi nel cielo
e solo lentamente scoprird, € noi con lui, di trovarsi in prossimita
di una « fossa ». Ma le interferenze sono continue. Benché consape-

voli che « la formule de focalisation ne porte [..] pas toujours Sur
une oeuvre entiére, mais plutdt sur un segment narratif déterming,
qui peut étre fort bref » *, e pure avvertiti che, in particolar modo

« le partage entre focalisation variable et non focalisation est parfois
bien difficile & établir, le récit non focalisé pouvant le plus souvent
s’analyser comme un récit multifocalisé ad Libitum » ', 1a frequenza
delle alterazioni nella distribuzione dell’informazione ci induce a cre-
dere che 'autore faccia della paralepse 2 yn procedimento costante nel

SUO romanzo.

;g E. ZoLa, Germinal, p. 63.
Bt Cfr. G. GENETTE, Figures
Ivi, p. 208.

2; Ibidem ) ,
Cosi Genette, come & noto, battezzd Passunzione di

?jovﬁebbe lasciare da parte (lepse, da lambano); in Opposizio
a leipo) che consiste nella perdita di una informazione che s

dere (e dare). Cfr. ivi, pp. 211-212.

I1I, Paris, du Seuil, 1972, pp- 206-207.

una informazione che si
ne alla paralipse (lipse,
i dovrebbe invece pren-
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Ecco un esempio eloquente: il narratore ci ha appena rlcordat(;
con quanta attenzione Alzire sta seguendo il risveglio e la parteﬂza
per il lavoro dei fratelli maggiori. E lei dunque il luogo della\ mes :
a fuoco. Per evidenziare i momenti in cui la focalizzazione verra men

e ol N . i . 0;1]’16’[
utilizzeremo la distinzione fra modo personnel e modo a-pers
del racconto formulata da Barthes *.

Les chemises volaient, pendant que, gonflés encore de

el
sommeil, ils se soulageaient . ' . ; .\ JEreOnnE
sans honte, avec 1’aisance tranquille d’une portée de il
jeunes chiens, grandis ensemble . . ; ; . a-perso
Du reste, Catherine fut préte la premiére. onnel
Elle enfila sa culotte . ) ’ : : ; . g nel
de mineur . ) X ) ) . ) . a-per Sf,’;ne
passa la veste . . . . ) [ . . R e
de toile . ) ) . ) ) ) ; "'P"”ZZW
noua le béguin . ) ) ¢ . . A\, pers
bleu

a-personne

autour de son chignon; et dans ces vétements propres

du lundi persolam’l
elle avait Pair d’un petit homme, rien ne lui restait
d

]
. , 34 -personte’
¢ son sexe, que le dandinement 1éger des hanches a-Ré

Se ad Alzire pud essere tranquillamente attribuita la. Perlcezég_
ne del movimento delle camicie e la registrazione dei gestl dc.l : ‘1 Ia
rella, non & certo sua la riflessione su innocenza e Pfomiscu.lt;' i
piccola figlia di minatori non possiede le conoscenze biolog_lc c(,) i
valori morali e la stessa possibilita di fare confronti con 'ﬂl.m énme
di vita, tutti presupposti alla formulazione di un tale giud.mo. 'Orio
non le appartengono le puntuali precisazioni sui capi di vestar™

Ay . . e il tema
rispondenti piuttosto allesigenza dell’autore di esaurire il
« come si vestono i minatori » %,

con

3 11 metodo di Barthes si fonda sulla trascrivibility dell’enunciato PCFIS O;[giwt)i
un pronome di prima persona al posto di quello di terza (j'apercus per ? jcations »»
cfr. R. Bartuzs, Introduction a Uanalyse structurale des récits, in « Commur{ g trattd
8 (1966); ora in AA. VV,, Poétique du récit, Paris, du Seuil, 1977, pp- 4Off,-éea_nui a:
comunque di un criterio puramente pratico, del quale assumiamo 5010‘ 1te che in
gioco fra una istanza personale ed una a-personale, tenendo anche PrcsenGENETTm
Barthes manca del tutto la distinzione fra focalizzazione e narrazione (cfr. G-
Figures..., p. 210).

3 T, Zova, Germinal, p. 63.

% L’immagine del
stica dell’
serie di

ssioni-

X .. i impre
« petit homme » si giustifica per una notazione I P Jungd

: 5 i una
autore e per esigenze strutturali: essa getta la base del primo dt
equivoci che caratterizzeranno il rapporto Catherine-Etienne.
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attuazl,szlr:; e(xizéccliesr:ii; nciznsilluee,r ﬁu1ila1 folilallilz,?azione p1{u dasserit‘a che
), ar;;ntir i perficiale. Nell'incontro -cl ue esigenze
i g garantire la < conoscenza » pon.endone la .fonte.nel petso-
N possib?lssmlumr(? al }eFtore 'la pit ampia ed esauriente mfo'rmazio-
i qﬂe, a prima ¢ 1nvar1ab_1hnente Sondanna'ta a cedere il passo
he unq‘ba' C'Oital:lt'e preoccupazione dell autore d1. non perdere nean-
SCienZa‘d 1r1c19 a di sapere. 'Lo sgua.rdo, invece di attlnger.e'aﬂa co-
W\ e pe:isonaggm, sub1sce' la Vllolen.za di un eccesso di .111forma-
bt e ne « egrada la percezione 10 didascalia e che ne riconduce
a forza centrifuga ad una fonte unica € posta fuori dal testo.
gettiv?sﬁztc-) fa;i'che. il romanzo zoliano sfugga alla -n}inaccia di sog-
ot CaleidoSémp' icita in una fr.amme.ntazmnc.: d_ella visione attraverso
¢ opio di personaggl, € St affermi piuttosto come discorso
ortemente asseverativo, pedagogico, come pure suggerisce Hamon ¥
Ibna che si garantisce nell’autoritd dell’enunciatore, presente nel testo
en al di 13 della portata dei vari personaggi-delegati teorizzati da

Hamon.
Una conferma di cid & data dalla constatazione che, se l'autore
lo a patto di ba-

a . A .
cconsenid a>cedere il « puyvdi vista » ad altri so
getto, ¢ rarissimo il caso

{lahzz'arlo ribadendo comunque sé come SO8

in cui ceda la “ voce ” ai personaggi: ad ogni modo, anche stavolta,
O spazio lasciato alla coscienza del personaggio sara estremamente
ridotto. Lo dimostrano bene tre brevissimi segmenti narrativi che i

fi £ A ‘ . .
f’ opongono tre personaggl impegnati a narrare alcuni avvenimenti del
0 o . ;

ro passato, personale o meno: Bonnemott che illustra a Etienne

lintrecci g L e
EH}UCCClo fra la storia della sua famiglia e quella Jdella miniera ”,
tienne che parla di s€ a Catherine *, Souvarine che racconta ella

sua amante a Ftienne ”.
Al di 13 delle diverse forme in cui & reso il discorso, transposé
indirect libre, rapportés gli

u : . .
;llte'llo di Bonnemort in un espressivo

i 40 . . . . . .

ti due®, in uno slancio mimetico attento alle pieghe di silenzio

)

36

) I];‘.H' Hawmon, Urn discours..., p- 423

3 . Zova, Germindl..., P- 57.

39 IV%’ b. 93

i Ivi, p. 509. My
tivisé La distinzione operata da Genette © che contempla anche il discorso #arte
ampi o raconté fa perno sul riconoscimento della distance della narrazione € PIU
p 1ament°’ su una graduata capacita nimetica del testo (cfr. G. GENETTE, Fignres-

- 183 ¢ sgg.).
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che spezzano la parola, tutte e tre le narrazioni intradiégétiques attin-
gono al campo homodiégétique della storia del narratore stesso *:
gia questo indice di una scelta precisa che dice la volonta dell’auto-
re di ridurre la portata di tale procedimento.

E di fatto il contributo di tali brevi narrazioni, minimo per la
costruzione dell’intreccio, ¢ tutto rivolto alla caratterizzazione del
personaggio e al suo condizionamento. Alla stregua del colore dei
capelli, del colorito, dell’abbigliamento, il passato diventa una qua-
lita del personaggio, componente del suo ritratto e segno di ricono-
scimento, uno dei tanti elementi delle descrizioni zoliane; inoltre esso
grava sull’esistenza del personaggio con tutto il peso di un patrimonio
creditario e, come il «sangue » e insieme al « sangue », piega la
sua azione e il suo destino sotto il peso schiacciante della necessita.
Per Bonnemort la necessith & la miniera che inghiotte generazione
dopo generazione, i figli dopo i padri, e ne beve il sangue; per Etienne
¢ I'alcol che ne ha avvelenato il sangue, che lo rende folle e gli in-
stilla una feroce violenza; e Souvarine che, per essersi posto fuori
dalla societd degli uomini e dalla stessa natura, sembra al riparo da
ogni determinismo, si priva di fatto di ogni liberta cadendo nel mec-
canismo assurdo dell’eroismo nato e nutrito del sangue dei suoi
martiri e delle sue vittime.

Tre storie, narrate dagli stessi protagonisti, tutte segnate, os-
sessivamente, da una stessa parola: « sang », e da questa ricondotte
alla Storia dell’umanita. I mosaico si completa e le voci dei singoli
narratori intradiégétiques dileguano nella voce del narratore unico
extradiégétique, fonte della storia e della sua conoscenza.

In questa seconda fase dell’analisi del discorso narrativo di
Germinal ha acquistato rilievo il ruolo dell’autore narratore, restio
a passare la parola ““ narrativa ” ai suoi personaggi, autoritario nel-
imporre il proprio sguardo allo sguardo di quelli: private di ogni
efficacia per quanto riguarda la produzione del senso, queste due

4 A{lqhe qui il riferimento & a Genette: assunto che «tout événement raconté
par un récit est a un niveau diégétique immédiatement supérieur a celui ott se situe
Pacte narratif producteur de ce récit » (ivi, p. 238), si distingueranno, a seconda del
hyfell’o_ In cui si situa il narratore, I'avvenimento extradiégétique, intradiégétique o
diégétique e métadiégétique. Tn particolare per lo statuto del narratore inteso nell’in-
contro grjazlivello narrativo e rapporto con la storia (hétero- o homo-diégétique), cfr.
ivi, p. 3
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componenti della struttura romanzesca sono utilizzate solo in quanto
impalcature per la costruzione del romanzo.

Ancora un’osservazione: se ad ogni narratore sta di fronte un
narratario, destinatario della sua narrazione, « & narrateur intradié-
gétique, narrataire intradiégétique »: con la conseguenza che « nous,
lecteurs, ne pouvons pas plus nous identifier 4 ces narrataires fictifs
que ces narrateurs intradiégétiques ne peuvent s’adresser a nous, ni
méme supposer notre existence » ¥, Ma una situazione di questo ti-
po, con dei personaggi come Catherine ed Etienne a ricevere I'infor-
mazione, avrebbe creato un ostacolo gravissimo alla transitivita del
discorso zoliano, bloccando all’interno del testo una comunicazione
che nasce e si giustifica solo se consumata dal lettore.

Queste procedure di decentramento, che fanno appello alla co-
scienza dei personaggi come luogo di ripartizione della responsabi-
lita narrativa, trovano cosi sempre e comunque un limite nella carica
prevaricatrice del produttore del discorso romanzesco. Questi, ope-
rando prepotentemente nel corso dell’enunciazione, sovrappone 'istan-
za di scrittura a quella narrativa, rendendo difficile 'individuazione di
un narratore separato dall’autore, e spingendosi cosi avanti da sta-
bilire un contatto diretto con il lettore.

3. Linterferenza fra questo primato dell’autore sul testo e le
nostre idee recues di realismo richiede a questo punto un riesame
dello stato attuale della questione del realismo.

Alla base della riflessione di Roman Jakobson su questo proble-
ma ® & la scoperta di una intenzione « realista » nell’autore. La fe-
delta al reale, la verosimiglianza, sono innanzitutto dei propositi
che lo scrittore, o pit generalmente il produttore artistico, assume
nel proprio programma estetico in chiave polemica nei confronti della
tradizione vigente: rispetto a questo desiderio di deviare dal cam-
mino convenzionale, le forme impiegate per una nuova « caratteriz-
zazione » del reale sono puramente strumentali,

Jakobson non si ferma alla definizione di questo realismo « di-
chiarato »: attenua, piuttosto, gli effetti di questa apertura relativi-
stica avviando una tipologia dell’opera realistica fondata sul ricono-

3

2 Tvi, p. 265. y ) )
83 11 realismo nell’arte, in AA. VV., I formalisti russi, (trad. it.), Torino, Einaudi,
1968, pp. 95-107.
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inea di
scimento di alcune margues formali ¥, Siamo.duﬂque sulﬁogeﬂiﬂa'
discrimine fra un realismo libero, non-contraint ed uno isito € irri-
bile: ma di fatto, anche a considerare come un dato acqu Jéfini pat
nunciabile uno statut del discours réaliste, in quanto « s de mi-
un certain nombre de traits structuraux, de © CO’nno.tatz; ou naris
mésis 7, de contraintes spécifiques, de schém.aS %etor{éluﬂ valore dei
tifs particuliers, voire d’une thématique partlcuhfre » hilita di une
modelli costruiti & comunque condizionato dall impossi
occorrenza esemplare. | testo di und

Nel nostro caso, la constatazione della presenza nel i omoge:
autoritaria istanza di enunciazione urta coi presuppostl incolo di
neita e di autonomia dell’enunciato su cui si fol}da; Conm‘;nati(:he e
necessita, il lavoro di Hamon *. Le dichiaraZiOIlll Pngrfé rati tipich
le elaborazioni teoriche, la scelta di procedimenti const Esta i1 nof
anche se non sufficienti per la costruzione del testo ;earirnane pre
riescono a cancellare il gesto produttore del messagglo che erifica cvi
sente ¢ “si afferma ” nell’affermare tale messaggio. Ldﬂ 11‘; funzion®
abbiamo sottoposto alcuni di questi « introduttolj1 ” ell’intenzioﬂe
realista, se ridimensiona il loro peso, non toglie niente ?io Ja esaltd
che presiede alla produzione dj questi sistemi: al contrar d:) nel con-
ricostruendone i movimenti fin dentro il testo e permetten a;)parente'
tempo, di riequilibrare Vimpianto del romanzo realista,
mente sconvolto dalla perdita dell’impersonalita. o della

Quella volonta avvertita da Jakobson, portata sul ;(jmicamcnte’
pragmatica, cambia obbiettivo e sj volge non pil, P Zcogico, vet-
contro un conformismo accademico, ma, con impeto pe ag metodo
so un pubblico da istruire, Depositario della scienza, come

< ra7d0”
( - caratterizZ® en

# Tali la metonimia e la sineddoche, tipiche del realismo CO‘T;“;;;O“ cons Y
ne mediante elementi nop essenziali» (D) (ivi, p. 104), e la « rrz(')tdei propii prita di
te» per quel realismo che yuole una legittimazione “_reahstlcax fo ariDd nCCeSE) che
menti poetici (F) (ivi, p. 106). R. Jakobson insiste 1'1petutal.ncn1 Ll X sec. (
non identificare questi tipi di realismo con la scuola letteraria de
puo averne fatto impiego.

% Pu. Hamon, U

.+ cpment
n_discours..., p. 421. ) 3 un rétabhssetrgrité
Hamon prende inizialmente in considerazione il caso d} ne certaine 4 “in
indirect (compensatoire) de 1g performation de son discours d’une
du dire, de Pinstance o’

" y s SPF

énonciation: Pauteur réaliste lui-méme » 511: 11”écritﬂre’ tra?i P ‘

seguito questa situazione non sara piti accennata, mcntrc'll.tcmad Pinformazio a seti
rente si porrd definitivamente come chiave per la trasmissione Con indica W po-
7 Oltre alle formule per innestare il sapere nel testo, Ham ica, 1

di meccanism

. 1 istica,
: ; ) oL e o-lingut

i volti ad assicurare Ia leggibilita, la coerenza logic

semia, la conformity g codici e sottocodici,
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lo scrittore fa della sua opera un lungo atto

come volume di notizie,
di questo patrimonio. E degli

illocutivo, finalizzato alla trasmissione
atti illocutivi il discorso zoliano ha tutte le caratteristiche: la riusci-

ta, subordinata alla « enunciazione della giusta frase performativa
esplicita, con le intenzioni giuste, con le credenze giuste e nelle circo-
stanze adatte » e soprattutto la felicitd dell’esito, condizionata al ri-
conoscimento delle « intenzioni illocutive del parlante » *. Se all’esi-
genza di una corretta performance va ricondotta la puntigliosa messa
in opera di quei procedimenti cui si & ora accennato ¢ che si posso-
no considerare come gid integrati in un genere, I’ansia di far palese la
propria intenzione detta probabilmente quelle dirette prese di con-
tatto con linterlocutore non previste dal « modello » realista.
Chiariti i rapporti fra destinateur € destinataire di questa tra-
smissione di sapere, va precisata la natura del messaggio scambiato.
Zola non ci comunica il reale ma la «“ sua’” conoscenza del reale®:
quella conoscenza che egli ha accumulato attraverso studi, viaggi, let-
ture, ricerche e contatti di ogni tipo € che giudica tale da dover essere
partecipata a chi non ha avuto modo di procurarsela. In particolare
siamo in grado di ricostruire tutto il lavoro preparatorio che ha pre-
ceduto la stesura di Germinal, 1 libri che ha letto (opere di narra-
tiva come Sans famille di Hector Malot e Le Grisou di Maurice
Talmery e di trattatistica come La Seience économique di Yves Guyot,

Le Socialisme contemporaint di Lavelaye, La Question OuVrere au
ine di Louis-Lau-

XIX® sizcle di P. Leroy-Beaulieu, La Vie Souterraine dt -
rent Simonin, Cabiers de Doléances des Mineurs [rangats di G?orges
Stell, Traité pratique des Maladies, Accidents ¢t Difformités des
Houilleurs di H. Boéns-Boisseau, Le Bassin bouiller de Valenciennes

la Gazette des

di Emile Dormoy), i giornali che ha consultato (come la G4z
Tribunaux, che riportava i resoconti dei processl intentati ai respon-

Sﬁ‘bﬂi sindacali degli scioperi del 1869, 1870 e 1882), i quadri che ha
Visto (e recensito, come La Gréve des mineurs di Alfred Roll), le petr-

:MERS - R ., HarNISCH

L ® Per questa definizione ofr. A, AxmaTiaN - R. A DEMEfS I‘:1 %{uﬁ? o. 1982,

inguistica. Introduzione al lingnaggio ¢ dlla comunicazione, Bologha, © ; 5

pp. 301-302 ) :

. . ) )

. ) a de lobjet

, ¥ Ad una « assimilation du réel 2] ssance (au savollr) gltlic%ne nell’autérc

quon décrit » Hamon accenna Per ’equivoco 911(; essa genera nel ¢ g0 eio ella

itesm (« plus on connaitrait, plus o serait réaliste») € 10 qualg;[grc:rslémqntiques g

,O,nfu“‘}ne fra « structures sémantiques de Pénonciation » € « stép e O 1a fonte
énoncé » (ivi, p. 432) in quel procedimentt che cercano di M

(Pautore) del sapete.

ol 3 la connai
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sone che ha incontrato (a partire da Alfred Giard, deputato di Va-
lenciennes), il viaggio ad Anzin (23 febbraio - 3 marzo 1884) per ve-
dere dal vivo un grosso centro minerario nel momento in cui dodici-
mila lavoratori entrano in sciopero®. La referenza di queste pa-
gine non & dunque Anzin ma Mes notes sur Anzin. Quei carnets de
notes sui quali egli ha registrato tutto cid che nei suoi sette giorni di
permanenza ha potuto apprendere: le condizioni degli operai nelle
miniere e nei corons, il vocabolario tecnico, interni di abitazioni e di
piccoli spacci, come si vestono, come lavorano, come si lavano, come
si divertono, cosa mangiano i minatori, le caratteristiche di ogni sin-
golo attrezzo e le linee del paesaggio circostante; e tutto sara puntual-
mente riprodotto in Germinal in descrizioni come quella che ci siamo
proposti di leggere.

Questo fa si che linserimento della descrizione, che avvenga o
meno nei modi proposti da Hamon, vada oltre il semplice problema
tecnico di introdurre un corpo estraneo nel tessuto del testo, ed in-
vesta tutta una secolare discussione sulla mzimesi. Se & vero che, come
osserva Genette, « aucun récit ne peut ‘ montrer’ ou ‘ imiter ”
Ihistoire qu’il raconte. Il ne peut que la raconter de facon détaillée,
précise, ““ vivante ’, et donner par la plus ou moins Uilusion de
mimésis qui est la seule mimésis narrative, pour cette raison unique
et suffisante que la narration, orale ou écrite, est un fait de langage,
et que la langage signifie sans imiter * », tale difficolta viene meno
quando « lobjet signifié¢ (narré) [est] lui méme du langage ». La di-
stinzione ¢ preziosa e un’ulteriore precisazione di Genette (« Clest
que la mimésis verbale ne peut étre que mimésis du verbe » **) rende
praticabile la via, cosi esclusiva, del realismo linguistico.

Il testo zoliano si propone dunque come un’ampia citazione,

% La ricostruzione di questo spazio precedente alla scrittura & stato terreno privi-
legiato delle ricerche di H. Marel: fra i tanti Javori da lui consacrati a questo argo-
mento cfr. H. MAREL, Itinéraire de Zola dans le Valenciennois (pp. 121-132), Géo-
graphie de « Germinal » (pp. 133-144) in J. Dauny - E. FréTeur - A. HENEAU - M.
MAREL, Le pays noir vu par Emile Zola et Jules Mousseron, Lille, Centre Régional
de Documentation Pédagogique de Lille, 1979. Successivamente, il Dossier prépara-
toire de Germinal & stato pubblicato con il titolo E. Zola, La fabrique de Germinal
par C. Becker, Paris, Sedes, 1986 e Les notes sur Anzin sono state incluse nel volume
E. Zola, Carnets d’enquétes. Une ethnographie inédite de la France par H. Mitterand,
Paris, Plon, 1986.

51 G. GeNETTE, Figures..., p. 185.
52 Tvi, p. 185.
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lunga e articolata, che da modo all’autore di esibire il proprio sapere,
trascrivendolo quasi, e ovunque rinviando a se stesso come autorita
in materia. Naturalmente questo non vuol dire andare a controllawe
punto per punto cosa & stato conservato e copiato e cosa no: anche
se Paule Lejeune nella sua lettura polemica propone un’analisi ideo-
logica di un tale confronto Zola vs Zola, per scoprire dove I'infedelta
denuncia una volonta di degradare 1'immagine del popolo e di tra-
visare la verita *. Ma, nel nostro discorso, di verita pud parlarsi solo
come valore interno a questo rapporto privilegiato fra un testo
(Germinal) e un sistema di testi che operano nella sua costruzione.
Senza volere infatti ridurre il testo ad un collage di enunciati di pro-
venienza esterna, va colta la trasformazione di questi nella totalita
del testo: trasformazione possibile (e concepibile) sono nel momento
in cui tale totalita & immessa nelle coordinate intertestuali dello
spazio storico e sociale.

L’attenzione al divenire dell’opera letteraria, in quanto si pro-
duce all’interno di un sistema culturale e di una conoscenza che nutre
il discorso e insieme ne costituisce la referenza *, & particolarmente
significativa di un contesto dominato dalla preoccupazione pedago-
gica. Colette Becker ha messo in luce il contenuto « rivoluzionario »
del naturalismo zoliano: in un’etd sconvolta dal progresso delle scien-
ze e della tecnologia, dalla ricerca di nuovi equilibri economici e
politici e attraversata dalla percezione di un cambiamento radicale,
« le naturalisme est la réponse [de Zola] a cette attente. Il est 2 la
fois refus et construction, a Iimage de la dynamique de I’époque,
reposant a la fois sur le rejet de la morale catholique, d’une attitude
conservatrice, et sur 1'idée opposée que ’homme peut et doit prendre
en mains son destin, sur la confiance en sa capacité de progres
indéfini %,

Questa battaglia per la promozione dell’'vomo, che fara del

33 Cosi, a proposito dei costumi sessuali degli operai, Paule Lejeune ritiene che
Zola non abbia tenuto nel dovuto conto le indicazioni fornitegli dalla gente del posto,
evitando, dove si creava conflittualitd, di modificare il proprio punto di vista iniziale
per lasciare prevalere la “ verité ”: cfr. P. LEJEUNE, « Germinal ». Un roman anti-
peuple, Paris, Nizet, 1978.

54 Sulle forme di autonomia della comunicazione letteraria dal contesto e sull’in-
troiezione dei referenti, cfr. M. PAGNINI, Pragmatica della letteratura, Sellerio, Pa-
lermo, 1980.

5 C. Becker, Aux sources du naturalisme zolien (1860-1865), in AA. VV., Le
Naturalisme..., p. 18.
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naturalismo zoliano « une entreprise totalisante visant a édifier — et
a justifier — un type de societé, républicaine et démocratique, anti-
cléricale et liberale, conciliant les droits et intéréts de I'individu et
ceux de la collectivité » *, & combattuta principalmente sul terreno
dell’istruzione: in uno Stato retto dal suffragio universale I’istruzio-
ne ¢ una necessita politica e liberarla dal monopolio della Chiesa &
'unico modo per agire sugli stessi fondamenti morali della societa.
Ma ogni impegno, in Zola, passa attraverso la fiducia nella « possi-
bilité d’un savoir exhaustif » e nel « perfectionnement intellectuel et
morale de I’humanité par ce savoir » .

Ecco perché oggi, se possiamo ironizzare sulla “ sua” scienza
e sull’ingenuita con la quale egli si appresta ad impadronirsene e a
trasmetterla, merita ogni rispetto la sua dedizione al sapere, avver-
tito come valore umano e sociale.

Tutto cio modifica la nostra nozione apprise di realismo. Alludo
principalmente a Barthes e alle sue reti di noyaux, catalyses, indices
e informations che, mentre si propongono di coglicre la funzionalita
interna al testo, scoprono il realismo proprio nella sua estraneita a
questa economia.

Se lidea di partenza ¢ dunque che «tout a un sens ou rien
nen a » dal momento che «lart ne connait pas le bruit (au sens
informationnel du mot): c’est un systéme pur, il n’y a pas, il n’y a
jamais d’unité perdue, si long, si liche, si ténu que soit le fil qui la
relie a Pun des niveaux de Phistoire ® », la funzione realista, se di
funzione puo parlarsi, vive di fatto ai margini di questo sistema, in
una dimensione ritenuta di luxe della narrazione, in quanto alza il
costo dell’informazione narrativa senza contribuire proficuamente alla
costruzione della struttura del récir ¥,

Distinti due tipi di descrizione, la prima ornamentale, che si

5 Tvi, p. 30.
5T Tvi, p. 26.

% R. Bartues, Introduction & Panalyse..., p. 17. Compatto ¢ gerarchicamente
ordinato ¢ l'organismo costruito da Bartheés e ai fini del nostro discorso puod essere
utile riassumere le linee del suo modello. Le unita componenti del discorso narrativo
possono saturarsi a uno stesso livello o a livelli diversi: nel primo caso si chiameranno
propriamente fonctions e si distingueranno a seconda della “ necessita’ della connes-
sione in cardinales (noyaux) e catalyses; nel secondo caso gli indices si divideranno
in indices propriamente detti che rinviano ad un carattere, un’atmosfera, ecc. e #nfor-
mations che servono all’identificazione e alla collocazione nello spazio e nel tempo.

% Cfr. R. Barmes, L’Effet de Réel, in « Communications », 11 (1968).
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qualifica al livello del discours ed ha una propria funzione estetica
regolata dal codice retorico, la seconda privata di una sua autonomia
dal narrativo e riconosciuta significativa ai fini dell’bistoire ©, Bar-
thes identifica nell’ambito di quest’ultima le dézail concret e lo coglie
nella sua flagrante “ inutilita ”’: caratterizzato dalla « collusion directe
d’un référent et d’un signifiant », di un oggetto e della sua espressio-
ne, esso pud significare solo se stesso o, meglio, denotare il reale
in quanto « categorie du réel » .

Se ora cerchiamo il riscontro fra questa riflessione e I’analisi
delle pagine di Germinal sulle quali ci siamo soffermati, scopriamo
che la descrizione dell’interno operaio, cosi materiata di oggetti, pud
funzionare da indice delle qualita dei personaggi e insieme da
informant di un’ambientazione storica @ (pensiamo in particolar modo
alla datazione proposta dalle « enluminures » dell’Imperatore e del-
I'Imperatrice), ma rifiuta I'emarginazione dal processo di produ-
zione del senso: piuttosto che come luogo di una improbabile « illu-
sion référentielle » ® essa si propone come momento di una sorta di
autocoscienza del testo, e mentre costituisce I'informazione che 'ope-
ra, come messaggio, vuole veicolare, insieme qualifica 'opera stes-
sa come realista. Significante dunque del “ realismo” non perché
fondamento di un « vraisemblable inavoué » %, ma in quanto strut-
tura di trasmissione di un sapere « realista ».

Un simile approccio permette di salvaguardare, da una parte,
la compattezza del testo, non pilt costretto ad ospitare, nel proprio
tessuto, corpuscoli estranei interstitiels; dall’altra, omogeneita del-
la concezione realista, non piti considerata « seulement parcellaire,
erratique, confiné[e] aux détails » ®, Il realismo & la struttura che
presiede alla scelta di un impianto narrativo: e questo esiste solo in
quanto finalizzato alla trasmissione del messaggio realista.

© Per questa distinzione cfr. ivi, p. 68, e ugualmente cfr. G. Gengrte, Figu-
res II, Paris, du Seuil, 1969, p. 56-61.

61 R. BarTHES, L’Effet de Réel..., p. 88.

62 Nella formulazione che questi termini ricevono nell’Introduction a Vanalyse...
del 1966: dove Vinformant & definito « opérateur réaliste » e la sua funzione « inconte-
stable, non au niveau de I’histoire mais au niveau du discours» (p. 24). Nel 1968
questo meccanismo viene indebolito dallo stesso autore, nella convinzione che «s'ils
ne sont pas nombreux, les détails inutiles semblent ... inevitables » (L’Effet de Réel...,
p. 853).

6 Tvi, p. 88.

6 Ibidem.

65 Ibidem.
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Il polo polemico a tale attitude pud essere riconosciuto nella
presa di posizione assunta da Henri Mitterand in un suo contributo
del 1973: ove il proposito dichiarato & di apprestare per Germinal
una « lecture fonctionnelle, qui s’efforcerait de situer les personnages
dans le systtme du texte, et non par référance a la réalité extra-
textuelle » . Dopo essersi soffermato sugli esiti narrativi cui dan-
no luogo le combinazioni dei quattro personaggi principali (il Fi-
glio-eroe: Etienne; il Padre-possessore e attributore del valore desi-
derato: Maheu; la Sorella-oggetto del desiderio: Catherine; I’Altro
Figlio-antagonista: Chaval), Mitterand giunge ad un verdetto di pa-
rassitismo del realismo nei confronti della funzione drammaturgica
e dei ruoli narrativi. Tutto ruota intorno alla « double réfraction
sélectrice et transformatrice, de nature a la fois idéologique et sé-
miotique », cui & sottoposta la materia naturale e sociale, e tutto ri-
sponde alle « contraintes mythiques, peut-étre peu conscientes chez
Pécrivain, mais qui constituent une structure fortement autonomisée
par rapport au référent socio-historique » . Se rifiutiamo una tale
sentenza di ““ inconscienza ” dello scrittore nei confronti della pro-
pria opera, non possiamo peraltro che condividere la ripugnanza di
Mitterand a ridurre il testo al suo rapporto, non mediato, con il reale.

Abbiamo perd gia precisato che la referenza non va cercata
nella realta ma nella conoscenza che ne ha lo scrittore e che assicura
la leggibilita del testo. Aggiungiamo che una lettura strutturalista,
che metta in rilievo la natura « costruita ” del romanzo zoliano, non
deve concludere su una dichiarazione di funzionalita delle parti fra
loro, ma deve guardare alla funzionalita delle parti nell’insieme, vale
a dire alla elaborazione di un sistema di sapere distribuito in griglie
e articolato in vari stadi. Il realismo non & una « vernice » ¢, pas-
sata su un universo mitico segnato dall’atemporalita, e costituzional-
mente estranea alla logica narrativa: nella loro complementarietd, i

personaggi devono, nel proposito dell’autore, esprimere una cono-
scenza (la sua).

% H. MrrreranD, Fonction narrative et fonction mimétique. Les personages de
“Germinal ”’, in « Poétique », 16 (1973), 477.

67 Tvi, p. 489.

% Paule Lejeune non manca di accusare Zola di aver finalizzato la propria inchie-
sta sul campo al reperimento di « couleur locale soigneusement utilisée pour donner a
Germinal son vernis d’authenticité », in “ Germinal . Un roman..., p. 51.
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E sono diverse le strade che il romanzo pud percorrere per af-
fermarsi come sapere costruito.

4. Leggere lopera zoliana come somma di sapere organizzato
vuol dire generalizzare e insieme superare il modello istituzionalizzato
da Hamon. La descrizione non deve pilt rimanere compatta, chiusa
nel suo guscio di noce, incastrata in una struttura che puo farne a
meno, anzi, la ignora e si affretta a dimenticarla, suggerendone 1'oblio
anche al lettore; e va colmata quella divaricazione fra savoir e vouloir,
tanto pitt marcata da Hamon quanto pit nella « in-significance roma-
nesque » & riconosciuta la garanzia della natura pedagogica di questa
semplice « ostentation de savoir » ®.

Mathésis e sémiosis™ non cercano dunque una impossibile
autonomia reciproca; piuttosto, nel momento in cui il romanzo natu-
ralista vuole essere letto come testo predisposto per la trasmissione
del sapere, questa trasmissione deve essere colta nel suo dinamismo,
nella sua circolazione, non solo dal narratore al narratario ma, tra-
sversalmente rispetto al testo stesso, come una rete di segni che, con
moto anaforico e cataforico, si rimandano tale sapere. Senza volere
negare validita alla fopologigue di Hamon, i suoi lieux strategiques
sono solo dei momenti privilegiati di una comunicazione che li, par-
ticolarmente, si addensa ma che alle esigenze della propria manife-
stazione vuol piegare ogni meccanismo narrativo, sia al livello sti-
listico di superficie sia al livello logico-semantico della sintassi
narrativa.

Se il sapere zoliano & innanzitutto citazione™ e se tale pratica
della citazione & cosi generalizzata, tutto il testo viene investito dal
processo di ri-scrittura o pili esattamente di transcodage, data la na-
tura “altra” del testo antecedente: « coupure de journal (texte

® Pu. HamoN, Du savoir dans le texte, in « Revue des sciences humaines »,
octobre-décembre, 1975, p. 492. La presenza o meno di tale «fonctionnalité narra-
tive » ¢ il criterio usato da Hamon per separare Zola da Maupassant: per quest’ultimo
lo specchio, la finestra, tutto 'apparato per innestare la descrizione « sert a acquérir
une compétence décisive, un savoir-faire qui va enclancher ou modifier une action »
(Note sur un dispositif..., p. 112).

M Cfr. Roland Barthes par Roland Barthes, Paris, du Seuil, 1975, p. 122; e
Pu. Hamon, Note sur un dispositif..., p. 112.

1 «Si lindication des sources, dans un roman, était chose usitée, je criblerais

volontiers de renvois les bas des pages » (E. Zola, lettera a J. Van Santen Kolff, cit.
in Pu. HamoN, Du savoir dans le texte..., p. 490).
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d’une autre actualité), locution populaire notée sur le vif ou recopiée
du dictionnaire (texte de I'Autre social), lettre documentaire d’un
ami compétent (texte d’une autre main), sténographie prise “ sur le
motif 7 (texte d’une autre syntaxe), notes de lecture (textes d’une
autre fonction), prospectus ou catalogue technique de maisons spé-
cialisées (texte d’un autre lexique), dessins, diagrammes et photo-
graphies du dossier préparatoire (textes d’une autre sémiotique) ™ ».

Coinvolti in questo sforzo di codificazione, anche i personaggi,
accanto alle descrizioni riconosciute come tali, si faranno portatori
di valori scientifici ¢ con il loro carattere e i loro comportamenti
entreranno nella illustrazione zoliana di una societd, con un peso
che supera la portata di quelli che sono gid scambi metonimici
personaggio-ambiente.

Come ¢ nella sua prassi, Zola si & assicurato la possibilita
di operare in condizioni controllate: ambiente noto, noti gli uomini,
prevedibili e previsti gli effetti: la razionalita dell’impianto & il pre-
supposto della chiarezza e della completezza dell’esposizione. Cosi al-
Pinterno di una stessa famiglia in una situazione di partenza omo-
genea, almeno a livello biologico, ciascuno dei numerosi figli dei
Maheu permetterd di esemplificare i diversi modi in cui Desistenza
malsana dei centri minerari pud operare sugli individui: Alzire e
Catherine, entrambe femminilmente rassegnate, la prima all’infeli-
cita del suo fisico, debole e gobbo, la seconda alla violenza del lavoro
e degli uomini, che ne fanno una docile e instancabile schiava;
Zacharie, indolente e privo di una consistenza morale, e Jeanlin, crea-
tura deforme, fisicamente e psicologicamente, la cui frustrazione si
traduce in un insaziabile attacco distruttivo alle cose e agli uomini.
Le puntuali corrispondenze fra « la rage d’étre faible » ® de Jeanlin
e lo stato di sconfitti che & la condizione politica ed esistenziale dei
minatori, come sono state colte e sviluppate da Carol S. Fuller ™ sul
piano strutturale, mostrano il coesistere, nella stessa sede, dell’istanza
descrittiva e di quella narrativa, a garanzia della diffusione (ad una
larga fascia di pubblico) e della recezione del messaggio naturalista.

La descrizione si costruisce dunque progressivamente, arricchen-

2 Py, HAMON, ivi, p. 496.
B L. Zovra, Germinal, p. 63.

™ The Symbolic and Structural Function of Jeanlin, in « The French Review »,
54/1 (1980).
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dosi di volta in volta di nuovi elementi e precisandosi nei particolari.
In questo modo sfugge ai meccanismi della « noia » che, allentando
'attenzione del lettore e inducendolo a veri e propri « salti», le
farebbe mancare i propri fini didattici ®: le lunghe ed elaborate pre-
sentazioni vengono meno, la barrjera fra illustrazione e aneddoto
¢ negata.

Inoltre, senza pit il tramite del personaggio-regard, il lettore,
divenuto diretto interlocutore dell’autore, pud nutrire Iillusione di
riuscire a cogliere personalmente la porzione di informazione scien-
tifica di cui ciascun personaggio e ciascun evento sono fatti porta-
tori: cio assicura un maggiore coinvolgimento del lettore, invitato a
partecipare attivamente alla composizione del puzzle, e dunque una
pitt naturale acquisizione del sapere.

L’esigenza di chiarezza e di massima evidenza trascina ovvia-
mente con sé una pesante zavorra di ridondanza: un dato sara piu
volte proposto, una riflessione ripetutamente indotta, magari sotto
diverse apparenze, ogni personaggio portera con sé un segno che ne
renda automatico il riconoscimento e riassuma I'informazione di cui
¢ veicolo.

Cosi, l'ossessivo crachat noir de Bonnemort riporta ogni volta
il lettore alla situazione della sua prima apparizione (I, 1), significan-
do la malattia del minatore, alla luce di quella lunga storia di ingiu-
stizie sociali e di sofferenze familiari e individuali di cui Bonnemort
si & fatto interprete per Ftienne; e piti in 13 ancora significando la
competenza dell’autore in tema di malattie professionali, competen-
za acquisita sulle pagine, lette e annotate, del Traité pratigue des Ma-
ladies, des Accidents et des difformités des Houilleurs, del dottore
H. Boéns-Boisseau (Bruxelles, 1862)™.

75 Questo comportamento & considerato da Barthes indotto dalla natura stessa del
racconto « classico »: « nous ne lisons pas tout avec la méme intensité de lecture; un
rythme s’établit, désinvolte, peu respecteux a Pégard de lintégrité du texte; l'avi-
dité méme de la connaissance nous entraine & survoler ou & enjamber certains passages
(pressentis “ ennuyeux ”) pour retrouver au plus vite les lieux briilants de I’anecdote
[...] nous sautons impunément (personne ne nous voit) les descriptions, les explica-
tions, les considérations, les conversations» (Le plaisir du texte, Paris, du Seuil,
1973, p. 20).

% La diagnosi & di antracosi, una pneumopatia caratterizzata dall’accumulo nel
tessuto polmonare di carbon fossile, in seguito ad una prolungata inalazione. E solo
un episodio dell’allarmante quadro clinico del vecchio minatore, ma, pili dell’immo-
bilita artritica e dell’ottundimento delle capacitd cerebrali, & avvertito dall’autore co-
me specifico, e dunque qualificante, di una condizione sociale e di lavoro.
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La distribuzione e la coordinazione del sapere all’interno del te-
sto fa si che la maggiore quantita di informazione non sia affidata
alla singola unitd (lessema o sintagma) ma ad una serie di raffronti
a distanza che vede ciascuna di queste unitd successivamente prota-
gonista di opposizioni binarie con interlocutori della stessa classe
semantica.

Particolarmente evidente appare questo procedimento nei primi
due capitoli, interamente edificati sul parallelismo e sulla diversita
degli universi borghese e proletario: e qui Mitterand « ambienta »
la sua analisi « contrastiva » 77, volta alla definizione di un sistema
di personaggi. Lo strumento impiegato & la muatrice signifiante di
Barthes *, che, designando un support de caractérisation e pit va-
riants de caractérisation, permette uno studio di tipo linguistico dei
tratti pertinenti alla definizione dei personaggi ”.

Su questo stesso terreno di corrispondenze Sandy Petrey opera
invece per riconoscere le strutture sociali, usufruendo degli « axes
sémantiques » suggeriti da Ulrich Ritten *: « les opposition binaires
a 'intérieur de ces axes sont isosémiques aux oppositions de classe » *
e Petrey esaspera ulteriormente la divaricazione fra i due poli pas-
sando dall'opposizione: attribut positif | attribut négatif a quella:
attribut positif / ¢ *; lintroduzione di un nuovo asse semantico
delle polarita di classe, [Humanité|, sancisce I'esclusione del prole-
tariato dall’'universo degli uomini.

In effetti il gioco delle opposizioni & molto piti variegato. Pos-
siamo constatarlo scegliendo, fra i tanti assi, quello che in questo

’ 7" H. MITTERAND, Le systéme des personnages dans “ Germinal ”, in « Cahiers de
lAssocm‘tlon internationale des études francaises », 24 (mai, 1972), 160.

® Cfr. R. Bartues, Le systéme de la mode, Paris, du Seuil ,1967.

) 7 Cosl, scelto come support i capelli dei personaggi, i tratti pertinenti saranno
il colore (nell’opposizione « nette » / batarde »), la brillantezza (« éclatant » / «non
éclatant ») e la disposizione (« peignésy / « non peignés »): in conclusione una tabella
distinguera i Grégoire, caratterizzati dal segno positivo, dai Maheu che ne sono privi
(cfr. H. MIT'L"ERAND, Le systéme..., cit., pp. 161-162).

% Esempi di questi axes saranno: |proprieté| |travail| |naissance| |nourriture|
\physique| |moyen de locomotion| |babitat| |vétement| |instruction| |savoir-vivre|. Cfr.
% gZITTEN, La Description littéraire des structures sociales, in « Littérature », 4 (1971),

8 S. PrrrEY, Discours sociale et littérature dans « Germinal », in « Littérature »
22 (1976), 63.

8 Non pilt il lusso della casa di Hennebeau contro la miseria del coron, ma:
Hennebeau ha una bella casa, i minatori no. La lista delle « assenze » coglie I« aliena-
zione » della classe operaia.
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lavoro abbiamo conosciuto meglio e che rispetto ad altri ha il van-
taggio di essere pili concentrato ed omogeneo e di sfuggire a quegli
esiti parodistici che sono I'ultimo stadio della ridondanza ®: |Habitat|
sard qui inteso come spazio, domestico soprattutto, di affermazione
ideologica dei suoi abitanti.

“ 11 soggiorno ” dei Maheu pud cosi essere coinvolto in succes-
sivi confronti con i suoi omologhi in casa Grégoire e Hennebeau e
con il suo stesso divenire nel tempo. Pitt che come support in sé, si
presenta come un « fascio » di opposizioni che comprendono il mo-
bilio (tavolo, sedie, buffet) ma anche I’odore e la temperatura del-
P’ambiente. Ciascuno di questi objets si carica della sostanza semio-
tica del gruppo sociale all'interno del quale compare, e questo proces-
so di significazione si riproduce all’interno del testo come oppositions
sémantigues fra i nomi, corrispondenti alle oppositions sémiotiques
fra i referenti di tali nomi.

Se gli oggetti “ parlano ” e parlano secondo la logica delle classi
& perché essi « ne s’épuisent jamais dans ce & quoi ils servent et c’est
dans cet exces de présence, qu’ils prennent leur signification de pre-
stige, qu’ils ““ désignent ” non plus le monde, mais I’étre et le rang
social de leur détenteur * ».

Non dunque un valore pragmatico, legato al nesso besoins-sa-
tisfactions, successivamente surdéterminé dal valore sociale del se-
gno: piuttosto ¢ « la valeur d’échange symbolique, de prestation so-
ciale, de concurrence et, 4 la limite, de discriminant de classe » * a
dettare lo statuto fondamentale dell’oggetto.

Questa sorta di grande “ gioco di societd ” sembra affiorare con-
sapevolmente nel romanzo zoliano, incontrando e puntualizzando i
meccanismi di enunciazione e di mise en texte dell’informazione na-
turalista. Se presentare piti volte uno stesso tema, in forma identica
o modificata, ottiene di fermare ’attenzione del lettore e di esal-
tare il messaggio di cui I'immagine & veicolo, I’autore mostra di sa-
pere contemporaneamente ricondurre le successive varianti ad una

' 83_Effetgi comici raggiungono le esagerate smancetie che accompagnano il risve-
glio di Cécile Grégoire e caratterizzano lingenuo bamboleggiare di questi borghesi
“ irresponsabili ”.

8 J. BAUDRILLARD, La morale des objets. Fonction-signe et logique de classe, in
« Communications », 13 (1969), 25.
8 Ivi, p. 24.
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sorta di tableau che collega ciascuna di esse a un tipo o ad una
classe sociale.

Cosi, introducendo la descrizione del soggiorno dei Grégoire,
Pautore suggerisce e pilota il confronto: « il n’y avait aucun luxe:
la grande table, les chaises, un buffet d’acajou; et seuls, deux fau-
teuils profonds trahissaient ’amour du bien-étre, les longues digestions
heureuses » *. Sono gli stessi mobili dej Maheu; a variare & solo il
legno, ma il mogano & gia cosa ben diversa dall’abete; & comunque
sulle poltrone che siamo invitati a soffermarci, come unico scarto
nella esatta sovrapposizione dei due ambienti. Perfettamente funzio-
nali alle esigenze dell’anziana coppia, non esauriscono la loro pre-
senza nel ménage quotidiano, ma sono indicate immediatamente come
status symbol borghese, ostentazione di un modo di vivere e di conce-
pire la vita, vetrina di un ozio che & privilegio esclusivo di un ceto
sociale. Luogo di « digestions heureuses », non possono non richia-
mare la « digestion pénible de chair humaine » ¥ del pozzo della mi-
niera, dal trasparente nome di Voreux, prima di una lunga serie di
immagini che suggeriscono lo sfruttamento cannibalico esercitato su-
gli operai dal capitale.

Altra indicazione costante negli interni zoliani & la temperatu-
ra: dai Maheu la « chaleur vivante, cet étouffement chaud » ® & in-
dissolubile dal respiro pesante di nove persone ammassate fra una
stanza e il corridoio, mentre dagli Hennebeau & quella « chaleur égale
de calorifere » ¥, di cui si nota limpatto sugli operai gelati, ad assi-
curare alle stanze « une tiédeur de serre » ®. Ma in casa Grégoire lo
stesso dato & ripetuto con particolare insistenza:

Malgré le calorifere qui chauffait toute la maison, un feu de rouille
égayait cette salle” [..] Il faisait trés chaud ® [...] Cécile, que la
chaleur et la nourriture étouffaient, quitta la table® [...] Alors, la
Maheude et ses petites entrerent, glacés, affamés, saisis d’un effa-

8 K. Zora, Germinal, p. 122.
87 Tvi, p. 60.

Ibiden:.

8 TIvi, p. 267.

2 Tvi, p. 257.

91 Tvi, p. 122,

92 Tvi, p. 124.

93 Ivi, p. 131.

&
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rement peureux, en se voyant dans cette salle ot il faisait si chaud
et qui sentait si bon la brioche *.

Se dunque il calorifero & utilizzato da Zola come connotatore
di classe, in quanto garantisce la divisione della societd in chi lo
possiede e si crogiola al suo calore, e chi ne & privo ed & esposto alla
crudezza delle intemperie, presso i Grégoire la cancellazione di ogni
reale utilita pratica, nel raddoppio delle fonti di calore, rende palese
il primato della logica sociale. Anche qui, come per le poltrone, assi-
stiamo ad una esibizione di possesso, di disponibilita finanziaria, i
nello spreco del tempo, qui nello spreco di fonti energetiche. Come e
pit dell’imprenditore capitalista e dell’alto dirigente industriale, il
possidente che vive di rendita & indicato come un parassita sociale,
mantenuto dal lavoro altrui, dedito esclusivamente al consumo, pil
o meno discreto, dei beni che una classe di schiavi ha messo a sua
disposizione.

Al di 1a delle categorie generali, & la rete di echi e di opposi-
zioni a distanza a costruire un discorso politico di individuazione
delle classi sociali, fornendo di senso les mots vides che designano
gli interni operai e borghesi. Ed & questa stessa rete di segni che
costruisce 'opera letteraria.

5. Mathésis e sémiosis: queste due categorie sembrano in grado
di esprimere, nel loro vicendevole implicarsi, la natura profonda del
testo zoliano. E, contemporaneamente, provvedono alla sua data-
zione. L’opposizione fra il barthesiano testo lisible, vera « galaxie
de signifiants », e il monolitico testo zoliano, « structure de signi-
fiés » *, matura infatti sul piano temporale: le condizioni della scrit-
tura sono mutate e dunque oggi « le savoir déserte la littérature qui
ne peut plus étre ni Mimésis, ni Mathésis, mais seulement Sémiosis,
aventure de I'impossible langagier, en un mot: Texte » *.

La presenza del sapere nel testo, come unico senso immesso €
tollerato dall’autore, rende impraticabile la strada dell’interprétation,
la sola che, riconoscendo la pluralita dei sensi, senza sceglierne alcuno,
garantisca la liberta del significante. Ugualmente, la compattezza del-

% Tvi, p. 132.
9% R. BartHES, S/Z, cit., p. 12.
9% Roland Barthes par..., p. 123.
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la costruzione, come & stata voluta dall’autore, toglie spazio ad una
attivita di significanza che si produca incessantemente e ripetutamen-
te, senza necessita di una struttura unica ed ultima.

Un puntuale controllo del processo comunicativo, attento al ruo-
lo del mittente, oltre che a quello del ricevente, non pud che con-
durre, nel nostro caso, ad un ridimensionamento del rilievo delllﬂ
connotazione: se questa & da intendere, semiologicamente, come « artl-
culation d’une voix qui est tissée dans Je texte » e, funzionalmente,
essa_connotazione, come principio che « engendrant [...] le double
sens, altere la pureté de Ia communication » 7; di fatto, proprio la
volontarieta ® di questa sorta di contre-communication, introdotta nel
discorso fittizio dell’autore al lettore, entra in contraddizione con l_ﬂ
volonta, manifestata apertamente dall’autore, di dissipare ogni ambi-
guitd e di garantire la trasmissione del (suo) senso.

Naturalmente il messaggio pud risultare ben pitt ricco di quan-
to tale intenzione avesse previsto, e cid grazie a quella vocazione
polisemica che & in ogni linguaggio e particolarmente in quello l.et-
terario, ma ¢ anche vero che ’ansia di proteggere la “ verita ” guida
Popera selettiva dal testo esercitata su se stesso, filtrando, esaltando,
sopprimendo alcuni valori significativi a vantaggio di altri. L’atten-
zione rivolta al rapporto emittente-messaggio nulla toglie dunque al
rigore di un’analisi testuale, sia perché si volge ad individuare l_a
condizione del lavoro di costruzione testuale, sia perché, nella parti-
colare situazione costituita dal testo zoliano, essa offre il modo di
constatare fino a che punto le strutture dell’enunciazione si confon-
dano con quelle dell’enunciato.

A maggior ragione, tanto spazio concesso all’autore nel presen-
te lavoro non va in alcun modo a detrimento dei diritti del leFtore:
se quella spinta che dovrebbe fare del consumatore del lib.ro, il suo
produttore, traendolo da una letargica condizione di oisivité, entra
in crisi, cid6 avviene per una precisa scelta dell’autore. La coopera-
zione limitata, la decriptazione ristretta alla ricostruzione del senso
proposto, la recezione controllata e incanalata nella direzione pre-
fissata, sono altrettanti segnali della sensibilita dell’autore ai proble-
mi della trasmissione del messaggio, e della sua intenzione di im-

9 1d., S/Z, cit, p. 15. ' ) ) Ay
% «c’est un bruit volontaire, soigneusement élaboré » (ibidem).
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porsi in questa fase con lo stesso autoritarismo con il quale la abbia-
mo visto affermare la propria come 1’unica voce riconosciuta del di-
scorso letterario.

La fiducia nel sapere padroneggiato, la consapevolezza della
funzione sociale dello scrittore, la fede nel progresso umano che I’ap-
prendimento pud promuovere, fanno di Emile Zola un convinto as-
sertore della veridicitd del messaggio che si appresta a comunicare,
e richiedono un pubblico attento, partecipe degli stessi stimoli cultu-
rali e dello stesso sistema di valori, e, soprattutto, disposto a lasciarsi
erudire.

Tutte le ragioni e tutti i meccanismi sui quali ci siamo soffer-
mati indicano che, qualsiasi strada percorra la decodificazione di
Germinal, tappa obbligata deve essere la valutazione del rapporto
autore-pubblico, ben presente in un testo che tiene scoperte le pro-
prie strutture comunicative, e qualificatore indiscutibile di quella
realta che & il romanzo naturalista. Solo a queste condizioni & possi-
bile avviare una lettura fondata sul testo e, soprattutto, parlare di
realismo zoliano.

Proprio un nuovo statuto per il discours réaliste & il risultato
principale del nostro approccio pragmatico alla letteratura, la chiave
che coordina tutti i dati acquisiti nella ricostruzione degli atti di co-
municazione e nel démontage delle unita descrittive del testo zoliano.
Anche il difficile nesso naturalismo-realismo pud ora essere affrontato,
attraverso una ridefinizione di entrambi i termini. Se il naturalismo
si riqualifica nella consapevolezza del mutamento da esso indotto
nelle relazioni fra scrittore e pubblico, e del nuovo ruolo indicato alla
scienza e alla letteratura nella societa umana e civile, il realismo si
rivela lo strumento impiegato per edificare la conoscenza nell’analisi
della realtd, e per assicurarne la diffusione.

Non pitt dunque un naturalismo inteso come realismo esaspe-
rato e deterjore, corrotto dal contatto con ridicoli pregiudizi sedicenti
scientifici: sara piuttosto il realismo ad essere colmato dai contenuti
offerti dal naturalismo, in termini di valori e di programmi “ lette-
rari ”’, nel senso pitt ampio e pilt ricco che questa parola pud assu-
mere. Intendere la portata di questa funzione pedagogica e civile
della letteratura, mentre da una parte rende conto del fervore di
““ paladino della verita ” che sempre animd Zola, dall’altra trae il suo
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realismo fuori dal mito secolare di riproduzione della realta e dalla
prassi di un confronto con altri, migliori, scrittori realisti.

Dal testo siamo approdati alla Storia. E non per attirare la let-
tura in una prospettiva di ricostruzione della realta storica: sarebbe
valutare ancora I'opera zoliana per la sua capacita di testimoniare,
di documentare, di illustrare un ambiente ¢ esotico ” (tale nello spa-
zio sociale e geografico per i contemporanei, nella dimensione storica
per noi posteri); e sarebbe una volta di piu ripetere quello scaval-
camento dell’opera compiuto da tanta parte della critica zoliana. Ma
come la nostra messa a fuoco sul momento della comunicazione si
¢ sempre curata di individuare i due poli di questa, mittente e desti-
natario, nella loro presenza dentro il testo, cosi, in conclusione, an-
che il discorso sulla Storia viene trattenuto sul testo e finalizzato a
questo: perché, come e pitt dell’informazione trasmessa, stori(c)a &
anche, e soprattutto, I'intenzione che la detta.

I1 cerchio si chiude. Integrato nelle strutture semiologiche del-
la cultura all’interno della quale si produce, il testo riacquista tutta
la sua individualita e la ricchezza della sua significazione.

CARMINELLA SIPALA
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