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Introduzione

La maggior parte del nostro tempo ¢ attivamente impiegata nell’interpretazione e nella
produzione di narrazioni: lo facciamo quando raccontiamo le nostre esperienze ad
un’altra persona, quando guardiamo il notiziario, quando ricordiamo cosa abbiamo
sognato, quando andiamo al cinema e quando leggiamo un libro. Percio, nell’ultimo
ventennio, la sfera della narrativa ¢ diventata un oggetto di indagine molto ambito. Tale
svolta capitale (il cosiddetto narrative turn) ha reso il racconto un centro di convergenza
di discipline eterogenee, come le scienze cognitive, il marketing, la psicologia, la
giurisprudenza, la teologia, la robotica, etc. Lo studio delle storie, pero, costituisce
I’ambito privilegiato della narratologia, una disciplina (o organon di teorie € metodi) nata
attorno agli anni ’60 del secolo scorso. Sviluppatasi sotto diretta influenza del formalismo
russo e dello strutturalismo francese, la narratologia ha svolto un ruolo cruciale
nell’individuazione delle proprieta definitorie del testo narrativo e nella delineazione di
una poetica sistematica del racconto. Oggi, ¢ parte imprescindibile dei curricula degli
studenti di letteratura nei paesi di lingua scandinava e tedesca, i suoi concetti e le sue
categorie vengono utilizzati da diversi studiosi nella disamina di artefatti narrativi (libri,
film, serie tv, fumetti, videogames, reality show, etc.) e le direzioni che ha preso sono
cosi diverse da aver portato alla nascita di nuove branche di studio. Tuttavia, la
narratologia continua ad essere considerata una disciplina di “nicchia” e si ritiene ancora
che dell’analisi narratologica possano beneficiarne solo sceneggiatori, apprendisti
scrittori o professionisti della comunicazione desiderosi di conoscere 1 “trucchi” del
mestiere!. Il presente elaborato di tesi muove proprio da tale constatazione, in direzione
opposta. Cio che ci proponiamo di dimostrare, infatti, ¢ come la narratologia possa essere
uno strumento utilissimo nell’ambito dell’ermeneutica letteraria: supportando o minando
alcune interpretazioni di un’opera, suggerendo, sulla base dell’osservazione della
struttura narrativa e della ripresa di motivi, nuove o differenti prospettive comparatistiche
e portando alla luce luoghi inesplorati del testo. Per il raggiungimento di tale proposito,
scegliamo di presentare un’analisi narratologica di un particolare racconto della scrittrice

Lidija Zinov’eva-Annibal (1866-1907). Donna e scrittrice complessa, Lidija Zinov’eva-

! Baroni, 2018, p. 10.



Annibal fu un’indiscussa protagonista dell’Eta d’argento e gioco un ruolo fondamentale
nei dibattiti di ordine estetico e ideologico e nelle vite dei simbolisti russi. Purtroppo, il
suo ruolo di moglie di Vjaceslav Ivanov (1866-1949), uno degli artisti e filosofi piu
apprezzati dell’epoca, unito alla scelta di temi estranei e avversi alla sensibilita sovietica,
ha a lungo ostacolato la diffusione della sua opera al di fuori di una ristretta cerchia di
specialisti. Il racconto oggetto della nostra attenzione, 7puoyame mpu ypooa (1907), ¢ il
lavoro piu noto dell’autrice. Dal punto di vista della storia letteratura, risulta rilevante
perché si tratta della prima opera letteraria russa a presentare una relazione omosessuale
tra due donne, ma cid che piu interessa ai nostri scopi ¢ 1’appartenenza a un genere
autobiografico ambiguo e complesso, esclusivo del simbolismo russo, che prende il nome
di orcusnemsopueckuii mexcm?. Una simile scelta, orientata su un movimento artistico
russo poco conosciuto fuori dall’area degli studi slavi, ¢ dettata dal fatto che le principali
analisi narratologiche, quando si occupano di letteratura, si basano quasi esclusivamente
su opere tradizionali prodotte nei contesti europei € americani. Per esporre una teoria e
una metodologia esaustiva, invece, si dovrebbe cercare di includere il maggior numero di
esperienze culturali inusuali e diverse. Circoscrivendo I’indagine a un genere nello
specifico, il orcusnemesopueckuti mexcm, € a un contesto culturale molto preciso, la
corrente simbolista russa, questo approccio puo iscriversi all’interno del ramo della
disciplina chiamato “applicazione tematica e contestuale della narratologia®”, che
costituisce, tra le altre cose, uno degli approcci meno teorizzati dell’intero panorama
narratologico. Lo studio narratologico della fiction autobiografica, all’interno del quale
rientra il orcuznemeopueckuii mexcm, si ¢ evoluto parallelamente all’avanzamento della
disciplina, partendo da una fase formalista e strutturalista, in cui gli approcci narratologici
si concentravano esclusivamente sulla dimensione narrativa dell’opera e sul ruolo della
narrazione nella costruzione del sé da parte del soggetto?, seppur con qualche eccezione,
e giungendo piu di recente a una fase di apertura verso altre scienze umanistiche (le
neuroscienze, la sociologia, la storiografia, I’antropologia, gender studies, etc.), dove lo
spettro di analisi dei fenomeni ¢ diventato decisamente pit ampio’. Nel contesto

formalista furono principalmente Boris Ejchenbaum (1886-1959) e Viktor Sklovskij

2 boromonos, 2010a; JIaspos, 2007, c. 50; Xanzen-JIése, 1998; Ilaxanar, 2017, c. 11.

3 Nunning Ansgar, Narratology or Narratologies? in Kindt & Miiller,2003, pp. 239-275.

4 Criveller, 2011; Loschnigg Martin, Narratology, in Wagner-Egelhaaf, 2019, pp. 103-110.

5 Schwalm Helga, Autobiography, in Hiihn, Peter et al. (edito da.), the living handbook of narratology,
Hamburg, Hamburg University, 2019. http://www.lhn.uni-hamburg.de/article/autobiography
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(1893-1984) ad occuparsi della fiction autobiografica. Il primo rilevo una serie di
procedimenti (la scelta di titoli comuni, intromissioni autoriali, I’inserimento di una
lettera nella diegesi e la sua improvvisa interruzione, etc.) e caratteristiche strutturali di
questo tipo di opera®, mentre il secondo individuo alcune strategie testuali della
narrazione autobiografica (condensazione, anticipazione drammatica, flash-backs
esplicativi, sequenze ricapitolative, etc.). I formalisti iniziarono a concepire I’invenzione
come chiave di interpretazione della realta e strumento di modellamento, attraverso 1’uso
di procedimenti letterari, della forma artistica. Sklovskij, in particolare, non solo riteneva
che la finzione in un’opera derivasse dal suo statuto di opera letteraria, ma addirittura che
potessero essere gli strumenti artistici impiegati a garantire la veridicita di quanto si
narra.” Successivamente, la narratologia classica, di stampo strutturalista, si interesso
all’omodiegesi, alla classificazione in generi, alle linee di trama, alle forme di
focalizzazione e al problema della narrazione inattendibile®. Inoltre, Dorrit Cohn (1924-
2012), basandosi sui lavori di Genette, sostenne che la narratologia era in grado di fornire
dei criteri consistenti per distinguere gli elementi finzionali da quelli non finzionali
all’interno di un testo, cercando di definire i1 “signposts of fictionality”. Le narratologie
contemporanee, invece, considerando le narrazioni da piu punti di vista, prendono in
esame aspetti inediti. La narratologia naturale, per esempio, enfatizza le dimensioni re-
esperienziali delle narrazioni autobiografiche’, la narratologia cognitiva sceglie di
concentrarsi sulla costruzione dell’identita attraverso la narrazione e indaga le attivita
psicologiche dietro alcune strategie di rappresentazione del sé'° e la gender narratology
si occupa degli stereotipi di genere, della loro ripresa o della loro decostruzione. La
situazione, pero, per quanto concerne il orcuznemeopueckuii mexcm € molto diversa. Se si
escludono un paio di pubblicazioni, che perlopiu riguardano un solo autore!!, i testi

prodotti nell’ambito dell’ars vitae simbolista rimangono un fenomeno ancora inesplorato

6 Criveller, 2011.

7 Ibid.

8 Loschnigg, in Wagner-Egelhaaf, 2019, pp. 103-104\.

 Schwalm, 2019.

107 §schnigg, in Wagner-Egelhaaf, 2019, pp. 106-108.

' [Toeecmeoeamenvuvie uncmanyuu 6 nosecmu “Komux Jlemaes” di A. H. Vafina in Becmnux TITITY,
2010, N. 4, 22, 2010; @opmwvr asmopckozo coznanus 6 pomane Auopes benozco « Cepebpanviii 2onyowy di
L. V. Garmas in Pyccras ¢unonoeus: Becmuux Xapbkoecko2o HAyUOHAIbHO20 Ne0a2o2utieckoeo
yrugepcumema umenu I.C., 2017 e Memanappamuguvie u mema@urxyuonaibubvie Mooenu 8 pomane
Anopes benozo "IIETEPFYPI™ di M. E. Jur’evna in Hoguwui Qunonoeuveckuti Becmuuk, 2022, N. 4, 23,
2022, per esempio.



dal punto di vista narratologico. Forse, un contributo importante verso questa direzione ¢
arrivato nel 2017 ad opera della slavista tedesca Schamma Schahadat. Infatti, in
HUckycemeo ocusnu. JKusHb Kak npeomem 3CMemuyeckoe0 OMHOWEHUS 8 PYCCKOU
kyromype XVI-XX sexos, la studiosa ha parlato delle figure del narratore, del protagonista
e dell’autore in questo tipo di testo, ha individuato motivi e trame ricorrenti e ha introdotto
il concetto di “virtualita” per definire lo status particolare della fiction autobiografica
simbolista!?. Nei capitoli che seguiranno si tentera di riempire questo vuoto con 1’analisi

narratologica di Tpuoyamos mpu ypooa.

Il presente lavoro consta di cinque capitoli. Nel primo capitolo abbiamo cercato di
definire la narratologia e di riassumerne lo sviluppo dai suoi inizi antichi, a partire da
Platone (428/427-348/347 a.C.) e Aristotele (384-322 a.C.), fino ai giorni nostri: la
trattazione inizia con la presentazione delle teorie “protonarratologiche” classiche,
moderne e vicine alla contemporaneita, continua con il formalismo e altre esperienze in
ambito slavo e termina con la delineazione delle caratteristiche della narratologia classica
e con un’illustrazione generale delle teorie e degli ambiti di studio delle narratologie post-
classiche contemporanee. Particolare attenzione viene prestata ai teorici russi che hanno
contribuito allo sviluppo della disciplina o che si sono occupati di simili concetti o oggetti
di indagine. Per il massimo grado, abbiamo voluto utilizzare come riferimento i testi
originali in cui le teorie venivano esposte, insieme ad enciclopedie, dizionari, risorse web
e riviste europee, americane e russe che trattavano gli argomenti da diversi punti di vista.
Il secondo capitolo restringe il campo alla fiction autobiografica e si occupa di definire le
specificita, soprattutto da un punto di vista narratologico, dei generi autobiografici legati
al racconto in esame (Autofiction, roman a clef, Bildungsroman). Gli ultimi paragrafi
sono dedicati in modo particolare alla fiction autobiografica in Russia e al
arcusnemeopueckuti mexcm. Per questo capitolo, ci siamo serviti degli studi critici pit noti
sull’argomento e si ¢ contraddistinto, nello studio del orcusnemeopueckuii mexcm, il
lavoro gia menzionato di Schamma Schahadat, che ci ha suggerito anche la scelta del
racconto da analizzare. Dal terzo capitolo in poi, inizia I’analisi vera e propria. Per quanto
concerne il regime utilizzato, prescriverci a un metodo particolare ci sembrava poter

ridurre il potenziale di ulteriori progressi, percio abbiamo deciso, con liberta eclettica ma

12 11 principio della realta virtuale risale a quello dei “mondi possibili”, un concetto che ha influenzato
profondamente una branca della narratologia.



ragionata, di utilizzare un approccio open-ended, comune nelle scienze propriamente
dette, servendoci di una varieta di concetti, tratti da un gran numero di teorizzazioni
narratologiche che possono servire ad affinare e ad arricchire la nostra interpretazione del
testo. Nello specifico, facciamo riferimento ai formalisti russi, da cui non potremmo
prescindere, oltre che per I’importanza all’interno dei complessi narratologici, per il tipo
di opere e per il retroterra storico culturale in cui esse sono state prodotte!3, ai concetti
proposti dagli studiosi russi dopo il formalismo, che hanno anticipato in qualche modo il
lavoro di alcuni narratologi del periodo post-classico, alle formulazioni della narratologia
classica, perché, nonostante tutto, la narratologia deve continuare a rispondere alle
domande poste dal paradigma strutturalista, e alle teorie delle narratologie
contemporanee, che permettono di guardare alla fiction simbolista anche come prodotto
rivolto a un lettore e di indagare luoghi inesplorati. L’idea di base ¢ ricorrere ai concetti,
ai principi e alle teorizzazioni dei formalisti e di altri teorici russi perché la materia di
analisi lo richiede, ma rivedere, ampliare e “correggere” le suddette con le pit moderne
enunciazioni narratologiche, che prendono ispirazioni dagli stessi russi, sono simili ad
essi o loro complementari. Nella maggior parte dei casi, si tratta della “sintesi” delle teorie
e dei metodi rispetto ai concetti scelti. Gli oggetti specifici della nostra ricerca sono: gli
universali narrativi, ossia gli elementi e le strutture prototipiche che costituiscono le
condizioni necessarie e sufficienti per cui una narrazione abbia luogo, le strategie
narrative, impiegate dall’autrice per ottenere un certo effetto sul lettore, la
caratterizzazione dei personaggi, che ¢ un tratto particolarmente interessante da
scandagliare in un testo autobiografico, e 1 motivi, fedelmente ripresi o “straniati”, un
ambito di studio (momusopoexa), inaugurato da Goethe e poi da studiosi russi che ad oggi
¢ oggetto di indagine di diverse discipline umane. Abbiamo ristretto 1’analisi ai soli aspetti
della narrazione che sembrano piu rivelanti per I’opera stessa. Ad esempio, ¢ stata scartata
I’esaminazione del cronotopo, un’importantissima categoria narratologica, perché non
estremamente determinata nel racconto. Il terzo capitolo riepiloga la vita e I"opera di
Lidija Zinov’eva-Annibal, illustra le possibili origini autobiografiche dietro al racconto

ed esamina le prime caratteristiche di una narrazione: la dicotomia fabula-intreccio e il

13 L arte e gli studi dei simbolisti (Vjaceslav Ivanov, Valerij Brjusov e Andrej Bely in particolare) ebbero
un impatto decisivo sugli studi dei formalisti. Le loro opere sperimentali influenzarono la formulazione di
alcuni concetti e il lavoro di Andrej Belyj, per esempio, anticipo la separazione della forma dal contenuto,
I’interesse nella poetica, un nuovo approccio nei confronti della parola e la fusione tra le scienze e lo
studio della letteratura.

10



narratore. In questa sezione abbiamo voluto riassumere la letteratura critica disponibile
su Tpuoyame mpu ypooa, coerentemente con uno dei nostri obiettivi, quello di dimostrare
come la narratologia possa essere lo stimolo per osservare in modo nuovo 1 propri oggetti
di indagine, ed eventualmente per mettere in discussione le certezze interpretative
sedimentate nel tempo. Nel quarto capitolo ci si dedica all’analisi dei personaggi
principali del racconto (Vera e I’anonima protagonista), alla ricostruzione delle
“convenzioni di genere” e ai motivi che legano il racconto ad altre opere letterarie, russe
e non russe, precedenti e contemporanee, che dimostrano la collocazione dell’autrice
rispetto alle tradizioni a cui quegli stessi elementi sono fatti risalire. Il capitolo finale
interessa la disamina delle strategie narrative utilizzate dall’autrice per scrivere una storia
dove i limiti tra la vita e I’opera d’arte non sono chiaramente delineati: I’espediente del
diario, strategie di descrizione, la segmentazione del testo, etc. Questa sezione espone
anche 1’analisi dei simboli utilizzati dall’autrice. Difatti, abbiamo deciso di considerare il
“simbolo” come una categoria narratologica, poiché, in questo caso, le immagini
presentate dall’autrice rivelano un ruolo tanto narrativo quanto interpretativo non

indifferente.

11
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Capitolo primo

La Narratologia nelle sue linee generali

1.1. Introdurre alla narratologia: definire lo studio della narrazione

Italia. 10 marzo 2022. Il giornalista e saggista Federico Rampini, parlando del conflitto
russo-ucraino nel programma televisivo Piazza Pulita in onda sul canale LA47, afferma:

La Cina abbraccia la narrazione di Putin sul fatto che la colpa di tutto quello che accade
¢ I’accerchiamento della Nato...'*

Russia. 6 luglio 2022. Tra le righe di un reportage, sulla pagina web ufficiale di
Kommersant’, si legge:
B ot3BiBe OTBCTUYMKA, B YaCTHOCTH, TOBOPUIOCHL, YTO OH «IOBECTBYCT O
colMalbHO3HAUNMOW TpobiieMe — KadecTBe ycinyr B cdepe KKX u cocrosHmit

MH(PACTPYKTYpbl», TPH 3TOM «HE YTBEPKIAET, YTO €r0 IOBECTBOBAHHME HOCHT
00BLEKTHBHBIN, HAyYHBIH XapakTepy.'®

Stati Uniti. 7 novembre 2022. Sul sito della rivista settimanale a tema musicale Billboard

compare un articolo con 1l titolo seguente:

Jean Dawson on letting of of Genre and the Narrative: ‘Whatever you need me for, that’s
what I’m here’!¢

Quelli sopra riportati sono solo alcuni esempi dell’utilizzo corrente della parola

“narrazione” in contesti culturali e media differenti. Nel primo caso, si tratta di una

4 Ep. 25, S.11, Piazza Pulita, Cirino Mariano, Calvi Fabio (diretto da), Formigli Corrado, Frigo Alessandra,
Montinaro Gemma, Zincone Vittorio (autori), LA7, 10 marzo 2022, Trasmissione Televisiva.

15 Nella replica dell’imputato, si affermava che “egli racconta di un problema socialmente rilevante, cioé la
qualita dei servizi dell’edilizia abitativa comunale e lo stato delle infrastrutture”, tuttavia “non asserisce che
il suo racconto sia di carattere scientifico e oggettivo”. bymar Bbammpos, Mnenue ocmasunu npu
omeemyuxe. BawPTC npouepanu 6 cnope ¢ axmueucmom u3 Hegpmexamcka, // Kommepcanmo, 2022,
https://www.kommersant.ru/doc/5448061 (09/11/22). Dove non indicato diversamente la traduzione ¢ mia.
16 Jean Dawson sulla rinuncia al genere e alla narrazione: “Qualsiasi cosa serva, io sono qui. Rouhani Neena,
Jean Dawson on letting of of Genre and the Narrative: ‘Whatever you need me for, that’s what I'm here’,
in  Billboard, 2022, https://www.billboard.com/music/features/jean-dawson-interview-chaos-now-
1235165294/ (09/11/22).
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trasmissione televisiva e la parola “narrazione” ha il significato di manipolazione
consapevole degli eventi al fine di ottenere uno scopo. Nel secondo esempio, I’accezione
¢ quasi la medesima e il parlante si riferisce a una ricostruzione di fatti, probabilmente
non del tutto fedeli a cid che ¢ realmente accaduto, dovuta o alla precisa volonta del
soggetto o all’interferenza inconscia di altri fattori. Per quanto riguarda il titolo
dell’articolo, invece, con narrazione si intende I’esposizione di un discorso strutturato in
funzione di precise istanze di ordine estetico o storico. Una definizione condivisa, per lo
piu, nell’ambito umanistico, in particolare in quello letterario e nelle sue propaggini, che

in questa sede interessa piu da vicino.

La scelta di includere le presenti situazioni ¢ giustificata sia dall’intento di proporre
diverse interpretazioni della parola ‘“narrazione” che dalla volonta di veicolare la
radicalizzazione del manifestarsi di un fenomeno, osservato da diversi studiosi'’: I’idea
secondo cui la narrativa sia ormai una presenza costante in una moltitudine di contesti
della vita umana, non limitata piu alla lettura di romanzi o alla visione di sceneggiati
televisivi. Ci sono infinite forme di narrazione nel mondo e di circostanze dove esse
ricorrono, oltre all’ovvia predominanza nella letteratura e nelle arti in genere. La narrativa
¢ associata all’atto del narrare e, di conseguenza, potenzialmente ad ogni situazione in cui
qualcuno dice qualcosa a qualcun altro: narrazioni hanno luogo nei tribunali, in
televisione, sui social media, nei dibatti, quando si ascolta un insegnante a scuola, quando
un amico racconta della sua giornata. Ma le narrazioni possono anche generarsi senza che
ci sia un confronto con altre persone. Sono, infatti, narrazioni i ricordi, che sono eventi
ricostruiti nella mente, 1 sogni o le bugie, che tendenzialmente prendono la forma di storie
costruite ad hoc. Alcuni esperimenti hanno mostrato chiaramente che il cervello umano
¢ programmato in modo da utilizzare come strumento di negoziazione con la realta esterna

la canalizzazione di quest’ultima entro strutture narrative's. Da questo impulso,

denominato da qualche studioso narrative urge!’, nascerebbe 1’esigenza umana di

17 Troma, 2002, c. 1-14; Bal, 2017, pp. 20-22; Barthes, 1975, pp. 237-238; Fludernik, 2009, pp. 12-13;
Zeman, 2016. pp. 1-14.

18 Polkinghorne,1988.

19 Beach & Bissell, 2016, p. 35.
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ricercare spiegazioni, ragioni e cause entro cui ingabbiare i fenomeni al fine di rintracciare
plausibilita e coerenza in ogni pratica dell’esistenza. Tutto cio ha portato a definire la

9920

narrazione un artefatto “internazionale, trans-storico, transculturale”" e I’essere umano,

animale che racconta storie®! o fabulator’.

Tale ordine di considerazioni permette la possibilita di trarre due inferenze
diametralmente opposte: assumere che siffatta universalita renda la narrativa un oggetto
insignificante, su cui nulla si puo dire, eccetto per qualche descrizione di alcuni suoi tipi
piu ricorrenti, o che, al contrario, suddetta varieta richieda di essere problematizzata e
sistematizzata per venire a patti con tutte le sue sfaccettature. Facendo proprio
quest’ultimo proposito, nel corso delle ultime tre decadi, numerosi esponenti in campi
apparentemente lontani o addirittura agli antipodi®®, tra cui I’antropologia, gli studi
cinematografici, la psicoanalisi, la psicologia cognitiva, la filosofia, la filosofia della
scienza, la sociologia, la teologia, la storiografia, la pedagogia, 1’etica, la storia dell’arte,
la giurisprudenza e la robotica, hanno fatto della narrativa un oggetto di indagine. Invero,
la narrativa ¢ ovunque e ciascun settore ha portato un contributo essenziale allo studio
delle narrazioni e di cid che ¢ percepito o interpretato come parzialmente narrativo.
Eppure, la narrazione raramente costituisce 1’obiettivo principale di analisi delle
discipline menzionate e, laddove lo sia, non viene affrontata considerando la narrazione

qua narrazione. Attualmente, questa rimane una prerogativa degli studi narratologici.

Se sul piano intuitivo viene pressoché facile intendere la narratologia la “scienza o lo
studio della narrativa”, quando si passa a un piano sistematico, che richieda di tracciare
delle definizioni rigorose, il quadro si complica. Il problema risiede tanto nella mancanza
di unanimita nel definire gli studi narratologici quanto nell’abbondanza delle risposte

plausibili. Dalla nascita del termine, la narratologia viene alternativamente descritta come

20 Barthes, 1975, p. 237.

21 Gottschill, 2002.

22 Marchesi, 1994, p. 6; Molino& Lafhail-Molino, 2003.

23 Polkinghorne, (1988), Kreiswirth (2005), Czarniawska(2004), Herman, Jahn & Ryan (2005) parlando
della recente stagione di fioritura intensa degli studi sulla narrazione usano 1’espressione Narrative Turn,
mentre Richardson(2000) e Niinning & Niinning (2002) quella di “Renassaince of interest in narrative”.
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teoria?*, insieme delle teorie della narrazione®’ metodo?®, disciplina?’, scienza®®

, meta-
scienza®’, ambito di studio®’,“tollbox™3! e “critical practice of writing®?”. Tra tutte, la
favorita sembra senz’altro essere quella di “disciplina” che, Jan Chrisoph Meister fa
notare®, include sia il concetto di teoria che di metodo. Ciononostante, vale la pena
ricordare che, da un lato, la narratologia non ¢ I’unica teoria della narrazione e, dall’altro,
che numerosi sono i riferimenti teorici e le metodologie, provenienti da percorsi formativi
significativamente differenti, che convergono in essa, cosi come i1 suoi ambiti di
applicazione. La narratologia ¢ una disciplina umanistica che vanta ascendenze molto
antiche, originatasi nella sfera degli studi letterari dove il racconto ¢ principe indiscusso.
Nata sotto I’influsso dello strutturalismo e del suo progenitore, il formalismo, negli anni
¢ stata in grado di sviluppare un’ampia varieta di teorie, concetti e procedure analitiche,
improntate allo studio della logica, dei principi e delle pratiche di rappresentazione
narrativa. Un vero e proprio organon con cui approcciarsi ai testi narrativi,
indipendentemente dalla forma, dal mezzo, dal contesto o dalle situazioni comunicative
dove essi si producono. I suoi modelli sono spesso utilizzati in qualita di euristiche e i
suoi teoremi svolgono un ruolo centrale nell’esplorazione e nel rafforzamento delle abilita
di generare, processare, valutare e interpretare storie. Come ambito di studio, fanno parte
della narratologia sia tutti gli artefatti culturali e le situazioni che raccontano una storia
che D'insieme delle teorie della narrazione, coesistenti in rapporto gerarchico e
inclusivo*. Mentre con le scienze propriamente dette condivide la scelta di un oggetto di

indagine ben definito, una distinta terminologia descrittiva, procedure analitiche

24 Prince Gerald, Surveying Narratology, in Kindt & Miiller,2003, pp.1-16; Schmid Wolf, Narrativity and
Eventfulness, in ivi, pp. 17-38; Fludernik,2009, p.19.

%5 Bal, 2017, p. 26; Makaryk,1993, p. 110.

26 Kindt & Miiller, 2003, pp. 211.

27 Fludernik & Margolin, 2004, p. 149; Meister Jan C., Narratology as Discipline: A Case for Conceptual
Fundamentalism, in Kindt & Miiller, 2003, pp.55-70; Pagliuca & Pennacchio, p.7.

28 Todorov, 1969, p.10.

2 Jannidis Fotis, Narratology and the Narrative, in Kindt & Miiller ,2003, p. 38.

30 Ibid.

31 Dawson, 2017, pp. 228-246.

32 Garrett, 2018, p. L.

33 “The concept of discipline subsumes theory and method, acknowledging narratology’s dual nature as
both a theoretical and an application-oriented academic approach to narrative.” In Meister, Narratology,
https://www-archiv.fdm.uni-hamburg.de/lhn/node/48. . html#Herman1999, 2014.

3% Niinning & Niinning (2002), p.19.

16


https://www-archiv.fdm.uni-hamburg.de/lhn/node/48.html#Herman1999

trasparenti e un certo numero di istituzioni: organizzazioni ufficiali®, riviste®®,

38

manuali®’,dizionari’® case editrici®®, risorse web*® e corsi universitari*!.

Arrivati a questo punto, verrebbe percio da chiedersi perché la narratologia rimanga una
disciplina, per cosi dire, “di nicchia”, spesso confinata alla categoria di storytelling*.
Negli anni sono state fatte diverse supposizioni. Jens Eder*, nella sua proposta per una
“correzione” della narratologia, individua la causa nella metodologia, nella prospettiva e
nell’oggetto di studio. La narratologia sarebbe ancora troppo legata al paradigma
strutturalista, che le impedirebbe di registrare ulteriori progressi, concentrata
esclusivamente sugli universali narrativi, ossia su quegli elementi e quelle strutture che
tutte le narrazioni hanno in comune. Oltretutto, trascurerebbe il punto di vista dei riceventi
del testo narrativo, focalizzandosi solamente sull’intenzione del produttore, la qual cosa
viene vista come un limite imposto alle potenzialita del testo. Jackson Barry**, invece,
qualche anno prima, attribuiva le cause dei difetti della narratologia alle “tendenze
centrifughe” presenti nello studio della narrazione, in altre parole, al suo allontanamento
dalla sfera letteraria, sua sede originaria. Ma la visione piu esaustiva ¢ sicuramente

rappresentata dalla recente osservazione di Raphaél Baroni®*. Baroni riconosce che

33Organizzazioni come 1’ International Society for the study of Narrative o I’ European Narratology
Network.

36 Sono esempi il Journal of Narrative Theory (1999-2016), Narrative(2002-presente), [ ’Amsterdam
International Electronic Journal for Cultural Narratology (2005-2016), Hosbiil ¢hunonozuueckuii
secmuuk (2005-presente) e Narratorium (2013-2017).

37 Si vedano i manuali:Herman Luc, Vervaeck Bart, Handbook of Narrative Analysis, Lincoln, University
of Nebraska Press, 2005; Bernardelli Andrea, Ceserani Remo, 1/ testo narrativo. Istruzioni per la lettura e
linterpretazione, Bologna, Il mulino, 2005; Huhn Peter, Meister Jan Christoph, Schmid Wolf (edito da),
The Handbook of Narratology. 2nd edition. Volume 1, Berlin-Boston, De Grutyer, 2014.

38 Come Alves dos Reis Carlos Anténio, Lopes Ana Cristina M., Diciondrio de narratologia, Coimbra,
Almedina, 2000; Prince (2003) o Fioroni Federica, Dizionario di narratologia, Bologna, Archetipo Libri,
2011.

39 La Dino Audino Editore ¢ una casa editrice italiana specializzata in narratologia e anche la de Gruyter
tedesca sembra preferire le pubblicazioni accademiche nel campo della linguistica e della narratologia.

40 Le pin note sono rappresentate da NarrBib - Narratological Bibliography, NarrDiBi - Narratological
Digital Library NarrList - the ENN discussion list e LHN - Living handbook of narratology.

4! In Italia, per esempio, alcune universita, tra cui I’Universita degli studi di Perugia
(https://www.unipg.it/didattica/corsi-di-laurea-e-laurea-magistrale/archivio/offerta-formativa-2020-
21?idins=189546¢) 1’Universita degli studi del Salento(https://www.unisalento.it/corsi-di-laurea-
magistrale/-/dettaglio/insegnamento/135486/critica-letteraria-e-narratologia), offrono delle lezioni di
narratologia. Mentre nei paesi di lingua tedesca la narratologia ¢ una parte imprescindibile del curriculum
degli studenti che si occupano di letteratura.

42 Bal,2017, p. XIX.

43 Eder Jens, Narratology and Cognitive Reception Theories, in Kindt & Miiller,2003, pp.280-283.

4 Barry, 1990.

4 Baroni, 2016.
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I’interesse nella narrativa non € mai stato cosi forte come adesso, ma allo stesso tempo
auspica anche a una rivalutazione generale della narratologia, troppo spesso lasciata nelle
mani di dilettanti che la utilizzano come una cassetta degli attrezzi* . La soluzione, per il
narratologo, potrebbe trovarsi nella preparazione di nuovi esperti nel settore sotto la guida
di organi ufficiali che possano fungere da punto di intersezione delle varie direzioni che

una disciplina polimorfa come la narratologia continua ancora a prendere.

La disomogeneita delle definizioni, il legame con lo strutturalismo, lo sconfinamento in
altri ambiti che non sono quelli strettamente letterari, I’essere una cassetta degli attrezzi
per chiunque voglia descrivere un testo narrativo non sono, pero, solo degli ostacoli, ma
anche la testimonianza della vitalitd di un settore che continua ad evolversi e ad
alimentarsi della messa in discussione dei propri confini, gli stessi confini che il suo
oggetto di studio sembra, con il passare del tempo, superare. Lo studio della narrazione
non si presenta pit come un qualcosa di monolitico o atemporale, bensi come una pletora
di studi, diversi per approccio, metodo, scopo e oggetto specifico di analisi. Da cio deriva
I’inflazione dell’uso del termine e I’attuale preferenza verso il plurale, narratologie*’ .
Quanto alla relazione indissolubile con lo strutturalismo, va ammesso che il suo pregio ¢
di aver condotto alla “forgiatura di strumenti facilmente utilizzabili che permettono di
descrivere in modo pit 0 meno oggettivo e con un vocabolario standardizzato il modo in

»48 o 1’aver consentito di individuare e classificare fenomeni

cui sono strutturati i testi
narrativi presenti, in modi e forme ovviamente diversi, in testi che difficilmente si
metterebbero a diretto confronto e che altrimenti di rado verrebbero affrontati.
L’estensione dell’impianto di analisi a forme extraletterarie e 1’utilizzo dei concetti
narratologici ad opera di studiosi di altri campi, poi, sono questioni che necessitano di
ulteriori specifiche. L’ apertura ad altre forme di narrazione (in particolare all’ambito
cinematografico negli anni *60-’70) ha fornito ulteriori spunti per I’interpretazione dei
testi scritti, soprattutto per quanto riguarda alcuni luoghi ambigui e precedentemente
inesplorati. Cosi, il coinvolgimento di esperti di ordine diverso ha indotto a considerare

la narratologia una meta-scienza o uno studio interdisciplinare e a credere che la

costituzione di un sapere narratologico condiviso possa avvenire solo collettivamente e a

46 Critica che nel 2021 ¢ avanzata anche in Pagliuca & Pennacchio, 2021, p. 8.

4"Herman, 1999; Nunning Ansgar, Narratology or Narratologies? in Kindt & Miiller,2003, pp. 239-275;
Pagliuca & Pennacchio, p.11.

8 Baroni, 2020, p.12.
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partire da contributi eterogenei. Quando ci si ritrova “a passeggiare per i boschi
narrativi”*’, a scavare sotto Iartificiosita del racconto non si giunge al nocciolo della cosa
ma alla rete sterminata di relazioni che stringe con altri oggetti e che fanno del racconto
cio che ¢. Queste cose, a loro volta, possono essere I’obiettivo di altre discipline che si
rendono quindi necessarie per una maggiore comprensione delle caratteristiche di una
determinata storia®®. Difatti, la ricerca letteraria, la ricerca scientifica o quella pertinente
ad altre arti, non sono per nulla incompatibili fra loro, lo sono solo nelle loro disposizioni

scolastiche che le fanno sembrare unita rigide, ma ai loro punti piu alti sono in realta

dialoganti.

Rimane solo una questione da trattare nel dettaglio, ovvero quale sia lo scopo degli studi
narratologici. Strictu sensu, sul piano teoretico, ¢ stato detto che 1’obiettivo della
narratologia ¢ la conoscenza dei fenomeni narrativi, come sono fatti, a cosa servono, come
si distinguono 1’uno dall’altro. Da un punto di vista pratico, invece, la narratologia puo
essere utile a diversi propositi: ¢ in grado di fornire criteri per valutare numerose
interpretazioni dettagliate®!, di creare legami tra opere che non si riterrebbero affini,
creando cosi nuove prospettive di comparatistica letteraria®?, di svelare le tecniche di
costruzione di un testo e rendere possibili la loro ripresa, di far comprendere perché alcune
storie hanno successo e altre no, fino a gettare una luce sui meccanismi di funzionamento
della mente umana, alla ragione per cui si sente cosi tanto il bisogno di storie. Tali sono
le strade e gli obiettivi intrapresi da diverse branche narratologiche oggi. In ultimo luogo,
non ¢ possibile esimersi dal menzionare il fine ultimo della narratologia e di qualsiasi
teoria letteraria, compreso il presente lavoro. I testi narrativi, dal momento in cui vengono
prodotti, sono gettati nel rischio della loro assunzione da parte del ricevitore. Quando il

lettore non ¢ in grado di comprendere le manifestazioni a piu livelli, li riduce a una sintesi

4 Eco, 2011.

30 “And in any case, any literary theory that takes itself seriously can never dispense with the study of
non-literary texts.” Titzman Michael, The systematic Place of Narratology in Literary Theory, in Kindt &
Miiller,2003, p. 178.

31 Posizione di Umberto Eco, in Eco, 2011.

52 Si prenda un esempio facilmente riconoscibile e trattato da diversi studiosi. Il racconto del falso profeta
(o Anticristo) tramandato dall’Apocalisse di Giovanni (90-100 d.c.), dall’Apocalisse dello pseudo-
Metodio (VII sec. d.c.), dall’ Epistola ad Gerbergam reginam de ortu et tempore Antichristi di Adso da
Montier-en-Der (X secolo d.c.), etc. narra di un individuo che si presenta per cid che non ¢, che
assoggetta a sé un gruppo di altri individui che si prostrano ad adorarlo. La farsa continua fino a che il tale
per il quale I’ingannatore si faceva passare arriva e lo scaccia. Questa ¢ una linea di trama delle opere
menzionate, ma ¢ anche una linea di trama di Revizor (1836), un’opera teatrale di Nikolaj Vasil'evi¢
Gogol' e del romanzo The Last Battle (1956) di C. S. Lewis.

19



povera di qualcosa che non si capisce a che cosa serva. Questo pericolo ¢ inevitabile ed ¢
felice, poiché leggere ¢ fondamentalmente un’attivita soggettiva, libera. Il punto finale
della narratologia, quindi, se da un lato ¢ mettere in evidenza la complessita del testo e
permettere di accedere a diversi livelli di manifestazione di esso, dall’altro ¢ quello di
incoraggiare il lettore ad articolare in modo sistematico cid che processa o comprende

nella fruizione di un artefatto narrativo.

1.2. Protonarratologia: brevi cenni

La narratologia ¢ una disciplina umanistica, di conseguenza, come tutte le scienze umane,
1 suoi interessi € 1 suoi metodi spesso sono fortemente influenzati dalle direzioni prese
dalla ricerca in ambito accademico. Pertanto, ¢ possibile, da questo punto di vista,
affermare che la narratologia sia “storicamente definita”>. Per tale ragione ci sembra
opportuno premettere una presentazione sparsa e panoramica dei diversi spunti
interpretativi che hanno partecipato, in modo distinto ma ugualmente decisivo, allo
sviluppo e al consolidamento delle scienze narrative. Tuttavia, non indugeremo
dettagliatamente su ogni tappa della teoria della narrazione ma solo sugli approcci e sui

contributi che sono ritenuti indispensabili allo scopo del presente lavoro.

Sebbene il termine “narratologia” risalga a meno di un secolo addietro, idee e concetti
fondamentali dello studio narratologico sono stati introdotti gia con le prime riflessioni
critiche sull’opera letteraria. Prima della rivoluzione teorica operata dai formalisti russi,
1 contributi piu durevoli per leggere e interpretare le trame secondo criteri narratologici
sorsero da tre esperienze diverse: con i grandi della Grecia classica, con i filosofi del XVII
e XVIII secolo e con i teorici del romanzo di XIX e XX secolo. Si inizia dalla ITolizeio’*
(380-370 a.C.) di Platone, il primo a distinguere tra I’imitazione diretta del discorso nella
forma di dialogo o monologo, il testo del personaggio (mimesis) e il testo del narratore,

ovvero tutte le esternazioni attribuibili all’autore dell’opera (diegesis)>®. Mezzo secolo

piu tardi, Aristotele nella sua Ilepi montixijc (334-330 a.C.) propose un importante

33 In Meister, 2014, https://www-archiv.fdm.uni-hamburg.de/lhn/node/48.html#Herman1999

34 Platone, 111, 392-393.

55 La differenza tra mimesis e diegesis prefigura ’opposizione showing-telling € character-text —
narrator-text del XX secolo e il concetto di “voce” introdotto da Gerard Genette.
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paradigma per la comprensione della narrazione: la nozione di trama. Il filosofo
differenzio la sequenza cronologica degli eventi che hanno luogo nel mondo descritto
dall’autore e la presentazione degli eventi secondo un criterio stilistico che conduce alla
narrazione (mythos)°°e, come Platone prima di lui, anticipo la distinzione moderna tra
telling®’ , tipico della maggior parte dei narratori che continuamente discutono della storia
che stanno raccontando, e showing,’lo stile di Omero che, escluso il proemio, lascia che
siano i suoi personaggi a parlare®. Non mancano, inoltre, degli scoli antichi ad alcune
opere estremamente note che riportano concetti narratologici®®. In etd moderna altri
filosofi portarono la teoria del racconto al livello successivo. In prima linea troviamo
Pierre Daniel Huet (1630-1721), autore di un trattato sull’origine dei romanzi. In
quest’opera, il vescovo francese sottrasse 1’opera letteraria alle rigidita dei criteri di stile
alto o stile basso tipiche del neoclassicismo, parlandoci di un romanzo che, per la prima
volta, ¢ riflesso dei cambiamenti e della storia del progresso e di un essere umano la cui
natura ¢ quella di “amante delle novita e delle finzioni, desideroso d’apprendere e di

comunicare quanto ha inventato e quanto ha appreso”®l.

Importante anche
I’individuazione della verosimiglianza come caratteristica della narrazione. Piu tardi,
Friedrich von Blanckenburg (1744-1796) fu responsabile della prima teoria del romanzo
tedesca. Molte nozioni narratologiche figurano nei suoi scritti: caratterizzazione dei
personaggi, narratori, effetti drammatici, punti di vista, etc.®? Piu vicini cronologicamente
ai formalisti® (e, in alcuni casi, loro contemporanei) sono, poi, dei romanzieri otto-
novecenteschi,® i quali, interrogandosi sulla propria arte, iniziarono ad occuparsi delle
peculiarita formali della narrazione. La maggiore concentrazione di studi si ebbe in

Germania, dove il paradigma “morfologico”, destinato ad avere grande successo tra gli

appartenenti alla scuola formale, venne introdotto da Johann Wolfgang Goethe (1749-

36 Aristotele, VII.

57 La modalita del narrare per cui il lettore percepisce che gli eventi gli sono narrati. Per ulteriori
informazioni si veda Klauk Tobias, Telling vs. Showing,2014. https://www-archiv.fdm.uni-
hamburg.de/lhn/node/84.html

58 Lo stile narrativo che mira ad evocare nel lettore 1’impressione che gli eventi gli stiano accadendo
davanti agli occhi. Per approfondimenti si veda ibid.

3 Aristotele, XXIV.

% De Jong, 2017, pp. 24-25.

1 Huet, 1977, p. 6.

62 Ulteriori informazioni su questo punto si trovano in Dye, 1968; https://www jstor.org/stable/30154557
63 Roslja Osipovna Sor ha sottolineato, in pil di un’occasione, come in Europa esistessero gia studi
consolidati simili a quelli dei formalisti. Hlop, 1927, c¢. 127-143; Cadamagni,2022, pp.14-15.

% Dolezel, 1990, p. 55.
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1832). Successivamente Il “realista” Otto Ludwig (1813-1865) fu artefice di cio che ¢
stato definito lo studio piu significativo della narratologia tedesca del secolo successivo®’:
Romane und Romanstudien. Lo scrittore qui presenta il concetto di Spannung®,
I’espediente con cui I’autore orienta le sensazioni del lettore al punto da fargli desiderare
la risoluzione delle complicazioni da lui inventate®’. Il “romantico” Friedrich Spielhagen
(1829-1911) si occupo, invece, della narrazione in prima e terza persona e della
distinzione autore-narratore. Lo studioso Otmar Schissel von Fleschenberg (1884-1943)%8
vide I’arte del romanzo come un processo di composizioni di diverse parti del “materiale”.
11 filologo austriaco Bernhard Seuffert (1853-1938) ¢ il teorico Wilhelm Dibelius (1876-
1931) proposero una distinzione tra disposizione (la presentazione logica del materiale)
e composizione (la presentazione del materiale secondo criteri artistici)® e una visione di
personaggi/attori simile a quella proppiana. Dibelius ha anche teorizzato uno schema in
cinque fasi sulla genesi del romanzo’. Lo statunitense Henry James (1843-1916), in
prefazioni e saggi’', si espresse sulla trama, sul significato delle “azioni”, che viene esteso
per includere anche quelle piu sottili e psicologiche, e sulle tecniche narrative.
Sicuramente il contributo piu significativo dei suoi scritti risiede nella trattazione di un
universale narrativo, il punto di vista’?. Sulla stessa scia di Spielhagen, Kate Friedemann
(1874-1949) dedico la prima monografia al problema del ruolo del narratore nel
racconto’®, mentre nel Regno Unito, Percy Lubbock (1879-1965) riprese la lezione di
James sul punto di vista per formulare il principio di showing-telling’* e E.M. Forster
(1879-1970) decise di pubblicare una serie di lezioni dove discute le specificita dell’arte
della narrazione e dei suoi scopi. In Ungheria, il filosofo marxista Gyorgy Lukacs (1885-

1971) fu autore di una teoria del romanzo che include le proprie riflessioni sulla scelta

85 Griine Matthias, Realistische Narratologie, Otto Ludwigs "Romanstudien” im Kontext einer Geschichte
der Erzdhltheorie, Berlin-Boston, De Gruyter, 2017, p.1.

% Concetto che si evolvera in quello di suspense.

711 contributo di Ludwig Otto non si limita a cid. Egli tratta anche di verosimiglianza del mondo
narrativo (prefigurazione del concetto di sospensione dell’incredulita), di caratterizzazione dei personaggi
e della descrizione dei processi e dei conflitti interiori in letteratura.

68 Xupmynrcknii, 1927, c. 5-28.

% La coppia antinomica distinzione-composizione prefigura la fortunata distinzione fabula-cioocem
introdotta dai formalisti.

"OKupmynckuii, 1927, ¢. 5-28; Ilop, 1927, c. 127-143; Dolezel, 1990, pp. 133-135.

"Besant & James, 2015; Miller, 1972; https://www.jstor.org/stable/40627963

2 Punto di partenza sia dello studio di Lubbock sullo stesso argomento che di Gerard Genette per quanto
riguarda il concetto di “focalizzazione” che vedremo piu tardi.

73 Friedemann Kite, Die Rolle des Erzihlers in der Epik, Darmstadt, WBG, 1910.

4 Lubbock, 1972.
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del tema e sulla forma, strettamente connesse all’epoca storica e ai bisogni dell’individuo.
Al contempo, alcuni linguisti stavano prendendo coscienza, nei loro studi sulle lingue
romanze e germaniche, di questioni narratologiche’>. L’occidente europeo cosi descritto
ci offre un ritratto composito: in una parte di letterati, di critici e di studiosi erano gia
presenti riflessioni narratologiche e molti erano gia pronti a ricevere gli insegnamenti del

formalismo e dello strutturalismo.

1.3. Studi (proto)narratologici dei formalisti russi

I1 formalismo russo costituisce, forse, il contributo pit importante allo studio passato e
presente delle forme narrative, al punto che sono numerosi gli studiosi ad attribuire la
paternita della narratologia al movimento critico letterario che fiori in Russia agli inizi
degli anni *10 del secolo scorso’®. Spesso accusati di aver formulato principi teorici poco
chiari, 1 teorici della scuola formale indossarono [I’etichetta “formalismo” con
un’accezione peggiorativa, data loro da denigratori che tentavano di stigmatizzare le loro
analisi e i loro concetti. Eppure, furono autori di studi pioneristici e rivoluzionari destinati
a modificare per sempre la teoria generale e lo studio della letteratura. Gli araldi del
movimento nacquero principalmente verso la fine del XIX secolo, si formarono e si fecero
un nome in ambito letterario intorno allo scoppio della Prima guerra mondiale, si
costituirono istituzionalmente con la ricostruzione dell’Accademia e crollarono con
’ascesa dello stalinismo. Secondo Todorov’’, le radici della scuola formale affondano in
due presupposti, uno storico e uno culturale. La scelta di votarsi a uno studio dei processi
culturali e della tecnica delle arti nacque dalla necessita di dover arginare la censura del
Partito Comunista e dalle derive raggiunte dalla critica letteraria russa, mentre il metodo
utilizzato sgorgd da un generale orientamento delle scienze umane che gia dal secolo
precedente stava iniziando a introdurre il metodo scientifico di stampo positivista
nell’indagine artistica. Il formalismo affronto lo studio dell’arte cercando di provare

I’autonomia dell’arte come forma. Naturalmente i formalisti non si occuparono

5 Come lo studio sul discorso indiretto libero di Charles Bally o gli studi sul fenomeno dell’ imparfait nei
romanzi di Flaubert.

76 J1. B. Tatapy, @opmanusm, 0eKoHCMpYyKyus u nocmxaaccuyeckas nappamonoaus// A. bospuxosa, JI.
Tarapy, (pen.), 2012, c. 60; Brooks, 1984, p.5; Herman, 2005, pp. 180-181; Herman, 2007, p.5; in Kindt
& Miiller,2003, pp. V-VI; Marchesi, 1994, p.7; Rimmon-Kenan, 1983, p.157.

"7 Todorov, 2008.
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esclusivamente e primariamente del racconto ma, come vedremo, nel concreto, fissarono
le coordinate metodologiche nello studio delle forme espressive della narrazione per tutti
coloro che successivamente hanno costruito modelli di analisi delle forme narrative. Ci

riferiamo, in particolare, ai seguenti principi:

(1) L arte letteraria ¢ I’effetto totale degli artifici letterari e delle “strategie” che

I’autore adotta per arrivare al suo scopo;

(2) Pur manifestandosi in una varieta infinita, le forme di un’opera d’arte sono
costituite da un certo numero di elementi invariabili che possono essere descritti

in modo esplicito o sistematico;

(3) Un approccio alla narrativa letteraria inizia con la distinzione tra fabula e croorcem;

(4) L’opera d’arte e gli elementi costitutivi di un’opera d’arte si muovono all’interno

di una dialettica tra automatismo e straniamento;

(5) Elementi extraletterari, considerati alla periferia o al di fuori del sistema letterario,
possono spostarsi al centro di esso, venir considerati letterari e addirittura
influenzare 1’andamento di tutto il sistema;

(6) Il metodo, rispetto all’oggetto studiato, deve essere immanente.

I primo principio riconosce la necessita di valutare I’opera d’arte come prodotto creativo
della tecnica di un autore e non come realta rivelata. Sono 1 procedimenti utilizzati, nel
caso dell’arte letteraria attraverso la scrittura come strumento di codificazione di senso, a
generare contenuto. Procedimenti studiati dai formalisti furono, per esempio, i motivi e
le tecniche narrative.”® 1 motivi letterari vengono definiti come forme stereotipate di
narrazione che svolgono funzioni diverse all’interno di un’opera in base alla cultura in

cui tale opera si inserisce € ai legami che stabiliscono con altri procedimenti formali. Le

78 In Russia lo studio dei motivi ¢ addirittura precedente all’avvento dei formalisti. Riprendendo il
concetto da Goethe, il filologo Aleksandr Nikolaevi¢ Veselovskij (1838-1906) ha effettuato uno studio
sulla diffusione dei motivi poetici e ha operato una prima distinzione tra “motivi” e “intrecci”. In
Hemopuueckas nosmuxa (1949), sebbene alcuni esponenti del formalismo come Sklovskij 1’abbiano
negato, ha impostato un solido punto di riferimento per lo studio della “tematica” di un’opera letteraria.
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tecniche narrative sono metodi e strumenti che gli scrittori usano per realizzare un certo
effetto sul lettore. Tra le tecniche narrative piu interessanti per i teorici della scuola
formale, vi furono la defamiliarizzazione e lo cxas. Il secondo principio, invece, ¢ la
conditio sine qua non di molte teorie narratologiche classiche, poiché presuppone la
possibilita che un numero infinito di testi possa essere descritto o interpretato usando un
numero finito di concetti. Il terzo introduce una distinzione destinata ad avere un ampio
seguito nel vocabolario della narratologia, quella tra cid che ¢ narrato (fabula) e come ¢
narrato (croorcem). Il quarto principio afferma che D’effetto di un prodotto letterario
diminuisce con il crescere della sua prevedibilita. In virtu di cid, un’opera d’arte per avere
successo nei suoi intenti deve produrre nel lettore uno straniamento, in russo
ocmpanenue’. 11 quinto principio®’, che si deve allo studioso Jurij Nikolaevi¢ Tynjanov
(1894-1943), costituisce un contributo fondamentale nella teoria letteraria in generale,
poiché ’applicazione di esso permette 1’evoluzione e 1’aumento sia dei suoi oggetti di
studio che dei suoi metodi e dei suoi concetti. Infine, il sesto principio esige la necessita
di adottare una metodologia analitica, non impostata aprioristicamente, ma calibrata

sull’oggetto di studio e sull’obiettivo conoscitivo.

Tra i tanti contribuenti allo studio del racconto che si potrebbero mettere a fuoco, meritano
di essere segnalati 1 lavori ampi e originali di Boris Michajlovi¢ Ejchenbaum, Aleksej
Buslaev(188?-7???), Michail Aleksandrovi¢ Petrovskij(1887-1937), Boris Viktorovi¢
Tomasevskij (1890-1957), Viktor Borisovi¢ Sklovskij, Jurij Tynjanov, Viktor
Vladimirovi¢ Vinogradov (1895-1969), Vladimir Jakovlevi¢ Propp (1895-1970) e
Aleksandr Aleksandrovi¢ Reformatskij (1900-1978). Quando si chiama in causa la
narratologia, i nomi maggiormente menzionati sono quelli di Boris Tomasevskij, Viktor
Sklovskij e soprattutto Vladimir Propp. A Tomasevskij dobbiamo I’analisi della
narrazione piu completa dell’epoca, un’analisi contenente presupposti molto moderni.
Nelle sue osservazioni, infatti, raccolte poi in Teopus Jlumepamypwr (1925), il teorico

articola la differenza tra fabula e croocem, si occupa dei diversi tipi di intreccio e anticipa

" 1l principio formalista dell’ocmpanenue oggi si accompagna a diverse teorie dell’originalita, nelle varie
arti, e costituisce la base, in giornalismo, della teoria della notiziabilita. Le prime, grosso modo,
affermano che quanto pit un prodotto artistico genera un esito inaspettato nel fruitore tanto piu va
valutato come superiore e la seconda suppone che la notiziabilita di un evento decresca al crescere della
sua prevedibilita.

80 10. H. Temsuos, Jumepamypuwiii paxm //ivi, 1977, c. 507-518.
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una serie di concetti che saranno sviluppati da diversi altri studiosi®'. Parlando del tema
di un’opera letteraria, Tomasevskij riconosce 1’importanza dell’aspetto affettivo come
mezzo principale per mantenere desto 1’interesse del lettore®?. Parlando dei personaggi e
degli eroi, accenna alla loro caratterizzazione. Tratta persino di quelli che verranno poi
definiti “universali narrativi” (situazione di equilibrio, esposizione, conflitto, climax,
scioglimento)®. Viktor Sklovskij fu un grande animatore del movimento e il primo a
formulare in modo preciso concetti centrali del formalismo, percio, il suo corpus di studi,
compreso 1’operato sulla narrazione, ¢ profondamente vasto e variegato. In O meopuu
nposut, Sklovskij spazia dall’analisi del racconto e del romanzo, non diversamente da
Tomasevskij, alla riflessione sui motivi®*, fino alla classificazione di intrecci e
procedimenti stilistici. Oltre alla formulazione del principio dell’ocmpanenue®, il grande
merito dello scrittore ¢ quello di aver individuato determinati npuémet, ricorrenti in un
genere piuttosto che in un altro®®, diverse tipologie di narrazione, diversi criteri di
costruzione della narrazione e alcune tecniche narrative. Anche i lavori comparatistici
come il noto Ilapoouiinsiti poman “Tpucmpam [llenou” Cmepna, Kax coenan Jlon-
Kuxom o Kax /lasuo nobeoun I'onuaga (1929) rientrano in questa categoria. Nei vari
articoli e saggi, I’autore non si limita a mettere a confronto personaggi e procedimenti di
opere e scrittori differenti, ma studia come 1 motivi della vita reale e le convenzioni di
genere possono assumere efficacia estetica all’interno dell’opera d’arte. Sklovskij ¢,
inoltre, tra 1 primi a far rientrare il discorso sull’intreccio e sui npuémer all’interno delle

riflessioni sulla nascente arte del cinema®’. In quegli stessi anni viene pubblicata

81 Soprattutto nel caso della motivazione: la motivazione in genere, in qualche modo anticipa il principio
contemporaneo di “narrative consistency”, la motivazione positiva il principio narrativo de “la pistola di
Cechov”, la motivazione simulata il principio, soprattutto cinematografico, dell’*“aringa rossa”, etc.
Anticipa anche la focalizzazione.

82 Un’affermazione che mina all’accusa formulata nei confronti dei formalisti, prima, ¢ dei narratologi,
poi, di prestare ben poca attenzione al lettore e che ¢ condivisa da alcune branche della narratologia
postclassica contemporanea.

8 Tomamesckuii, 1999, c. 116-133.

8 Sulla scia di Veselovskij, individua numerosi motivi provenienti da diverse culture e generi letterari.
Potremmo citare la sottrazione della sposa nelle fiabe e in Muapassant, il numero 3 nelle fiabe, nei rituali
e nei romanzi di D’ Annunzio, Sienkiewicz e Dumas, il motivo del riconoscimento nei drammi, nei
romanzi, nelle novelle, etc. (LLxmoBckwmid, 1929, c. 29-86).

85 IIknosckuii, Uckycemeo xax npuem (1916)// id., c. 7-22.

8 I calembour per le novelle, ’accumulazione nei romanzi d’avventura, il parallelo nei romanzi di
Tolstoj, I’incorniciamento nelle raccolte di novelle e nel romanzo picaresco, etc. ivi, ¢. 68-86.

87 Parla dell’utilizzo delle trame del parallelismo e dell’enigma nel cinema, delle differenze degli intrecci
del cinema e della letteratura (la mancanza di motivazione nel primo) e del rimaneggiamento di un
intreccio letterario in un film (IIx1oBckuit, 1923).
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Mopdghonocus ckasku (1928), I’opera considerata il testo fondativo della narratologia e
che ha valso al suo autore i titoli di padre della narratologia, progenitore dello
strutturalismo e referente principale dello studio antropologico del folklore. L attivita di
Vladimir Propp viene comunemente iscritta a meta tra I’indirizzo formalista, per la
visione del racconto e il metodo utilizzato, e quello strutturalista, per il principio secondo
il quale ciascuna entita narrativa vada descritta in relazione a tutto I’insieme in termini di
reciproca relazione. Proponendosi di studiare la forma di fiabe di magia della tradizione
russa, Propp costruisce la prima analisi morfologica di una storia. Le novita
contenutistiche e metodologiche della monografia sulla fiaba risiedono
fondamentalmente  nell’introduzione  dello  studio  morfologico  nell’arte,
nell’affermazione che per studiare un fenomeno si puo considerare la sua origine o la sua
struttura®® e nell’estrazione di un modello ricorrente e ripetitivo, ordinato secondo una

classificazione di 31 funzioni®’.

Molto meno frequenti nelle monografie occidentali sono gli altri personaggi
precedentemente citati. Boris Ejchenbaum si interroga sullo cxa3®’, un npuém molto
discusso dai formalisti, che chiama in causa anche il ruolo del narratore in un’opera
letteraria, sulle strategie compositive’! utilizzate da diversi autori e sull’atto stesso del
narrare, spesso da un punto di vista linguistico e stilistico. Di Aleksej Buslaev non molto
¢ noto, persino le date di nascita e morte sono incerte, ma sappiamo di sicuro che si occupo

dell’analisi dei procedimenti compositivi e delle costruzioni di scene da parte di

Dostoevskij nella relazione K croowcemocnoocenuro Houoma Jlocmoesckozo’’. Le ricerche

8 Propp, 2000, p. 9-10.

8 Lo schema ideato da Propp si & dimostrato utile oltre i limiti della fiaba e sebbene sia stato presto
criticato e superato, gli studiosi, anche quando ne affermano le criticita, non fanno che ribadirne la
centralita negli studi narrativi. Nuovi modelli di scomposizione delle trame, anche extraletterarie, di
ispirazione proppiana sono, per esempio, quello presentato da Joseph Campbell in The hero with a
thousand faces (1949), quello di Christopher Vogler in The writer’s journey (1992) e quello di
Christopher Brooker in The seven basic plots: why we tell stories (2005).

% Ejchenbaum si occupa dello ckasz in diversi luoghi e momenti della sua vita. In particolare, nei saggi
Hnmosus cxaza e Jleckoe u cospemennas nposa. Si veda b. M. Elixenbaym, Hnnrosus crkasa, /! Ckeo3o
Jlumepamypwi. Coopnux cmameii, Jleannrpan, Axagemusi, 1924 c. 152_156; Id. Jlumepamypa. Teopus
Kpumuxa Ilonemuka, Jlennnrpan, Padouee M3marennsctBo «IIpudoii», c. 210-225.

1 Ancora in Jleckos u coepemennas nposa, nella voluminosa monografia su Tolstoj e nel noto saggio Kax
coenana wiunens I'ozona o negli articoli sui generi letterari.

°2 La relazione purtroppo non & pervenuta, ci € noto perd, grazie ai protocolli degli incontri del Circolo
Linguistico di Mosca e al recente intervento di Cinzia Cadamagni che lo riporta, che I’analisi di Buslaev
si concentrava su elementi compositivi del romanziere (come il cucmema namexos) o sul tratto, per lui
tipico di Dostoevskij, di costruzione dei romanzi attraverso la graduale presentazione di indizi al lettore.
Cadamagni, 2022, pp.14-15.
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del germanista Michail Petrovskij, invece, attingono a piene mani dalle teorie
narratologiche e dalla terminologia tedesca® con lo scopo di presentare una poetica della
novella piu completa. L’articolo Mopgonoeun ITywunckozo «Bovicmpenar®® (1924) &
un’autentica analisi narratologica nel senso pit tradizionale del termine.”® E particolare,
in relazione ai componenti della /7ogecms, la sua introduzione del concetto di “funzione”
per indicare il livello teleologico di ciascun componente del racconto. Un anno prima
dell’uscita della famosa Morfologia della fiaba, Petrovskij pubblica la sua Mopgonocus
noeennwt (1927), una prefigurazione del magnum opus di Propp’®. 11 concetto matematico
di funzione ¢ ripreso anche da Jurij Tynjanov nella sua concezione dinamica della nozione
di letteratura®’. Tynjanov discute delle relazioni interne nella narrativa letteraria, nello
specifico, nei saggi Unmocmpayuu’®® e 06 ocnosax kuno®. In Unniocmpayuu, il formalista
definisce la trama come le connessioni e le relazioni all’interno delle dinamiche verbali
di un’opera mentre nella seconda meta di O6 ocrosax kuno, illustra i due modi in cui il

100

crooicem ¢ la storia possono essere legate' ™ e dimostra che lo stile di scrittura influenza

lo sviluppo della trama di un’opera. In Bnox u Ieiine'®!, il teorico ¢ altresi responsabile

102

dell’individuazione della figura dell’eroe lirico ™. Viktor Vinogradov sviluppa il concetto

% Sceglie ducnosuyus e komnosuyus al posto di fabula-cioocem o la parola Spannung, utilizzata anche da
Tomasevskij, per indicare la funzione di intensificazione dell’interesse del lettore per gli eventi
successivi.

% M. A. Ilerposckuii, Mopgonozus ITywunckozo «Bvicmpenay, // Bprocos, 1925, ¢. 171-203.

%5 L’analisi di Petrovskij divide il racconto per unita narrative (introduzione descrittiva, esposizione,
episodio, “avvenimento inaspettato” , etc.), tratta della disposizione del materiale, delle tecniche
narrative, del narratore e soprattutto della caratterizzazione dei personaggi. Contiene anche dei riferimenti
all’utilizzo degli stessi procedimenti da parte di altri autori e a personaggi simili.

% A onor del vero, Petrovskij non & I’unico autore di un’analisi morfologica simile a quella di Propp,
I’etnografo e folclorista Aleksandr Isaakovi¢ Nikiforov (1893-1942), collega dello stesso, scrisse, poco
prima di lui, K sonpocy o mopghonocuneckom uzyuenuu Hapoonou ckaszku. In essa vi si trovano elementi
quali “la legge delle formulazione morfologica e grammaticale dell’azione”, la distinzione tra personaggi
principali e secondari con le loro rispettive funzioni e la classificazione dei modelli di trama a seconda del
genere del personaggio “maschile” e “femminile” (prefigurazione di una caratteristica della narratologia
gender-oriented).

%7 Tynjanov propone una definizione di letteratura come sistema dinamico in cui il punto piu ristretto &
occupato dalla dicotomia fabula-crosicem, quello piu largo dal bwim.

BTpmstHOB, 1929, ¢. 500-511.

*1d., 1977, c. 326-345.

190 Nel primo caso la trama di un’opera puo essere condizionata dalla storia che racconta. Per esempio, se
ci sono piu linee di trama, una puo ritardarne un’altra. Nel secondo caso, la trama ¢ indipendente dalla
storia. Ci0 avviene nei romanzi gialli.

101 Tean0B, 1929, ¢. 512-520.

1021 ’eroe introdotto da Aleksandr Blok. Un eroe che sembra al lettore spaventosamente reale perché non
¢ statico e perché I’autore utilizza una serie di stratagemmi per renderlo tale.
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narratologico dell’o6pas asmopa'®, I’entita che riunisce ’intero sistema delle strutture
linguistiche dei personaggi con il narratore, e continua la discussione sullo cxa3z. L’allievo
di Petrovskij, Aleksandr Reformatskij, cofondatore della Hosomocckosckas
Jluneeucmuueckas I[llkona, nel 1921 pubblica uno studio su Il giocatore di
Dostoevskij'®. In esso vi si trova I’analisi, che potremmo definire narratologica, della
struttura del racconto e osservazioni sulle descrizioni, sui dialoghi, sui temi e sul ritmo
della narrazione. Reformatskij individua quattro npuémst essenziali nella composizione
di Azpox: I’introduzione di diversi intrecci che si intersecano tra loro, i temi del denaro e
dell’amore, 1’esposizione graduale e frammentaria e la narrazione in prima persona.
Riprendendo esplicitamente 1’analisi di Petrovskij e i concetti di altri formalisti, scrive
Onvim ananusa nogernucmudeckou komnosuyuu (1922), una sorta di “guida” allo studio
della struttura narrativa'® che contiene anche una sezione predisposta per la ricerca
funzionale dei singoli momenti che compongono una novella. Moltissimi dei concetti e
dei principi elaborati dai personaggi qui citati saranno ripresi e approfonditi da narratologi
e altri studiosi: da Barthes a Todorov, da Genette a Schmid. La dicotomia fabula-
intreccio, il tempo del racconto, la voce del narratore, i problemi dell’esposizione, lo
studio dei motivi, la caratterizzazione dei personaggi, le funzioni di ciascun elemento in
un racconto, le tecniche narrative sono solo alcuni accenni a cio che € presente negli studi
narratologici che basterebbero a confermare 1I’importanza del contributo dei formalisti

allo studio della narrazione.

1.4. 11 contributo russo dopo il formalismo

Il lavoro di ricerca dei formalisti non esaurisce 1’apporto degli studiosi russi alle teorie
della narrazione. Tra i tanti meriti del formalismo c’¢ anche quello di aver ispirato un

grande numero di altri critici e teorici a trovare il proprio approccio e metodo allo studio

103 B, B. Bunorpanos, llpobnema obpasa asmopa 6 xyooscecmeennoi aumepamype, /1 id., 1971, c. 105—
211.

104 A A Pedopmarckuii, Komnosuyua pomana @. M. Jlocmoesckozo «Hepoxy, /lid., 2018, c. 289-299.

105 1] saggio si apre con la delineazione dello scopo del lavoro poi prosegue trattando brevemente la
questione terminologica. La parte centrale € occupata dall’illustrazione dei concetti fondamentali
dell’analisi della struttura del racconto formalista ( descriptio, narratio, esposizione, introduzione,
personaggi, motivi, motivazione , etc.). Segue una seconda parte dove 1’autore da indicazione per una
ricerca funzionale di ciascun elemento, e una terza parte, pratica, che contiene 1’applicazione di tale
analisi di Un coq chanta di Maupassant.
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delle forme narrative, molti di loro nella stessa Russia. Sebbene la maggior parte, che
conta personaggi quali Roman Jakobson, Michail Bachtin, Boris Uspenskij e Jurij
Lotman, venga riconosciuta come fondamentale nell’elaborazione di alcuni concetti di
rilevanza per la narratologia classica degli anni 60, esiste un pugno di altri studiosi,
talvolta provenienti da campi di analisi diversi (come Boris Korman o Tamara Sil’man),
che ¢ rimasto un fenomeno marginale nel panorama teorico russo ma che , non
diversamente dai formalisti, ha anticipato diverse idee chiave della fase successiva dello

studio della narrazione.
1.4.1. Roman Jakobson e lo strutturalismo di Praga

Che lo strutturalismo ceco sia nato da una costola del formalismo russo sembra ormai
cosa assodata: ¢ noto come la scuola di Praga scelse il proprio nome da una branca della
scuola formale, come dei formalisti resero note le loro ricerche presso il circolo
linguistico di Praga nel corso degli anni Venti e, in ultimo luogo, come entrambi i
movimenti avessero in comune due membri, il folclorista Pétr Grigor’evi¢ Bogatyrév
(1893-1971) e Roman Osipovic¢ Jakobson (1896-1982). L’operato di Jakobson all’interno
del circolo praghese lega gli studi di poetica condotti dai formalisti a quelli di semiotica
che allora andava compiendo Mathesius. Con lui, lo studio dell’opera letteraria diventa
lo studio di una struttura estetica e in quanto tale afferente al rapporto tra segno e
significato. Le implicazioni di cio sono diverse; per la narrazione, ad esempio, acquistano
sempre piu significato 1 contenuti emotivi e ideologici, considerati parte influente della
struttura estetica. Negli studi narratologici, tre lavori di Jakobson rappresentano dei punti
di partenza: I’articolo Jlunesucmuxa u nosmuxa, 1’articolo sul realismo nell’arte e quello
sulla “dominante”. In Jlunesucmuxa u nosmuxa, il teorico propone uno schema delle

106

funzioni dell’atto comunicativo che comprende il discorso del narratore ™, il breve saggio

O xyooxcecmeennom peanusme stabilisce il termine anche come procedimento o tendenza

107

dell’autore in una certa opera d’arte’”’, mentre la teorizzazione del concetto della

“dominante”!%® di ispirazione tynianoviana, fornisce un nuovo strumento alle analisi

106 Jakobson, 2002, pp. 208-213.

197 Jakobson, 1987, pp. 19-27.

198 The dominant [is] one of the most crucial, elaborated, and productive concepts of Russian Formalist
Theory. The dominant may be defined as the focusing component of a work of art: it rules, determines,
and transforms the remaining components. It is the dominant which guarantees the integrity of the
structure. (41) ivi, p. 41.
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interpretative di un testo narrativo. Nella concreta esaminazione di opere letterarie, nelle
teorie narrative e nelle varie riflessioni connesse alla narrazione, gli esponenti dello
strutturalismo ceco ripresero la terminologia poetologica utilizzata dai formalisti russi
nella formulazione di ipotesi narratologiche. Oltre a Jakobson, sono connessi alla
disciplina i nomi degli studiosi Jan Mukatovsky (1891-1975) e Felix Vodicka (1909-
1949) per via dei loro scritti sulla lingua, sui temi, sulla narrazione e sullo stile. Entrambi
definiscono la narrazione letteraria come il prodotto della correlazione tra strutture
linguistiche e categorie tematiche e descrivono la struttura dei testi narrativi come un
sistema dinamico e gerarchico di motivi interconnessi'®. L’ approccio dei due teorici
cechi conta anche la separazione del piano del narratore da quello del personaggio e la

caratterizzazione del tratto personale dell’autore e del suo idioletto.!'”

1.4.2. Michail Bachtin e il suo circolo

Michail Michailovi¢ Bachtin (1895-1975) ¢ stato uno degli studiosi di letteratura piu
influenti del secolo scorso. Sia lui che gli altri membri della cosiddetta ‘“scuola
bachtiniana”, benché criticassero i formalisti e alcune delle loro elaborazioni, trovavano
1 problemi narratologici tutt’altro che privi di interesse. Ragion per cui il pensiero di
Bachtin, Medvedev e VoloSinov ¢ particolarmente sentito nel dibattito narratologico,
soprattutto per quanto riguarda tre gruppi di questioni: la correlazione tra le figure
dell’autore, dell’eroe e del narratore, il discorso sulla parola narrata e 1’analisi del mondo
finzionale rappresentato. Nel saggio giovanile sull’autore e I’eroe, rivisto poi negli anni
’50->70 e nei lavori su Dostoevskij, Bachtin ha effettivamente indagato il ruolo
dell’autore rispetto alla propria opera e la focalizzazione della narrazione!'!. In scritti
come Bonpocwul iumepamypul u scmemuxu (1975) o nella monografia su Dostoevskij del
1963, il teorico si occupa della dimensione dialogica dell’opera letteraria. Studia
I’organizzazione sintattica del discorso dei personaggi, la differenza tra I’avvenire di un

evento e la parola che lo narra, riflette sullo cxaz come tecnica del narratore e fa rientrare

199 Anche in relazione al rapporto tra il mondo finzionale descritto, la caratterizzazione dei personaggi, la
trama, lo spazio e i protagonisti.

110 Tali approcci e concetti saranno centrali nella narratologia ceca classica e post-classica, in figure quali
Frantisek Miko (1920-2010), per esempio. https://www.narratology.net/node/482

1 Cosi facendo anticipa concetti della moderna narratologia, come 1”implied author o I’abstraktny avtor
di Schmid.
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anche un discorso sul lettore ideale, il destinatario previsto a cui ¢ indirizzata I’opera. Due
delle sue formulazioni piu originali sono costituite dall’individuazione della “polifonia”
nei romanzi di Dostoevskij e 1’introduzione del “cronotopo”. La polifonia ¢ uno stile
compositivo (o anche una tecnica narrativa) attraverso il quale 1’autore dispone e

12 11 concetto di cronotopo, invece,

organizza diverse voci all’interno della propria opera
rimanda all’unita di spazio e tempo nell’ambito della narrazione, non intesa piu come
semplice sfondo della narrazione, ma come parte attiva ed integrante della
caratterizzazione dei personaggi e degli sviluppi di trama. Valerij Tjupa'!® aggiunge un
altro contributo da parte di Bachtin, che per lui rappresenta addirittura la lezione
principale dello studioso per la narratologia moderna, ovvero la sua teoria del genere del
romanzo, la “poetica storica”. Attorno a Bachtin nel corso degli anni Venti si raccolsero
alcuni accademici, 1 famosi membri del circolo di Bachtin, autori di studi altrettanto
produttivi per la narratologia moderna. E il caso di Valentin Nikolaevi¢ Vologinov (1895-
1936), per esempio, che scrive Mapkcusm u gpurocoghus szvika (1929) dove propone il
concetto di necoocmeenno-npsamasn peuv “discorso impropriamente diretto”, la teoria
della doppia voce e di cid che sara chiamato “mexcmosas ummeppepenyus''®”
interferenza testuale”, del lituano Lev Vasilevi¢ Pumpianskij (1891-1940), che elabora
un’originale teoria della prosa, identifica tecniche narrative quali la “caratterizzazione
indiretta dei personaggi” e implementa i principi della poetica storica bachtiniana'', o

del filosofo russo-ebreo Matvej Isaevic Kagan (1889-1937), che fa coincidere il

significato dell’opera d’arte con 1’aspirazione di rendere la trama un mito.'!
1.4.3. La scuola semiologico-funzionale

Negli anni 60 due gruppi di ricercatori, linguisti e critici letterari provenienti da Tartu e
Mosca, danno vita alla scuola semiologico-funzionale, detta anche scuola delle tipologie

culturali o scuola di semiotica di Tartu e Mosca. Non diversamente dai personaggi che

12 Un concetto ripreso dai narratologi postclassici.

13 B. U. Tionma, MECTO BAXTHHA B COBPEMEHHOH HAPPATOJIOT M|/ Narratorium, N.1, 2017.
http://narratorium.rggu.ru/article.html?id=2635300

114 B, IImug, 2003, p. 208.

15La Rocca Giuseppina, TEOPHUA ITIPO3KI B 1920-E I'OJbI: JI. B. IYMIITHCKHHI U
«DOPMAJIUCTHIy, // 4. C. JleBuenko, 1. A. IMunpmukos,2017, ¢. 1009-1028.

16 M. WM. Karan, Jléa ycmpemnenus uckyccmsa (Dopma u codepxcanue; becnpeomemuocms u
croacemunocmy), // [1. K Bypnaxa, K. I'. Ucynos, M. M. Baxmun: Pro et contra. Jluunocms u meopuecmeo
M. M. baxmuna 6 oyenxe pycckou u mupoeou eymanumaprou meicau. Aumonozus. Tom I, CaHKT-
[erepOypr, U3narensctBo Pycckoro XpucTuaHcKOro ryMaHUTapHOTo HHCTHTYTa, 2001.
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abbiamo visto precedentemente, i suoi fondatori si affidavano ai concetti e alla
terminologia formalista ma allo stesso tempo li criticavano per i loro obiettivi.
Svilupparono, poi, una propria metodologia basandosi sulla recente tradizione della
linguistica strutturale promossa da Ferdinand De Saussure (1857-1913), da modelli
matematici e dal metodo statico. Uno degli ispiratori fondamentali della scuola ¢ Jurij
Michailovi¢ Lotman (1922-1993). Con Lotman, il contesto diventa banco di prova della
compenetrazione tra il testo e il lettore e il testo ed altri testi, un modello che ha molto in
comune con il concetto di “contesto” negli studi narratologici piu recenti. In particolare,
due suoi lavori sono considerati importanti in senso narratologico: Ilpoucxoocoenue
croocema 6 munonocudeckom oceewenuu (1937) e Cmpykmypa XyoodrcecmeeHH020
mexcma (1970). Nell’articolo, lo studioso si interroga sulle origini della trama e dei generi
letterari e tratta di alcuni esempi di trame e personaggi (dall’antichita classica a
Dostoevskij) e della traduzione del testo mitologico in una narrazione lineare!!’.
Cmpyxmypa xyoooicecmgennoeo mexcma € una raccolta in cui Lotman si chiede
esplicitamente cosa sia una trama e a che cosa serva. Qui si occupa di due elementi chiave,
i personaggi, distinti in “mobili” e “immobili” e la funzione dello spazio''®. Sono tre per
lui gli ingredienti di una narrazione: la trama, lo spazio e i personaggi. Oltre a Lotman,
I’altro fautore del movimento ritenuto particolarmente influente nella narratologia
francese degli anni ‘60 ¢ Boris Andreevi¢ Uspenskij (1878-1947). 1l filosofo s’interessa
al punto di vista, ovvero la posizione da cui ¢ condotta, in un’opera d’arte, la narrazione
0, ideologicamente parlando, la visione del mondo attraverso la quale il narratore valuta
il mondo rappresentato dall’autore. Il punto di vista € interpretato su quattro livelli della
struttura di un’opera letteraria (il piano ideologico, fraseologico, spazio-temporale e
psicologico), ogni volta puo essere quello del narratore, dell’autore stesso o del
personaggio. E determinato dalla dimensione spazio-temporale in cui si trova chi narra e
puo scontrarsi con altri punti di vista. Se 1 diversi punti di vista si trovano in un sistema

di subordinazione, all’apice si trovera il punto di vista dell’autore, se invece essi sono

710, M. Jlot™man, IIpoucxoscoenue cloxcema 6 munonoauueckom oceewjenuu, // id., 1992, c. 224-242.
118 In un altro articolo 3amemxu o xydoxcecmeennom npocmpancmee, per esempio, parla dell’opposizione
degli spazi nella fiaba che sono indici di trama. Abbiamo la casa che ¢ lo spazio che garantisce sicurezza
e immobilita al personaggio e, di contro, il bosco, 1’anti-casa, il luogo dell’altro, lo spazio diabolico,
I’oltretomba dove si svolgono i principali avvenimenti della trama.
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presentati come uguali in linea di principio, allora ci si trova di fronte ad un’opera

polifonica (Bachtin)!!’.

1.4.4. La scuola storico-culturale di Lev Vygotskij

In pieno periodo sovietico lo psicologo e pedagogista Lev Seménovi¢ Vygotskij (1896-
1934) fonda una nuova corrente psicologica, denominata scuola storico-culturale. Prima
di interessarsi principalmente di pedagogia, Vygotskij operd nell’ambito della critica
letteraria e della psicologia dell’arte, un’attivita che lo accompagnera tutta la vita. Il suo
atteggiamento nei confronti del formalismo ¢ di esplicita condanna per quanto concerne
il suo “anti-psicologismo”, ma di ripresa per argomento (1’opposizione fabula-croorcem) e
nomenclatura. Nei suoi scritti, infatti, azzarda una critica e una correzione delle premesse
formaliste'?°. L’ opera letteraria viene vista non come qualcosa di immutabile e granitico
ma come un sistema dinamico e onirico. Per questo acquista importanza la figura del
lettore, lettore che ¢ capace o di una fruizione colta o di una dilettantesca. Vygotskij
estende il concetto di forma'?!' che insieme alla narrazione costituisce il presupposto
affinché si possano visualizzare i vissuti soggettivi di un’opera e sottolinea 1’importanza
(un’importanza emotiva) della “materia” per I’azione estetica di un’opera d’arte: Un
autore, selezionando solo i tratti degli eventi che gli sono necessari, rielabora e ristruttura
nel modo piu forte possibile la materia della vita'??. Definisce, poi, “materiale” anche
tutto c10 che I’autore ha preso gia pronto dalla realta, cio che esisteva prima della genesi

dell’opera.
1.4.5. Fenomeni isolati

Quanto abbiamo visto fino ad ora sono tutti personaggi fondatori o appartenenti a una
precisa scuola di pensiero. Gli studiosi e gli artisti che stiamo per menzionare, invece,
non possono essere propriamente inclusi all’interno di un movimento. Iniziamo da un
contemporaneo dei formalisti che ne riprese gli strumenti ma che non puo essere fatto
rientrare nei loro ranghi: Aleksandr Pavlovi¢ Skaftymov (1890-1968). Anche lui riveste
di una certa importanza I’aspetto emotivo dell’opera letteraria e individua quali elementi

della composizione artistica il soggetto, i personaggi, le scene, gli episodi, le

19 B A. Yenenckuit, 2000, c. 9-200.

120 J1. C. Boirotckuii, 1998, ¢. 69-91.

121 Che include la scelta dei fatti da formalizzare.
122 jvi, c. 187.
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conversazioni e le repliche dell’autore.'?* Nella stessa opera afferma di non poter parlare
di Dostoevskij senza prima discutere dei motivi tematici mentre in /losmuka u cenesuc
oviiun (1924), cosi come in altre opere, cerca di dare il posto giusto alla psicologia. Un
altro pensatore alternativo ai formalisti € II’ja Aleksandrovi¢ Gruzdev, (1892-1960). Egli
raccoglie alcuni problemi posti dal formalismo, quali la poetica dell’autore, e da la propria
risposta su di essi. Il critico letterario e teorico, che aveva frequentato i seminari di
Sklovskij, Ejchenbaum e Tynianov, scrive O macke kax numepamyprom npueme (I'ozonw
u [Jocmoesckuit) (1921) e Jluyo u macka (1922), una versione ampliata del precedente,
sulla maschera come procedimento letterario. Negli scritti giovanili aveva introdotto il
concetto di maschera per descrivere il processo attraverso il quale il lettore di un’opera
crede che il narratore e 1’autore siano la stessa persona, successivamente lo lega ai diversi
tipi di discorso narrativo. Ne distingue tre: il discorso impersonale, che serve solo a una
presentazione fattuale degli eventi, il discorso in cui 1’autore si pone come il narratore
(asmopckoe auyo) e il terzo in cui il narratore intenzionalmente indossa la maschera di
un altro. Infine, segnaliamo il contributo di una pensatrice non sempre associata allo
studio della narrazione, ma tra i primi a parlare del concetto di noomexcm ‘“‘sottotesto”
che avra cosi tanto successo negli studi di critica cinematografica, ovvero Tamara
Isaakovna SilI’man (1909-1974). La Sil’man definisce il sottotesto, da un punto di vista
strettamente scientifico, come il significato di qualsiasi evento o affermazione che non ¢
espresso a parole nel testo ma che ¢ avvertito come tangibile dal fruitore di un’opera
d’arte. La sua trattazione sull’argomento ¢ molto approfondita, ne identifica le tipologie,

le diverse funzioni e lo analizza nelle opere di Mann, Goethe ¢ Cechov '%*.
1.4.6. Le teorie dell’autore di Boris Korman

Boris Osipovi¢ Korman (1922-1983), un personaggio, accusato spesso di formalismo e
cosmopolitismo, che si trovava alla periferia del panorama letterario sovietico, diede vita
a una “scuola” capace di rivaleggiare con quella semiologico-funzionale e fu maestro ed
ispiratore di coloro che diventeranno i principali filologi russi contemporanei (Svitelskij,
Rymar, Tamarcenko, Tjupa, GirSman, etc.). Korman fu autore di una teoria del testo

narrativo, dove metteva in primo piano la figura dell’autore, che continua fino ad oggi.

123 A.T1.CkadteiMoB. Temamuueckas komnosuyus pomana "Uouom" I/ Teopueckuii nymo JJocmoesckozo.
CohopHux cmameti noo peoaxyuei H.JI. Bpoockozo, Jlennurpan, Cesreins, ¢.131-185.
124 Cunbman, 1969a, 1969b.
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L’obiettivo delle sue ispirazioni era costruire un metodo con cui si sarebbe potuta
effettuare la descrizione analitica di ogni singolo testo e la classificazione coerente del

125 Questo metodo prendeva il nome di «cucmemmo-cybvexmuubiiiy € sia

sistema letterario
lui che 1 suoi studenti lo utilizzarono per indagare il narratore, I’autore, il paccxasuux-
nosecmeosamerns ‘“narratore neutro”, il konyenuposannwiti asmop “I’autore concettuale”,
etc. arrivando alla conclusione che la posizione dell’autore ¢ sempre piu ricca di quella
del narratore. Le teorie di Korman non si limitano a cio, ma riportano al centro della
conversazione anche la questione del sottotesto e del lettore. Per sottotesto, dice Korman,
lui intende il contenuto, rivelato attraverso la ripetizione o la disposizione di taluni
elementi, che dimostra in modo speciale i pensieri e i sentimenti dei personaggi e che, per
riflesso, pone il lettore sotto la luce speciale di colui che giudica le azioni e le parole dei
personaggi e la loro interpretazione da parte di altri. Il lettore, per cosi dire, partecipa a
cio che sta accadendo, compiendo lo stesso percorso che stanno facendo i personaggi. Cid
avviene grazie alla comunicazione che 1’autore ha saputo stabilire con il proprio
destinatario, distinto anch’esso in “lettore ideale”, “lettore nominato nel testo” e vero
lettore. Sebbene Korman si sia rivelato un teorico valido, un anticipatore e un maestro al
pari degli altri, la sua poetica del testo e il suo dizionario sperimentale di termini letterari
era destinato a non attecchire mai del tutto, adombrato dall’approccio molto pit ampio e
fruttifero che nacque dal lavoro di Jurij Lotman e degli altri. Inoltre, nel frattempo, le
varie controversie, 1 dibattiti sull’autore e ad altre questioni narratologiche stavano

trovando una sede ben piu proficua dove perpetuarsi, I’Occidente europeo e americano.

1.5. L’approccio della narratologia classica

Volendo parlare nei termini del suo stesso oggetto di studio, potremmo dire che la storia
della narratologia pud essere distinta in tre narrazioni, una prima sulle teorie
narratologiche prima della definizione della disciplina, che ¢ quella che abbiamo appena
narrato, una seconda riguardante la narratologia cosiddetta “classica”, di ispirazione
strutturalista, e una terza, che segue il percorso della disciplina, o, come vedremo, delle
diverse discipline, a partire dagli anni Ottanta fino ad oggi. La seconda narrazione ha

inizio con Tzvetan Todorov (1939-2017), ideatore del termine narratologie ¢ di una

125 Classificando sia per genere che per epoca.

36



grammatica del racconto, Roland Barthes (1915-1980), il suo concetto di codici narrativi
e la sua classificazione degli eventi narrativi, e Algirdas Julien Greimas (1917 —1992),
autore del modello degli attanti narrativi. Raggiunge il suo c/imax nel paradigma istituito
da Gerard Genette!?® (1930-2018), considerato dalla maggior parte degli studiosi il
narratologo piu influente, con picchi adiacenti che provenivano da Claude Levi-Strauss
(1908-2008), Paul Ricoeur'?’(1913-2005), Claude Bremond (1919-2021), Wayne
Booth!'?® (1921-2005), Franz Karl Stanzel (1923), Seymour Chatman (1928-
2015),Umberto Eco (1932-2016), Gerald Prince'® e Mieke Bal'*°, per poi vivere una
fase di caduta e di profonda messa in discussione che ha condotto inevitabilmente
all’avvento della narratologia post-classica. L’impulso decisivo per la nascita della
narratologia venne dallo strutturalismo francese che aveva assorbito e riadattato quattro
tradizioni: il formalismo russo, che con i suoi metodi, le sue categorie e 1’annessa
morfologia proppiana suggerira il focus investigativo dei narratologi, le teorie del
romanzo, antiche e contemporanee, europee ¢ americane, la linguistica saussuriana, che
con la sua dicotomia langue-parole, le sue classificazioni e le sue regole plasmera metodi
e scopi della ricerca sulla narrazione, e 1’antropologia strutturale di Levi-Strauss. La
narratologia del periodo classico ¢ frutto del lavoro eterogeneo di scuole diverse. Tuttavia,
si possono desumere delle caratteristiche comuni che abbracciano tutte le teorie della
narrazione di quegli anni e che rendono plausibile parlare della narratologia classica come
di una disciplina relativamente compatta. L’assunto di base che animo i primi narratologi
era, infatti, ’idea comune che fosse possibile individuare le unita alla base delle regole

della composizione del racconto, la struttura profonda che vincolerebbe tutti 1 tipi di storie

126 I’ oevrue narratologica di Genette ¢ degna di nota soprattutto per le tre aree della narrazione che egli
tratta: la struttura temporale e le dinamiche di rappresentazione, il modo di narrare e la logica della
comunicazione narrativa.

127 Ricoeur interpreta la narratologia come una disciplina connessa alla riflessione filosofica pitl ampia
rivolta all’analisi dei processi di conoscenza e analizza la questione del tempo nel racconto.

128 Booth (1961) introduce il concetto di narratore inaffidabile. Booth, 1983.

129Gerald Prince & uno dei primi a creare un dizionario dei termini narratologici. A lui si deve anche la
definizione estesa di narrativita e di narratario, il destinatario al quale la narrazione ¢ rivolta. Prince,
2003.

130 Anche altri studiosi contribuirono all’imporsi della nuova scienza narratologica sebbene manchino di
essere menzionati. Tra di essi segnaliamo ancora gli esponenti della scuola di Chicago e del New
Criticism americano, che seguirono traiettorie parallele a quelle intraprese dagli studiosi europei, il
filosofo francese Michel Foucault(1926-19849), considerato iniziatore degli studi sui “tropes”, e alcuni
italiani quali Cesare Segre (1928-2014), che rivedremo piu avanti, Maria Corti(1915-2002), autrice di
saggi in cui ¢ evidente una certa affinita metodologica con gli strumenti narratologici e D’arco Silvio
Avalle(1920-2002), che potremmo definire un anticipatore della narratologia contestuale.
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possibili, e che, una volta trovati, essi potessero spiegare la competenza narrativa umana.
La raison d'étre della nuova scienza della narrazione risiedeva proprio nell’esplicitazione
di tale modello attraverso un’attenta analisi di quelle che venivano considerate le sue
caratteristiche fondamentali. Tra coloro che tradussero in pratica questa convinzione,
possiamo menzionare Lammert'®!, che credeva che la fenomenologia delle narrazioni
individuali potesse essere ricondotta a un repertorio universale di modi elementari del
narrare, o Levi-Strauss, che procedette alla segmentazione dei miti in unita basiche di
significato (mitemi) in grado di spiegare il significato profondo del mito e il perpetuarsi
diacronico delle sue trame. Per perseguire il loro obiettivo i1 narratologi necessitavano di
strumenti rigorosi e comprovati che potessero aiutarli a registrare importanti risultati.
Trassero simili strumenti dalla linguistica strutturale saussuriana, una scienza umana che
all’epoca stava producendo molto frutto. Sia nella scuola neo-aristotelica di Chicago che
in quella di Parigi si era, difatti, presa in considerazione 1’equazione ‘“narrazione =
lingua”, ossia che il narrare fosse, al pari della lingua parlata e scritta, un linguaggio.
Forse uno dei casi piu esemplificativi di cio risiede nello studio sul Decameron di
Todorov. In esso, il teorico prese in prestito categorie della grammatica tradizionale e
paragono le entita e gli agenti narrativi con i sostantivi, le azioni e gli eventi con i verbi e
le proprieta con gli aggettivi'*. Cosi anche Genette che utilizzo le categorie di tempo,
modo e voce per caratterizzare le relazioni tra il mondo narrato, la narrazione e il
narratore. Barthes, invece, defini la narrazione una lunga frase che puo essere analizzata
secondo le categorie di tempo, aspetto, modo e persone!**. In altre parole, potremmo
riformulare quanto detto precedentemente e dire che 1 primi narratologi volevano trovare
la “langue” delle storie. Imitando Saussure e la fonologia, la narratologia utilizzo come
pietra d’angolo la struttura ad opposizione binaria e la segmentazione in unita.
Abbondano i narremi, i mitemi, le funzioni, i ruoli, le modalita, 1 tipi di eventi, etc.
Greimas propose un modello a piu livelli, denominato “quadro semiotico” e giunse alla
tipologia di sei ruoli attribuibili ai personaggi'** . Prendendo come esempio Todorov!*,

che divise la narrazione sui livelli di discorso e storia, Barthes distinse tre livelli di

BIT ammert,1955.

132 Todorov, 1969.

133 Barthes, 1975.

134 personaggi principali vs. personaggi secondari, opponenti vs. aiutanti, mandatari vs. riceventi.
135 Todorov Tzevan, ‘Les catégories du récit littéraire, in Communications 8, pp.125-51.
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descrizione'*®, introdusse le coppie binarie “nuclei” - “catalisi e “indizi” -

“informanti”!*® e individuo cinque parametri fondamentali per lo studio dei testi
narrativi'*®. L’analisi della trama di Bremond prevedeva la divisione tra decisioni prese
tra due corsi alternativi, azione o non azione, completezza o incompletezza. Gli studi di

140

Booth presentarono le opposizioni tra autore implicito'*’ e lettore implicito'*!. Anche la

tipologia di forme narrative di Gérard Genette ¢ ricca di opposizioni binarie: Storia o

143 ¢ frequenza'**, che a sua volta

diegesi e racconto, ordine'*?, analessi e prolessi, durata
si divide in frequenza singolativa e frequenza ripetitiva, narrazione omodiegetica ed
eterodiegetica, narrazione extradiegetica e intradiegetica, focalizzazione zero,
focalizzazione interna ed esterna, voce , etc. Stanzel fa lo stesso e nel 1955 in A Theory
of Narrative propose un modello che vede tre possibili situazioni narrative sistemate
intorno a un cerchio tipologico insieme a linee strutturali basate su opposizioni binarie.
Una passione per la tipologia e la classificazione caratterizza anche molti dei lavori
narratologici di Mieke Bal (che progettd una controversa e originale revisione del modello
genettiano in cui distingue tra focalizzatore e oggetto della focalizzazione), Gerald Prince
(narratore-narratario, bipartizione di fondo tra strategie narrative ed eventi, forma e
funzione) e Seymour Chatman (storia e discorso, covert narrators e overt narrators,
narrational slant e character related filter). L’enfasi sul binarismo, sulla tipologia e la
classificazione sottolinea due ulteriori caratteristiche prevalenti della nascente

narratologia: [’aspirazione alla scientificita e una certa tendenza tassonomica e

descrittiva. La narratologia classica, infatti, si configurava sia come una ‘“semiotica” o
9 9

136 Al livello piu basso e granulare ci sono le funzioni (in termini proppiani e bremondiani), poi le azioni
(nel senso greimasiano nel suo modello sugli attanti) e la narrazione (che & simile al livello delle
descrizioni di todorov 1977).

137 T nuclei sono i motivi o gli eventi della narrazione senza i quali I’impalcatura della storia si altererebbe
o crollerebbe, mentre le catalisi sono eventi o motivi non indispensabili rispetto all’impalcatura strutturale
della trama ma che in qualche modo I’arricchiscono.

138 Gli indizi sono tutto cio che determina i quadri psicologici di riferimento e le tonalita atmosferiche
delle scene, mentre gli informanti rappresentano ’insieme degli elementi che nel complesso creano lo
sfondo (spaziale, temporale, psicologico, emotivo) sul quale la trama si svolge.

13911 codice ermeneutico, ovvero dell’enigma e della soluzione, semico, il codice della connotazione e del
significato, il codice simbolico o psicologico, fondato sull’antitesi dei significati, il codice dell’azione o
necessario a portare elementi del mondo reale nella narrazione.

140 1 ’insieme delle strategie narrative utili a sostenere un punto di vista narrativo.

141 Barthes sosteneva che dall’analisi del testo si potesse dedurre I’esistenza di uno o piu lettori ideali.
14211 livello di analisi delle anacronie presenti nel racconto cioé le sfasature temporali tra storia e
racconto.

143 1] livello di analisi delle asincronie.

14411 livello dsi analisi delle ripetizioni.
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»145 che come un’autentica scienza applicata, che non puo

“grammatica della narrazione
far a meno del lavoro “pratico” sul proprio oggetto di studio (la letteratura, il cinema, il
balletto e il teatro, all’epoca). Oltretutto, i narratologi insistevano sull’autonomia della
loro scienza rispetto alle altre teorie letterarie e respingevano la sua descrizione di
“ancella” dell’ermeneutica letteraria, anche perché si riconoscevano liberi dalle
contaminazioni dei soggettivismi che avevano -caratterizzato la critica letteraria
tradizionale. Le caratteristiche appena descritte, naturalmente, recarono grande vantaggio
alla disciplina, ma esposero anche i1 limiti dei modelli adottati. L’esempio della
linguistica, senza ombra di dubbio, procuro alla narratologia un punto di vista innovativo
e produttivo sulle storie, portando termini e categorie che generarono nuove domande di
ricerca, ci0 nondimeno, ’applicazione rigorosa di un approccio linguistico-strutturalista
al panorama narrativo appare votato al fallimento: conducendo un’analisi il cui
presupposto di base ¢ di rintracciare gli elementi comuni a tutte le storie rischia di non
dar conto delle specificita di ciascun racconto, di farle assomigliare tutte, senza parlare di
cosa le differenzia. Un pericolo che sembra sempre piu inevitabile se si considera la
visione sincronica e atemporale, esclusa qualche eccezione!*®, largamente corroborata dai
vari studiosi. In secondo luogo, 1’eccessiva classificazione a cui furono sottoposti alcuni
livelli della narrazione risulto in una sequenza di elementi da cui difficilmente si riusciva
a ricavare una visione unitaria del testo analizzato'¥’. Tali critiche meritano attenzione
poiché i presupposti da cui muovono hanno condotto alcuni studiosi a rinnovare e
correggere 1’apparato classico e all’avvento di nuove teorie della narrazione. Il loro sforzo

condusse la disciplina alla fase successiva del suo sviluppo, alla narratologia postclassica.

%5 Non a caso, sull’esempio della grammatica della grammatica generativa chomskiana, vengono
pubblicate numerose grammatiche narrative: la Grammaire du Decameron di Todorov(1969), Figure I1I di
Genette, una summa dei procedimenti diegetici e delle problematicita ad essi riconducibili, Logique du récit
(Paris: Seuil, 1973)di Bremond, una sintassi narrativa in cui un soggetto agente, dotato di abitudini e tratti
distintivi ¢ messo in rapporto ad un processo-predicato.

146 Stanzel si differienza da Genette principalmente per il suo interesse verso la prototipicalita, il suo
sguardo storico e I’interesse per il lettore, Avalle fa rientrare il discorso sui contesti culturali in rapporto ai
suoi modelli semiotici e lo strutturalismo di Barthes ¢ pit metodologico che ontologico, teso cio¢ non all’
identificazione ostinata della struttura significante soggiacente a ogni testo, ma piuttosto all’ uso
dell’approccio strutturale formale dell’opera per indagare lo scarto che la forma produce rispetto al modello.
147 Un difetto notato da Meir Sternberg in Sternberg Meir, Telling in time (I): Chronology, teleology, and
narrativity, in Poetics Today, 13(3), 1992, pp. 463-541.
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1.6. Il periodo post-classico e le narratologie contemporanee

Prima di proseguire, ci preme esplicitare tre cose che valgono, per esteso, per tutto il
lavoro, ma soprattutto per questo paragrafo. La prima questione riguarda il contenuto.
Qualsiasi divisione e classificazione che incontriamo ¢ pitt 0 meno convenzionale, non
assoluta. Sugli stessi concetti possono trovarsi categorizzazioni differenti o addirittura
opposte. La seconda ¢ in relazione al nostro intento. La tesi non nutre alcuna pretesa
teleologica o di esaustivita, data la complessita e I’ampiezza dell’argomento. Non si vuole
mostrare nessuna ipotesi “evoluzionistica”, il cui scopo sarebbe di dimostrare che le
formulazioni piu recenti sono superiori alle precedenti, né il contrario, ovvero che le
ultime teorie rappresentino un’involuzione rispetto all’ “eta dell’oro” della narratologia,
quella del formalismo russo e dello strutturalismo. La terza, invece, interessa
specificatamente tale parte dell’excursus: sebbene la storia della narratologia si divida
spesso in classica e postclassica'*®, non si puo considerare questa seconda fase una rottura
netta con la narratologia classica. Gli approcci postclassici sono caratterizzati da una

149 "se lo fanno, rompono

revisione o resistenza alle metodologie classiche, ma raramente
completamente con esse. Alcuni concetti vengono adottati, altri rigettati, adattati o
ampliati. Del passaggio dalla narratologia classica alla narratologia postclassica sono
responsabili sia fattori interni alla disciplina che fattori esterni. Si tratta di eventi
apparentemente slegati, e certamente lo sono sul piano storico, ma tutti toccano da vicino
questioni di fondamentale importanza per gli studi sulla narrativa e ne influenzarono
I’evoluzione. Come abbiamo visto, la narratologia classica di matrice strutturalista ha
sviluppato una terminologia per descrivere la diversita testuale e ha istituito un numero
di categorie chiave per la formazione di una grammatica narrativa e di una poetica.
All’inizio degli anni Ottanta il modello classico vide una crisi, dovuta alla crescente
consapevolezza dei limiti descritti nel paragrafo precedente. I teorici della narrazione
compresero che l’impianto narratologico classico, strutturalista e post-strutturalista,
confinato al piano della testualitd, non avrebbe potuto elaborare risposte adeguate a
domande imprescindibili per un’analisi critica esaustiva: quali sono i processi ¢ quali
principi alla base della distorsione temporale di una sequenza cronologica di eventi in un

racconto? In che modo la manipolazione del punto di vista di una storia genera una

148 Ad iniziare da Herman, 1999, pp. 2-3.
149 Cf. Gibson, 1996.
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differente percezione della storia stessa? Quali strategie sono messe a punto dal lettore
nell’elaborazione degli elementi presenti in una narrazione? Erano questioni che
rimanevano insolute. La tensione tra 1’originale preoccupazione strutturalista per la
sistematicita e la coerenza logica e il bisogno di una teoria della narrazione orientata
pragmaticamente verso la risposta a un tale ordine di quesiti non poteva essere piu
ignorata. Un primo passo verso questa direzione si compi, ancora una volta, grazie alla
linguistica. In quel periodo 1’analisi conversazionale, la sociolinguistica e la Speech Act
Theory (la cosiddetta “rivoluzione pragmatica”) deposero la linguistica strutturalista.
Laddove i modelli linguistici precedenti avevano ispirato la formazione di grammatiche
narrative e semiotiche, le nuove teorie enfatizzarono la nozione di funzione in modi che
permettevano numerose relazioni tra forma e funzione, sollevarono nuovi dibattiti!*,
come quella della veridicita delle affermazioni narrative nei contesti finzionali,
contribuirono all’imporsi della narratologia contestuale e della narratologia cognitiva e,
in particolare, ampliarono il corpus narratologico, che oltre al romanzo, al racconto e al
cinema, arrivo ad includere anche le narrazioni orali (aneddoti, racconti di proprie
esperienze, fandonie). La nuova ricerca narratologica promosse in maniera decisiva il
concetto di narrazione come comunicazione, risultando in una piu estesa lista di istanze
narrative oltre all’autore e al narratore e reintrodusse la semantica come dimensione di
analisi del racconto. Questa tendenza si uni alla tradizione americana che aveva per
capostipite The Art of the Novel (1909) di Henry James, e Friedmann e Lubbock come
esponenti principali, e diede vita alla gia menzionata narratologia contestuale'>!. La
narratologia contestuale ¢ una branca dello studio della narrazione che lega i1 fenomeni
incontrati in una narrazione ai suoi specifici ambiti di produzione, estendendo, quindi, il
focus della narratologia oltre gli aspetti puramente strutturali, verso questioni di contenuto
narrativo. Il “contesto” di cui si occupa la narratologia consiste in una serie di fattori
riguardanti 1’autore, il destinatario, I’eta, il genere, I’istruzione, la classe sociale, I’area

culturale, il periodo storico, il tema dell’opera, la filosofia e 1’ideologia. Secondo 1

159 O ancora, lavorando nel quadro della linguistica chomskiana, Ann Banfield nel 1982 sviluppo una
teoria della rappresentazione del pensiero e della percezione che sistematizzo i primi lavori sul discorso
indiretto libero e il flusso di coscienza e sfido 1 modelli comunicativi della narrazione. Banfield Ann,
Unspeakable Sentences. Narration and Representation in the Language of Fiction, London, Routledge,
2016.

131 1espressione viene da Chatman che pero critica I’approccio. Chatman S., 1990,
https://doi.org/10.2307/1772619
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principi di questo ramo della disciplina, gli elementi di un intreccio narrativo portano
sempre la traccia del retroterra storico-sociale in cui esso svolge le proprie funzioni. Il
narratologo contestuale cerca percio di capire cio che ha lasciato tali tracce e di descrivere
come le tecniche narrative, lo stile della narrazione, la scelta della focalizzazione, la trama
o I’uso del discorso diretto o indiretto aiutino a trasmettere determinate strutture, resistano
ad esse, le attacchino o le decostruiscano. Un altro merito del presente approccio ¢ quello
di aver sdoganato un dogma della narratologia classica, ovvero la presunta “scientificita”.
Al pari del proprio oggetto di studio, la stessa narratologia viene concepita non pit come

universale o neutrale ma anch’essa influenzata dal contesto dove si perpetua.

A contribuire a questa ventata di cambiamento e alla presa di coscienza
dell’inadeguatezza dei vecchi modelli, come abbiamo gia detto, furono anche situazioni
esterne alla disciplina ma iscrivibili all’interno dell’ambito generale della cultura
narratologica. Per esempio, venne sollevata la questione sul rapporto tra narrazione e
societa, a causa dell’interesse mostrato da promotori di politiche culturali verso la

52

manipolazione della societa attraverso le storie'>2, mentre le sperimentazioni in ambito

133¢che lo studio della

letterario, ma non solo, portarono I’arte narrativa a un tale livello
narrazione avverti il bisogno di poter spiegare questi ¢ anche altri fenomeni con I’impiego
di concetti e metodologie provenienti da altri settori. L’importazione di teorie e concetti
da altre discipline fu, infatti, una delle maggiori tendenze delle scienze umane di quegli
anni'>*, Parafrasando Laura Neri'*®, possiamo dire che con I’incontro con altre discipline,
la narratologia non deve rinunciare agli strumenti di analisi testuali codificati dalla
tradizione, al contrario, essi possono essere ampliati per fruire delle tecniche che queste
scienze ora offrono. Cid non garantisce un riparo dal pericolo che tali estensioni possano
risultare in una perdita di precisione e nell’'uso metaforico della terminologia

narratologica, tuttavia, si sono rivelate piuttosto vantaggiose nel corso degli anni,

producendo sia una variegata quantita di “narratologie” che il noto “narrative turn’ nelle

152 E il caso della Russia., A partire dagli anni *30, infatti, in Russia misero in piedi una macchina di
propaganda culturale che vede nel realismo letterario, il realismo socialista, un’arma di lotta politica.

153 Come le sperimentazioni dei modernisti avevano ispirato il formalismo prima e la narratologia classica
poi, cosi le innovazioni postmoderniste, come il no fiction novel condussero a nuove elaborazioni nel
campo narratologico.

154 Ryan Marie-Laure, Van Alphen Ernst, Narratology, in Makaryk 1. R, 1993, pp. 110-16.

155 Neri L., 2012, p. 118.
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altre discipline'*®. David Herman ¢ il primo ad osservare a tal proposito che la
narratologia piu recente sembra essersi ramificata in una miriade di approcci eterogenei
e percio introduce il plurale “narratologie”!®’. Il plurale del termine ¢ ad oggi largamente
accettato e sebbene il singolare non sia scomparso del tutto quando lo si usa indica
perlopiu:

a collective term for a series of specialized narratologies and not a self-sufficient
metascience of its own'%.

Nel 2003 Ansgar Nunning'> tenta persino una classificazione, raggruppando le nuove
narratologie degli anni Ottanta e 90 in otto categorie, tre delle quali si sono rivelate i
paradigmi dominanti della narratologia contemporanea. Una delle prime aree maggiori di
ricerca narratologica nacque dalla critica femminista, specialmente dagli studi filmici,
con Susan Sniader Lanser, che rimane 1’esponente principale della gender-oriented
narratology. Nel 1986 ella propose di includere il genere come categoria sistematica per
I’analisi del profilo narratoriale, mentre Robyn Warhol suggeri il concetto di Engaging
Narrator nel tentativo di esaminare differenti tipi di discorso narrativo nei testi autoriali
maschili o femminili. Oltre alle questioni del genere narratoriale, un’indagine
narratologica di questo tipo si occupa del genere del narratario e del lettore, di strutture

2160 & di revisioni della storia della narrazione

di trama puramente “maschili” o “femminili
dal punto di vista femminile. Un’area parallela profondamente fertile per gli studi
narratologici fu quella degli studi psicoanalitici. La psicoanalisi aiuto la narratologia del
tempo, accusata anche di essere interessata piu al discorso che ad altro!®!, a far rientrare
nuovamente in essa lo studio della trama e influenzo lo spostamento degli interessi

disciplinari dall’atto produttivo del testo narrativo all’atto ricettivo, cio¢ allo studio delle

intenzioni dell’autore e dei processi di lettura del ricevitore. Reading for the Plot (1984)

156 11 passaggio che lancio in orbita quest’orientamento ebbe inizio con An introduction To the Structural
Analysis of Narrative di Roland Barthes, un saggio dove egli defini la narrazione internazionale, transtorica
e transculturale.

157 Herman, 1999.

158 Jannidis Fotis , Narratology and the narrative in Kindt & Miiller, 2003, p. 50.

159 Nunning Ansgar, Narratology or Narratologies? in Kindt & Miiller,2003, pp. 239-275
160 Come il “viaggio dell’eroe” € il “viaggio dell’eroina”.

161 Fludernik Monika, Structuralist Narratology: The Rage for Binary Opposition,
Categorization, and Typology, in Phelan & Rabinowitz, 2005, p. 43.
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di Peter Brooks e Story and Situation (1984) di Ross Chambers sono le prime opere di
stampo psicoanalitico a dedicarsi a cio. Brooks esplora la motivazione psicologica in
gioco nel processo della creazione della trama e compie quella che Baroni definisce una

»162 pell’ambito della narratologia formalista, sostenendo che

“svolta copernicana
I’intreccio/la trama € una delle ragioni principali per cui 'uomo legge. Chambers sfida lo
status cognitivo della narrazione ed afferma che la fonte di autorita nelle opere narrative
moderne non ¢ piu quella dell’autore o del narratore, ma la storia stessa, cosi facendo crea
un ponte anche con la narratologia decostruttivista. La narratologia psicoanalitica si
interroga su cinque elementi importanti presenti in una narrazione: I’autore, la trama, il
personaggio, le tecniche narrative e il lettore. A seconda del paradigma, questa analisi
puo essere freudiana, lacaniana, kleniana, jungiana, vygotskiana, ibrida, etc. In merito
all’autore possono essere indagate le motivazioni segrete, inconsce o represse, delle quali
persino egli stesso potrebbe essere all’oscuro, che probabilmente si celano dietro la scelta
di un tema, di tecniche narrative, di personaggi, di trama, etc. Le trame sono spiegate nei
termini di processi psicologici quali la condensazione, ovvero il processo per cui due
persone reali vengono unificate in un solo personaggio fittizio, o il dislocamento, 1’atto
con cui I’autore, consapevolmente o inconsapevolmente, “nasconde” il vero oggetto del
desiderio del personaggio, € da altre strutture inconsce come il complesso di Edipo o il
complesso di Elettra. [ personaggi sono analizzati nelle loro idee e nelle loro azioni mentre
le tecniche narrative sono studiate per il loro significato. Lo scenario ¢ ulteriormente
complicato nei testi che in apparenza esaltano qualcosa, ma che con le tecniche narrative

rivelano una critica sottilmente inserita!®.

Del lettore si indagano le strategie
interpretative, il suo coinvolgimento nel testo e quali caratteristiche testuali sono
responsabili per alcune reazioni da parte sua, come in Psychonarratology (2003) di
Marisa Bortolussi e Peter Dixon. Inoltre, la narratologia psicoanalitica si occupa anche di
artefatti narrativi extratestuali ed extralinguistici, quali la musica e le arti figurative.
Mentre gli psicologi iniziarono ad investigare il processare dei testi narrativi, i

rappresentanti delle scienze umanistiche incominciarono ad interessarsi al valore

cognitivo delle strutture umane, nel nostro caso specifico, ad occuparsi del valore

162 Baroni, 2020, p.9.
163 Cosi in molti racconti di Kipling, la voce narrante partecipa al discorso orientalista e colonialista ma le
trame delle storie minano le lezioni di superiorita britannica e il contenzioso con i nativi.
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cognitivo delle strutture narrative'®*. Gia Hayden White!%>, Paul Ricoeur!®® e Peter
Brooks!®’ insistettero sull’importanza della narrativitd nella formazione delle nostre
esperienze e nel nostro venire a patti con la realtd. Dopo di loro, in maniera crescente, la
teoria della narrazione prese a riorientare sé stessa verso le radici cognitive gia presenti
nella tradizione strutturalista e morfologica'®®, assorbendo, tra le altre cose, concetti e
metodologie dalla linguistica cognitiva e dagli studi cognitivi empirici. Il cognitive turn
degli studi narratologici preoccupa due livelli di base: la percezione degli eventi e delle
azioni da un punto di vista intellettuale ed emotivo da parte del fruitore e i parametri
cognitivi fondamentali trasmessi dai testi. David Herman pubblica il monumentale Story
Logic dove si concentra sul primo livello. In quest’opera importantissima lo studioso
riprende le categorie narratologiche tradizionali di trama, prospettiva e narratario e le
integra con un’ampia varieta di approcci teoretici incardinati sulla linguistica
conversazionale. Monika Fludernik, invece, si occupa del secondo livello e costruisce un
modello sull’episodio narrativo e sulle superfici testuali. Un tale approccio non ¢ ristretto
alla narrazione letteraria ma ¢ allargato alle narrazioni che Fludernik'®® definisce
“naturali”, 1 racconti orali di tutti 1 giorni, gia entrati in ambito narratologico grazie alla
linguistica, interpretati in questo contesto come rappresentanti di una competenza

antropologica nella sua forma originale.

Un altro filone di studi narratologici particolarmente innovativi ¢ di ascendenza filosofica.
I piu noti sono senz’altro il decostruttivismo derrideano e la teoria dei mondi possibili.
Sebbene il decostruttivismo non sia accettato da tutti ma incontri ancora qualche

resistenza'’’

, stimolo nuovi approcci votati alla combinazione tra la preoccupazione
strutturalista per la sistematicita e un rinnovamento di interesse per le questioni
filosofiche, storiche e ideologiche. La decostruzione di Derrida fu introdotta da Jonathan

Culler nel 1981'"!, quando affermo, contrariamente a quanto sostenevano i narratologi

164 Si parla anche di “cognitivist turn” delle scienze umane.

165 White Hayden, The Value of Narrativity in the Representation of Reality, in Critical Inquiry, Vol. 7,
No. 1, On Narrative (Autumn, 1980), pp. 5-27.

166 Nei tre volumi di Temps et récit, pubblicati a partire dal 1982. Ricoeur, 1986, 1999a, 1999b.

167 Brooks, 1984.

168 Herman, 2002.

169 Fludernik,1996.

170 Niinning, Ansgar, Niinning Vera, Von der strukturalistischen Narratologie zur ‘postklassischen’
Erziihltheorie Ein Uberblick iiber neue Ansdtze und Entwicklungstendenzen.”, in Id. (a cura di), Neue
Ansdtze in der Erzdhltheorie, Trier, WVT, p.15.

17! Culler Jonathan, Story and Discourse in the Analysis of Narrative in Id., 2001, pp. 169-187.
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classici, che ¢ il discorso a generare la fabula/histoire e non il contrario. I promotori della
narratologia decostruttivista leggevano le trame come allegorie, badavano particolare
attenzione a tecniche come il mise-en-abyme e sfidavano tutte le letture tradizionali.
L’altra maggiore tendenza filosofica che rinnovo la narratologia fu la teoria dei mondi

possibili. Il concetto dei mondi possibili fu usato per la prima volta nella ricerca

1172 1173

narratologica da Thomas Pave e Lubomir Doleze mentre piu recentemente
I’esponente maggiore di questa branca ¢ Marie Laurie Ryan. I vantaggi piu grandi della
teoria sono la presentazione di un quadro filosofico che considera il testo narrativo un
sistema con leggi proprie, leggi legate anche al contesto!'’%, la presa in considerazione
degli elementi impliciti, di cio che nel testo ¢ indicato ma non si realizza, e 1’introduzione
del concetto di transworld identity, che risolve la questione delle relazioni tra gli individui
reali e la loro controparte finzionale!”>. Ryan prosegue sulla stessa linea e utilizza
elementi della teoria dei mondi possibili per riformulare il concetto di “narrativita”!’® e
analizzare “ipertesti”. La virtualita narrativa entra anche nelle teorie narratologiche dei
personaggi, anch’ esse sempre piu diversificate, ma accomunate da un problema comune,
la questione della completezza: i personaggi possiedono solo le caratteristiche specificate

nel testo o hanno caratteristiche ulteriori che potrebbero evincersi da altri elementi?

La narratologia conversazionale, la narratologia contestuale, la narratologia femminista,
la narratologia psicoanalitica, la narratologia cognitiva, la narratologia decostruttivista, la
narratologia e 1 mondi possibili sono solo alcune tra le direzioni prese dalla disciplina

dagli anni Ottanta ad oggi. Oltre a queste potremmo ancora parlare di:

(1) una narratologia storica, influenzata da Bachtin e Stanzel, che si occupa dello
sviluppo dei concetti e delle teorie narratologiche nel corso del tempo;
(2) una narratologia postcoloniale, influenzata dal New Historicism, impegnata nel

descrivere come il testo € imbevuto di discorso neocoloniale che collude con

172 Pavel, 1986.

173 Dolezel, 1988.

174 Queste leggi possono essere legate, per esempio al genere narrativo. Prendiamo il caso della
“resurrezione”. In un testo riconosciuto come “religioso” o “fantastico”, se un personaggio
precedentemente deceduto all’improvviso tornasse in vita, allora il lettore non sarebbe sorpreso, ma se cio
avvenisse in un romanzo storico o in una biografia, cio non sarebbe giustificabile.

175 Uno degli esempi pil citati € il rapporto tra il Napoleone reale € il Napoleone in Guerra e Pace.

176 Ryan, 1991.
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I’oppressione delle popolazioni native e come il discorso dello stesso tipo attacca
questa ideologia;

(3) una narratologia tematica, il cui nome ¢ auto esplicativo;

(4) una socio-narratologia, ovvero una branca che si occupa specificatamente dei
rapporti sociali e delle influenze sociali in una narrazione ed esercitate dalla
narrazione;

(5) una queer-narratology, un’evoluzione della narratologia gender-oriented. Si
concentra sui concetti narratologici queer-coded,

(6) una Cybernarratology, un’evoluzione della narratologia cognitiva impegnata nel
miglioramento delle intelligenze artificiali (Al);

(7) una narratologia applicata;

(8) una narratologia comparativa;

(9) una narratologia applicata alla teoria dei generi.

Sebbene si presentino come discipline indipendenti, le diverse narratologie, avendo
concetti ¢ metodi in comune, spesso collaborano per raggiungere lo stesso obiettivo
oppure trattano degli stessi argomenti e delle stesse opere. Un esempio pud essere
I’interesse della narratologia psicoanalitica nell’analisi della condizione delle donne nel
testo, condiviso con la narratologia femminista, oppure 1’analisi dei discorsi esotici e
orientalisti, alla quale partecipano la narratologia gender-oriented, la narratologia post-
coloniale e la socio-narratologia. Per quanto concerne, invece, altre tendenze
postclassiche, non ancora citate, ma comuni un po’ a tutti gli approcci, possiamo
menzionare 1’interesse nei confronti dell’intertestualita, influenzata dal lavoro di Michail
Bachtin sulla uyacoe croso’”’, gli studi sulla attendibilita e inattendibilita narrativa,
ripresi da Ansgar Nunning, o ’apertura all’adozione di paradigmi narratologici da parte

dei settori economici, psicologici, legali e medici.

Se la narratologia ha potuto raggiungere un tale livello di sviluppo disciplinare ¢ stato
soprattutto grazie all’animato impegno e alla vitalita dei suoi promotori e delle sue
istituzioni. Si segnalano le riviste, come la tedesca Communications, la Ssnl e la Poetics

Today americane o la russa Narratorium, 1 progetti web, come The living handbook of

177 La teoria dell’intertestualita nasce da un russo, Michail Bachtin, ma si sviluppa principalmente in
Occidente. Approdera in Russia solo negli anni *90 con B.M. Gasparov.

48



narratology o Narranet, o 1 centri internazionali, come 1’Interdisciplinary Center for

Narratology ad Amburgo.

Dalle prime pubblicazioni narratologiche, di strada se n’¢ percorsa tanta; eppure, ¢’¢
ancora moltissimo da fare, nuove direzioni da esplorare, ulteriori problemi da
sistematizzare e concetti da revisionare. Ansgar ¢ Vera Nunning nel 2002 hanno condotto
un sondaggio sulle diverse narratologie e nel 2003'7® Ansgar Nunning ha mostrato su uno
schema quali narratologie sono le piu teorizzate e quali meritano uno studio maggiore. Le
narratologie che risultano estremamente teorizzate sono la narratologia che applica la
teoria dei mondi possibili, la narratologia cognitiva e la narratologia naturale. Nel 2019
Alice Bell e Marie Laurie Ryan hanno pubblicato Possible Worlds Theory and
Contemporary Narratology, un’opera in cui hanno ribadito la validita della teoria
nell’analisi della narrazione, applicandola anche agli artefatti narrativi piu recenti come
le digital fiction, 1 videogames, 1 graphic novel e i social media. La narratologia cognitiva
contemporanea, invece, si ¢ spostata piu sul campo applicativo, fungendo da supporto
agli studi Al e compiendo esperimenti empirci per comprendere se alcune categorie
narratologiche, come la focalizzazione, sono realmente rilevanti nella ricezione di
un’opera. In Italia una buona sintesi di studi di narratologia cognitivi e dei rispettivi
approcci metodologici & stata proposta da Marco Bernini e Marco Caracciolo nel 2013'7,
da Michele Cometa'®® nel 2017 e Toni Marino'®' nel 2018. Quanto alla narratologia
naturale, nel 2011 esce la prima grammatica dell’ unnatural narratology’®’, una reazione
ad essa, di ascendenza americana, tedesca e danese. Se la narratologia naturale privilegia
I’elemento mimetico e quindi le opere piu tradizionali, la narratologia non naturale o
innaturale privilegia 1’elemento anti-mimetico, cio¢ 1’elemento della struttura narrativa
che diverge dalle strutture che regolano il mondo reale, pertanto tocca le esperienze
narrative piu marginalizzate e in secondo piano. Sul polo opposto dello schema, Nunning
registra, come narratologie piu meritevoli di maggiore attenzione, le nuove narratologie
storiche, I’applicazione transgenere e transmediale della narratologia e I’applicazione

tematica e contestuale della narratologia. Posto che tutti gli approcci sono stati pitt 0 meno

178 Nunning, in Kindt & Miiller,2003, pp. 239-275.

179 Bernini Marco, Caracciolo Marco, Letteratura e scienze cognitive, Roma, Carocci, 2013.

180 Cometa Michele, Perché le storie ci aiutano a vivere, Milano, Raffaello Cortina editore, 2017.

181 Marino Toni, Dalla narratologia alla psiconarratologia, Bologna, Fausto Lupetti editore, 2018.

182 Alber Jan, Heinze Riidiger, Unnatural Narratives — Unnatural Narratology, Berlin, De gruyter, 2011.
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trattati ci preme sottolineare che una sorta di “vuoto” ¢ comunque presente. L’ approccio
storico alla narratologia rimane ancora oggi uno degli approcci meno sfruttati della
disciplina, qualche tentativo, come quello di Giovanni Maffei'®* in corso o quello di Wolf

Schmid nel ricostruire il contributo dei formalisti russi'®*

, esiste, ma nota Valerij Tjupa
nel 2021'%3, che esso, da lui definito come la migliore delle influenze bachtiniane, merita
ulteriore impegno. La mancanza di figure che si occupino dell’applicazione transgenere
e transmediale in narratologia & lamentata anche da Baroni!®® nel 2016, ma nel 2018 esce
un autentico manuale per questo tipo di approccio ad opera di Jan-Noél Thon'®’. Quanto

all’ambito dell’applicazione tematica e contestuale della narratologia, ¢ a esso che tenta

di iscriversi il presente lavoro.

Come abbiamo visto, le narratologie contemporanee mirano a diventare discipline che
tengono conto dei modelli storici e culturali del mondo, delle teorie psicologiche e
comportamentali, delle norme sociali, morali e linguistiche del periodo e del luogo di
riferimento del loro oggetto di indagine, della disposizione psicologica a valutare
criticamente le narrazioni, delle convenzioni letterarie di genere, dei legami intertestuali
e degli stereotipi narrativi nelle caratterizzazioni dei personaggi. Con David Herman!'®®
possiamo dire che la narratologia puo e vuole fare di piu di prendere in prestito concetti
da varie discipline e diventare il punto di convergenza di ricerche transdisciplinari attorno
alla questione sfaccettata della narrazione. In linea con gli sviluppi recenti delle nuove
narratologie e di tale affermazione, il nostro intento in questa tesi € di contribuire a
dilatare e ad arricchire 1’indagine sul racconto, offrendo una proposta di analisi
narratologica il cui tema principale ¢ il racconto di ispirazione autobiografica mentre il

contesto, il simbolismo letterario russo del secolo d’argento.

183 Maffei Giovanni, Per una storia nartratologica della letteratura italiana, in Pagliuca & Pennacchio,
2021, pp. 21-35,

184 B MImuz, 2003.

185 nell’intervento baxmun u nappamonozaus in «Moeu Muxauna baxmuna u evi30661 XXI cmonemus (M3
mamepuanos XVII Meacoynapoonou baxmunckoti konpepenyuu. Capanck, Poccus, 5—10 uionn 2021
200a)».

1% Baroni Raphaél, The Empire of Narratology: Challenges and Weaknesses, in Questions de
communication, 30 | 2016, https://doi.org/10.4000/questionsdecommunication.23482

187 Thon, 2018.

188 Herman,David, Editor’s Column: Exploring Storyworlds across Media and Disciplines in
StoryWorlds. A Journal of Narrative Studies 2, 2010, pp. vii—ix.
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Capitolo secondo

Il racconto autobiografico.

2.1. L’autobiografia: un genere e una pratica

Pensare di offrire in questa sede una panoramica completa ed esaustiva sull’autobiografia,
che riservi la giusta attenzione a tutti gli aspetti messi in evidenza dai ricercatori nel corso
degli anni, sarebbe senza ombra di dubbio impensabile e forse, per gli scopi di queste
pagine, incentrate su un singolo aspetto, quello narratologico, e su un singolo tipo testuale,
il orcusnemeopueckuii mexcm, neppure strettamente indispensabile. Ci si vede costretti,
pertanto, a offrire nel presente capitolo solamente qualche considerazione introduttiva

generale.

L’esperienza personale ¢ comunemente accettata come una delle componenti essenziali
di ogni forma di narrazione: per ciascun elemento che ¢ frutto di invenzione, un narratore
si trova quasi sempre ad inserire qualcosa di sé, per esempio un personaggio, un dialogo
o un luogo profondamente legati al suo vissuto. Quando si parla di testo autobiografico,
tuttavia, s’intende una tipologia testuale dove 1’autore non si ¢ limitato a includere
qualche elemento del proprio essere, ma che si propone di raccontare la propria vita, o
quantomeno una parte considerevole di essa. Quest’atto, 1’atto di scrivere di sé stessi,
apparentemente molto semplice da comprendere, ¢ in realta davvero complesso per lo
scrittore che diventa, nell’ambito della produzione del testo autobiografico, sia il soggetto
che indaga che 1’oggetto di indagine. Una tale complessita si accompagna anche alla
denominazione che designa un siffatto prodotto, “autobiografia”. Non a caso ¢ stato detto

che I’autobiografia rappresenta “l’incubo di ogni teorico”!®’.

L’appellativo
“autobiografia” denota un genere narrativo o una pratica caratteristica di alcune opere

d’arte'®®. Come genere indica una narrazione retrospettiva di un periodo esteso nella vita

1% Holdenried Michaela, Autobiographie, in Ditzingen, Reclam, 2000, p. 44.

190 Paul de Man, in maniera piuttosto ardita, propone anche una definizione di autobiografia che non
corrisponde ad una modalita di scrittura o un genere letterario, ma che ¢ una cifra di lettura che interviene,
in certa misura, in ogni testo. De Man Paul, Autobiography as Defacement, in Modern Language Notes,
94, New York, Columbia University Press, 1979.
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191 192

di una persona, scritto o presentato da quella stessa persona'”'. Come pratica -, il termine
¢ concepito come sinonimo di life-writing e di “autobiografismo” e descrive un’ampia
gamma di modi di rappresentazione del sé¢ che abbracciano diverse forme letterarie, quali
il racconto, il romanzo, 1’epistolario, il diario, il testimonio, etc'*>. Sono due definizioni
diverse e a seconda dell’adozione dell’una o dell’altra, un numero piu piccolo o piu
grande di testi pud essere considerato autobiografico!®*. Sebbene la si consideri un
racconto fattuale in senso stretto, in quanto genere narrativo, I’autobiografia ha in comune
diverse caratteristiche con altri artefatti narrativi dal contenuto completamente finzionale,
prima di tutto, una trama. Scrivere un’autobiografia equivale a guardarsi indietro, a
compiere un lavoro sulla propria memoria e sul proprio passato al fine di rintracciare un
filo conduttore!®. L’autobiografo assegna un significato a degli eventi, selettivamente
sceglie le esperienze che in retrospettiva appaiono rilevanti rispetto all’intera vita e decide
se tacere o meno alcuni episodi. Un tale processo pud dar vita a trame molto diverse,
perché influenzato dal tempo storico, dal luogo, dal sistema di valori, dallo stato
psicologico, dallo stile e dallo scopo'®® presente dell’autobiografo. Alla luce di cio, &
possibile affermare che non sono vite diverse a generare autobiografie diverse, ma sistemi
di coordinate differenti a generare autobiografie molto differenti. Percio, dello stesso

197

autore possono trovarsi piu di un’autobiografia’”’. Questo aspetto, insieme all’evidente

superiore soggettivita del punto di vista narrativo, differenzia 1’autobiografia da un altro

Y!BaxTun ,1986, c. 206-210; benokyposa, 2007, c. 2; Baldick, 2015, p.112; Lejeune, 1986, p. 12; Spender
Stephen, Confessions and Autobiography in Olney James, 1980, p. 115; Wagner-Egelhaaf, 2019, p. 503.
192 Brodskij, per esempio, fa notare che tutte le opere sono un po’autobiografiche perché 1’autore scrive di
cio che conosce che ¢ rifratto nella sua anima. E se studiando la vita e la personalita dello scrittore ¢
consuetudine selezionare con particolare diligenza tutti i dati anagrafici, finanche alle sciocchezze, quindi
con uno zelo ancora maggiore bisogna leggere le sue opere, dove descrive inconsciamente la propria vita
in modo molto vivido. H. Bpoackuii, A. JlaBperkuii, 3. JIynun u ap. (pexn.), 1925, ¢. 10-16.

193 Smith & Watson, 2001, p. 14; Wagner-Egelhaaf, 2019, p. 503.

194 Belokurova dice che anche una qualsiasi opera d’arte in cui ’autore ha utilizzato, dopo aver rielaborato
in un certo modo, gli eventi della propria vita personale come materiale di partenza, si chiama
autobiografica, mentre Nikoljukin sostiene che 1’autobiografia ¢ anche una caratteristica di molte opere di
narrativa dove la vita dello scrittore diventa una proto-trama e la sua personalita (mondo interiore,
caratteristiche del comportamento) il prototipo del protagonista. Hukomoxun, 2001, c. 16; benokyposa,
2007, c. 2.

195 Ennzasetuna, Cmanoenenue sxcanpa asmobuozpaguu u memyapos // ead., 1982, c. 243.

19 Un’autobiografia puo riguardare la vita spirituale, artistica, pubblica e culturale dell’autore, pud
restringere il proprio scopo al racconto di una singola fase della vita dell’autore, come 1’infanzia, la
giovinezza o anche qualche momento prima dell’inizio della sua stesura o scegliere di concentrarsi sulla
posizione dell’autore rispetto alla propria generazione, all’ ambiente etnico o sociale. Una tale scelta
determina anche il tipo di autobiografia: ad esempio il diario di viaggio avra un inizio ed una fine in base
al tempo e alla durata del viaggio e i dettagli che interverranno nella descrizione delle esperienze
dipenderanno in linea di massima dal punto di vista del viaggiatore.

197 Hukomoxkun, 2001, ¢c. 17-18.
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tipo di life narrative a cui & spesso legata, la biografia'®®. Il processo di costruzione della
trama autobiografica, pur essendo diversificato sulla base di quanto abbiamo detto, segue
delle norme generiche. Esso ha inizio con lo scavo nella memoria, che ¢ fonte e garante
degli atti autobiografici'®®, continua con la ricostruzione delle esperienze, grazie alla
mediazione tra il ricordo e le scelte linguistiche, e termina con la delineazione
dell’identita del protagonista-autore, in altre parole, con la caratterizzazione. Il
protagonista di un’opera autobiografica ¢, solitamente, un eroe positivo, poiché tutto ¢
filtrato dal suo punto di vista ed esso rappresenta il giudizio dell’autore su s¢ stesso non
potrebbe essere altrimenti. Ci sono casi in cui delle qualita positive sono espresse con
estrema autoreferenzialita e situazioni in cui proprio attraverso I’ammissione delle colpe
e degli sbagli emerge la natura eroica del personaggio®”. L’immagine del protagonista
viene costruita anche intervallando la descrizione delle esperienze®®' a sequenze
introspettive, dove I’autore riporta i pensieri di quel momento o espone le valutazioni del
sé attuale rispetto ad essi. Un terzo elemento presente in altri tipi di narrazione ¢ 1’utilizzo
dei dialoghi. I dialoghi costituiscono forse I’esempio di artificio piu evidente,
comunemente accettato come fittizio in tutte le autobiografie, anche in quelle considerate
completamente fattuali. Infatti, almeno che esse non siano state trascritte e conservate
fino al momento della stesura, le conversazioni sono sempre frutto di un ricordo del
passato e, citando liberamente Agostino di Ippona, uno dei primi autori autobiografici,
quando il ricordo ¢ dissociato dai sentimenti che ha risvegliato 1’esperienza originale, la

natura del ricordo dipende da cio che si vuole e dai sentimenti del momento?*?.

Dal punto di vista linguistico, I’autobiografia privilegia la prosa, nonostante qualche
notevole eccezione’®, e il racconto degli eventi al tempo passato o al presente storico,

mentre dal punto di vista strettamente narratoriale, la narrazione in prima persona,

198 1’ autobiografia si differenzia dalla biografia anche per un ulteriore aspetto: nessun autobiografo puo
raccontare la propria morte.

199 Smith & Watson, 2001, pp. 16-24.

209 Jurij Lotman aggiunge anche che un’autobiografia, per avere senso, deve presentare un protagonista
che “peanmzyeT He PyTUHHYIO, CPEAHIOI0 HOPMY MOBEACHHUS, OOBIYHYIO JJIsI JAHHOTO BPEMEHH U
COIMYyMa, a HEKOTOPYIO TPYAHYIO M HEOOBIYHYIO, “CTpaHHYIO” IJIsl IPYTUX B TPEOYIOIIYIO OT HETO
Benmuanmmx ycwnuit”. 0. M. Jlotman, Jlumepamyphnas duocpagus 6 ucmopuko-KyaismypHom
xonmexcme // 1d., U36panusvie cmamou: B 3 m. T 1, Tanmun, 1992. c. 365.

201 Egperienze che hanno plasmato o cambiato la vita dell’autore o esperienze che fanno emergere la sua
personalita.

202 Agostino, Confessioni, Milano, Garzanti, 2011, pp.248-286.

203 Come The Prelude: An autobiographical poem di William Wordsworth (1851).
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autodiegetica, sembrerebbe essere la forma dominante. Il presente costituisce il fine e la
condizione della narrazione, poiché 1’autobiografo continua a vivere mentre compone la
sua opera, ¢ veicola I’illusione che gli eventi stiano accadendo o riaccadendo, mentre il
passato trasmette un senso di fissita e determinatezza. La narrazione in prima persona,
invece, produce una scissione nell’autobiografo che i critici*** spesso individuano nella
dualita soggetto narrante (I’autore) e soggetto narrato, il soggetto esperiente (il

protagonista)?®

. Lanarrazione autobiografica, come tutte le narrazioni, ha un destinatario
preciso che, nel corso dei secoli, ha dimostrato di poter essere chiunque: dal dio garante
e giudice supremo delle origini, al sé stesso del presente o del passato, fino a un pubblico

di lettori interessati piu che alla vita dell’autore, ai suoi principi artistici.

Le fondamenta e i principi appena enunciati sono stati spesso sfidati e sovvertiti sia
dall’arte autobiografica che dalla riflessione poetologica su di essa. Le forme e i generi
della scrittura autobiografica, infatti, sono cambiati enormemente negli anni e cosi anche
1 nodi concettuali con cui i critici la percepiscono. Un discorso che si potrebbe fare per
qualsiasi genere o pratica narrativa, eppure, poche altre produzioni artistiche sono state
cosi profondamente plasmate e risemantizzate da movimenti culturali e orientamenti di
pensiero alla base della cultura occidentale. L’autobiografia ¢ un’invenzione di origine
europea. Studiosi come Michail Bachtin rintracciano forme autobiografiche gia nel

mondo greco-romano. Li sarebbero nate le prime varianti tipologiche di (auto)biografia e

99206

1 primi motivi autobiografici: la variante “platonica”™®, caratterizzata dalla descrizione di

9207

una serie di prove, momenti di crisi e di rigenerazione, una variante “retorica che

corrisponde all’encomio, una variante romana%®, basata sulla storia dell’autocoscienza

dell’uomo pubblico e sul cronotopo della famiglia, una variante “energetica™®,

210

imperniata sul rivelarsi del carattere dell’uomo, e una variante analitica"” che contempla

204 Schwalm Helga, Autobiography, 2014, https://www-archiv.fdm.uni-hamburg.de/Ilhn/node/129.html;

Stanzel Franz, Typische Formen des Romans, Gottingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 1964;

205 Smith & Watson introducono anche I’io storico reale € 1’io ideologico. Smith & Watson, 2001, pp. 59-
67.

206 Bachtin fornisce come esempi di questa tipologia I’Apologia di Socrate (399-388 a.C.) e il Fedone (IV
secolo a.C.).

2077] discorso di difesa di Isocrate appartiene a questo tipo. E anche considerata dallo studioso la prima
autobiografia antica.

208 Una variante che presenta i motivi di crescita personale indissolubilmente intrecciati a quelli di
crescita dello Stato, il motivo della fortuna, della genialita, etc. Un esempio sono le Retractationes (426-
427).

209 | il caso delle biografie di Plutarco.

210 Essa si fonda su uno schema con determinate rubriche, secondo le quali ¢ distribuito tutto
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sia la vita pubblica che quella personale?!!

. Dall’epoca classica, in particolare dalla
tragedia e dalla commedia, deriverebbe anche una concezione epocale dell’essere umano
che sara contigua ai principi di conoscenza di sé¢ e del mondo circostante delle prime
autobiografie. L’avvento del cristianesimo introduce un altro elemento strutturale
importante: I’ordine cronologico della descrizione degli eventi della propria vita. Prima
dell’imporsi della religione cristiana, infatti, le biografie e le autobiografie iniziavano in
altro modo, come nel caso de De vita Caesarum (119-122 d.C.) di Svetonio (69-126 d.C.)
che cominciava dall’elencazione dei vizi e dalle virtu. Agostino di Ippona (354-430d.C.),
da molti considerato il primo autore di un’autobiografia nel senso moderno del termine,
formuld 1’idea lineare di storia e fu D’iniziatore di questa tradizione. Dalle sue
Confessiones (397-398 d.C.) nasce un modello di autobiografia che si basa sull’agnizione,
un momento di disvelamento che cambia tutto nella vita dell’autobiografo. Nelle
autobiografie spirituali questa circostanza ¢ rappresentata dall’incontro con Dio, mentre
in quelle mondane, spesso, ¢ il riconoscimento di sé stessi come agente autonomo. Nel
corso del medioevo e nella prima eta moderna ci furono importanti casi di testi
autobiografici, 1’'Historia calamitatum mearum (1132) di Abelardo (1079-1142), il
Secretum (1347-1353) di Petrarca (1304-1374), gli Essais (1588) di Montaigne (1533-
1592), etc., ma la svolta successiva avvenne nel Settecento con un’opera il cui titolo
richiamava esplicitamente quella di Agostino: le Confessions (1782-1789) di Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778). A fare da sfondo all’autobiografia di Rousseau fu I’epoca
illuminista che riconosceva un’importanza ancora maggiore al singolo individuo e alle
sue esperienze € che contribui all’imposizione di una struttura ordinata del testo
autobiografico, tanto incentrata sul recupero del proprio passato attraverso una
successione cronologica lineare, quanto sulla presentazione di sé stessi come individuo
unico e solo responsabile della propria vita, marcato dalla secolarizzazione e dalla
temporalizzazione (Historisierung) dell’esperienza®'>. Con il Romanticismo matura un
certo interesse per 1 propri conflitti interiori e per la propria intima personalita e nel corso
del diciannovesimo secolo cresce la varieta delle autobiografie artistiche: Aus meinem

Leben. Dichtung und Wahrheit (1811-1833) di Goethe (1749-1832), legata al precetto

il materiale biografico: la vita sociale, la vita familiare, il comportamento in guerra, l'atteggiamento verso
gli amici, i detti memorabili, le virtu, i vizi, l'aspetto, 1'habitus, etc. 1l rappresentante maggiore di questa
variante fu Svetonio.

211 Bachtin, 2001, pp. 283-297.

212 Burke Peter, Historicizing the Self, in Baggerman, Dekker and Mascuch, 2011, p.13.
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socratico del “conosci te stesso”, un’opera dove, per ammissione dello stesso autore®'3,

simboli e riferimenti alla tradizione letteraria e mitologica sono utilizzati per servire lo
scopo di dire la sua verita, Confessions of an English opium-eater (1821) di Thomas De
Quincey (1785-1859) in cui I’espediente dell’uso dell’oppio ¢ utilizzato per raccontare
una vita turbolenta, illuminata ma allo stesso tempo offuscata dallo stupefacente, The
Prelude(1850), 1’autobiografia in versi di William Wordsworth (1770-1850),
I’incompiuta Vie de Henri Brulard (1890) di Stendhal (1783-1842), affresco sull’infanzia
e I’adolescenza dell’autore, I miei ricordi (1891) di Massimo D’Azeglio (1798-1866),
incompiuto, ispirato dall’intento patriottico di educare la gioventu. Secolo di grande
sperimentazione artistica, di avanguardie, di dittature e tragedie storiche, il Novecento
vide una fortunata produzione autobiografica. Sotto I’influenza di Freud e Neumann si
stabili una tipologia di forma autobiografica basata sull’intimita e sulla psicologia
dell’autore, allineando diversi modi di narrazione a differenti concezioni dell’identita. Gli
scrittori modernisti sovvertirono la linearita cronologica, abbandonarono la possibilita di
ricostruire un sé€ unico e coesivo dalla memoria autobiografica e laddove gli artisti
precedenti avevano cercato di ridurre ed evitare, consapevolmente almeno, gli elementi
finzionali, le nuove penne iniziarono a sfruttarli liberamente. L ascesa del cinema prima
e il lavoro dei postmodernisti poi, rese il confine tra fatti e fiction ancora piu sbiadito,
portando, per esempio, gli studiosi a formulare nuovi concetti per classificare le opere

autobiografiche.

Lo sviluppo dell’autobiografia come genere letterario e pratica di scrittura € stato
inestricabilmente legato a una lunga e diversificata riflessione critica, le cui origini si
fanno risalire a meta del diciottesimo secolo, quando 1’autobiografia viene separata dalla
storiografia e da una generale nozione di biografia. Lo studio dell’autobiografia interessa
soprattutto gli studi letterari ma non & una sua esclusiva. E particolarmente importante
notare il fatto che problemi di auto-presentazione e auto-costruzione del soggetto nel
discorso autobiografico sono al centro dell’attenzione di tante scienze umane, quali la
storiografia, la filosofia, I’antropologia, la psicoanalisi, la psicologia cognitiva, gli studi
teologici, la linguistica, etc. e di molti approcci teoretici (I’ermeneutica, lo strutturalismo,

il decostruttivismo, 1’analisi del discorso) che dimostrano la rilevanza dell’autobiografia

213 Goethe dichiara cio a Eckermann in una lettera datata 30 marzo 1831.
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per discipline non strettamente letterarie. Le categorie e gli aspetti piu indagati, dai suoi
inizi critici, sono il ricordo, il trauma, I’identita, la soggettivita, le convenzioni di genere
e ’autenticita. Il recupero nella memoria dei ricordi e delle sensazioni provate in passato,
durante il processo di soggettivita, ¢ osservato dalle neuroscienze, dalla psicologia
cognitiva e dalla filosofia che concordano nel definire il ricordo un’interpretazione del
passato al presente. Si individuano diverse tecniche e pratiche?'#; come ricordare, cosa
ricordare e quando farlo dipende pur sempre dallo scopo dell’autobiografo®!>. Per coloro
che soffrono a causa di ricordi di eventi traumatici, la scrittura autobiografica puo anche
fungere da intervento terapeutico. La studiosa Suzette A. Henke a riguardo conia il
termine “scriptoterapia” per indicare tutti quei casi in cui uno scrittore utilizza la
letteratura, 1 suoi processi ¢ le sue modalita creative per sanare le ferite lasciate da
un’esperienza conturbante?'®. Una tale visione ¢ corroborata dalla recente tendenza
psicoanalitica della ricostruzione, da parte del paziente in terapia, della propria esperienza
sottoforma di una storia completa. Si fa strada 1’idea che 1’autobiografia sia una sorta di
sintesi di consapevolezza e significato da parte del soggetto e che il narratore
autobiografico dopo la sua stesura sperimenti un cambiamento in sé stesso e nella storia
della sua vita. Per questa sua caratteristica, 1’autobiografia diventa sede dell’identita
dell’autore, e lo studioso che interroga tali forme puo risalire ad essa e persino individuare
le strategie che hanno aiutato a veicolare quell’immagine. Di questa parte dello studio
sull’autobiografia se ne occupano prettamente le discipline letterarie. Solitamente

Iattenzione dei critici si concentra sulle modalita di trasformazione dei fatti in fiction?!”,

sulle strategie narrative, sulle strutture-tipo di autobiografia®!®

e sulle sue specificita come
genere letterario, in particolare, su questo ultimo punto ¢ intervenuta una figura

fondamentale per lo studio presente sull’argomento, lo studioso Philippe Lejeune.

214 James Olney, oltre alla narrazione e all’identita, tratta il ruolo del ricordo nelle autocostruzioni
autobiografiche, in particolare adottando approcci cognitivi e psicoanalitici. Olney James, Memory &
Narrative. The Weave of Life-Writing, Chicago, Chicago University Press, 1998.

215 Smith & Watson, 2001, pp. 17-24.

216 Hanke, 1999.

217 In Russia, per esempio, Vinokur oltre a prendere in considerazione argomenti di interesse centrale per
I’evoluzione del settore di studi, quali la personalita del soggetto/oggetto delle opere, la relazione fra realta
e fantasia, il rapporto della biografia con le discipline storico-culturali e a sottolineare la necessita di operare
una sintesi tra biografia e altri aspetti della vita dell’'uomo, esamino la modalita con cui I’esteriore diventa
I’interiore, i criteri di selezione del materiale da parte del biografo e la legittimita della violazione del
principio cronologico. In Europa, George Misch in Geschichte der Autobiographie (1949), Roy Pascal in
Design and truth in autobiography (1960) Georges Gusdorf in Conditions and Limits of Autobiography
(1972) trattano lo stesso argomento. Bunokyp, 2007; Criveller, 2011, pp. 23-25.

218 | il caso di Bachtin, che abbiamo gia menzionato.
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Lejeune afferma che a differenziare il testo autobiografico da qualsiasi altro tipo di testo
¢ un patto stretto tra autore e lettore dove il secondo riconosce che ’entita scrivente ¢ la
stessa ad essere al centro della narrazione?!'°. Il “patto autobiografico” presuppone percid
che, a differenza dello scrittore di fiction, 1’autobiografo non sia solo vincolato dalle leggi
di consistenza del mondo creato, ma anche dalle regole della fattualita del mondo reale e
che il lettore svolga un ruolo attivo nell’interpretazione dei fatti esposti dall’autore. Al
contrario, gli storici tentano di isolare il contenuto fattuale dell’autobiografia dalla sua
matrice narrativa e riflettono su dettagli come lo spirito del tempo descritto, le usanze e
altri dati storici. Tuttavia, elementi come le date non sono sempre attendibili.
L’attendibilita, la veridicita, il rapporto tra fatti e fiction all’interno dell’autobiografia
sono tra gli aspetti piu discussi in tutti i campi. Nel corso degli anni sono state adottate le
posizioni piu diverse. Studiosi come Tynianov??°, Vinokur??!, Masinskij**?, Ginzburg??*,
Mandel***, Renza®® ed Eakin*?° sostengono che elementi di fiction sono presenti in tutte
le autobiografie perché I’arte altera sempre la realta. Le deviazioni fattuali in nessun modo
cancellano 1’aspirazione verso [’autenticita come principio strutturale dell’opera
autobiografica. E il principio che rende autobiografica ’autobiografia, mentre la sua
organizzazione estetica e I’invenzione poetica la rendono narrativa e artistica. Si diffonde
anche I’idea che la mistificazione, la mitologizzazione e la finzione nei testi autobiografici

227 ¢ che la verita in essi sia in costante

non siano altro che “altre forme” di realta
divenire??®. Si tratta di una formulazione che riprende concezioni passate importanti e che
per noi € necessario sottolineare poiché fondamentale nella produzione dell’opera che
analizzeremo. Gia Aristotele, parlando dei personaggi in letteratura e della loro differenza
dalla realta contestava 1’idea del suo maestro Platone che vedeva nell’imitazione artistica

della realta la sua “semplificazione”. Le figure culturali del Rinascimento, poi, definirono

la creativita come un atto universale che trasforma il mondo, cosi i teorici del Barocco,

219 Lejeune, 1986.

20 10. H. TeinsuoB, Jumepamypuoii @axm/lid., 1977, ¢. 255-270.

2! Bunokyp, 2007, c. 76.

222 MamuHckuii, 1960, c. 129-145.

223 T'mmz6ypr, 1977.

224Mandel Barrett, Full of Life Now, in Olney, 1980, pp 49-72.

225 Renza Louis, The Veto of imagination. A Theory of Autobiography, in Olney, 1972, p. 260.
226 Eakin,1985, p. 3.

22"Bunokyp, 2007; Tunsbypr, 1977; Lotman Jurij, I/ diritto alla biografia. Il rapporto tipologico fra il
testo e la personalita dell autore, in 1d.,1985, pp. 181-199; Paperno, 1988.

228 Bakin, 1985, p.3.
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Immanuel Kant, che opponeva il mondo della creativita, il mondo dell’essere come segno
dell’arbitrarieta artistica al mondo reale, al regno dei bisogni naturali, e la scuola
formalista russa®?’. Seguendo questa linea, la critica contemporanea raramente cerca di
determinare I’accuratezza o I’inesattezza delle informazioni che risulta, quindi, un’attivita
non solo improduttiva ma anche errata a priori. La strategia letteraria ottimale non
sarebbe, quindi, analizzare la relazione tra la fabula (le circostanze reali della vita dello
scrittore) e I’intreccio autobiografico, ma esaminare il sistema di coordinate, i canoni
culturali, le convenzioni e le tecniche in cui 1’autore incorpora la propria biografia per

raccontare la sua verita.

2.2. La fiction autobiografica: Dal racconto autobiografico all’autofiction
2.2.1. La fiction autobiografica

Fra i diversi generi autobiografici se ne trova uno che rappresenta ancora oggi un luogo
di fervente dibattito presso la critica letteraria: la fiction autobiografica. Con I’espressione
fiction autobiografica si ¢ soliti far riferimento a testi narrativi dove vengono utilizzati
personaggi o eventi inventati per rappresentare 1’esperienza personale dell’autore, in altre
parole, si tratta di opere basate su fatti ma non fattuali. Cio include il romanzo
autobiografico, il racconto autobiografico, la biografia romanzata, il Bildungsroman, il
roman-a-clef, il romanzo epistolare, il diario, etc**°. Lo status ibrido e ambiguo di tali
composizioni, ma anche ci0 che rende vivo e interessante il fenomeno, si fonda
sull’apparente contraddizione insita tra due pratiche di scrittura di riferimento, la fiction
e l’autobiografia. Questa antinomia ha a lungo diviso gli studiosi in: coloro che
consideravano autobiografici solo 1 testi autobiografici in senso stretto, basandosi sulla
distinzione aristotelica tra “cronaca” e “poesia”, e percio riconducevano questi scritti a
una dimensione esclusivamente finzionale; quelli che, con I’avvento degli studi
autobiografici, tentarono di inserire nella categoria di fiction autobiografica un numero
eccessivo di opere; e una parte di critici che, dalla comparsa del concetto, ha cominciato
a ripensare la letteratura, impegnandosi nell’ardua ricerca, tutt’ora aperta, dei principi e

delle caratteristiche per cui ¢ possibile definire un’opera letteraria finzionale come

229 Criveller, 2011.
20 Ivi, p. 126; McGill, 2013.
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autobiografica. Molti teorici hanno tentato di definire 1’autobiografia in contrasto con la
fiction autobiografica®!, ¢ pero difficile, oltre che controproducente, disegnare una linea
di demarcazione netta tra generi autobiografici e generi finzionali. Altrettanto difficoltoso
¢ stabilire criteri interpretativi univoci che possano indicare quando un testo finzionale
vada inteso come autobiografico o completamente fittizio. Cio ¢ testimoniato anche dalla
presenza di appellativi quali “semi-autobiografico”, ‘“quasi-autobiografico”,
“autobiografia  ipotetica”,  “autofiction”,  “wunschautobiographie”,  “roman-
autobiographie”, etc. Quando si vuole affrontare il discorso sulla fiction autobiografica,
infatti, si sollevano una serie di problemi. Una prima questione deriva dalla possibile
mancanza di indicazione autoriale. A differenza dell’autobiografia vera e propria e di
generi come il memoir o il diario, nei racconti o nei romanzi autobiografici non
necessariamente viene esplicitato il legame tra [’autore e i fatti narrati. Se non ¢ presente
il sottotitolo “romanzo” o “racconto autobiografico”, una nota in quarta di copertina e
quant’altro, lo statuto autobiografico di queste opere dipende in ultimo luogo dalla

condizione della loro ricezione e circolazione?*?.

Capaci di passare per opere
completamente fittizie, iniziano a venir considerate autobiografiche solo con la scoperta
di retroscena della vita privata dello scrittore, che li rendono testi differenti in cui simboli,
personaggi, trama e forma suscitano domande su motivazioni, persone reali e
trasformazione artistica. A cio si lega un secondo quesito, probabilmente il piu
importante: ¢ davvero necessario riconoscere un racconto autobiografico se non si
presenta come tale? Si possono leggere Anna Kapenuna (1877) senza sapere che la
proposta di matrimonio di Levin & uguale a quella di Tolstoj***, Den lille Havfrue (1837)
senza sapere che le aspirazioni amorose e di immortalita della protagonista sono le stesse

del suo autore®**

, Jane Eyre (1847) senza sapere che tutti i romanzi di Charlotte Bronté
(1816-1855) sono variazioni della medesima vicenda autobiografica e comprenderne il
senso®**? Naturalmente tali opere possono essere lette e comprese senza porre I’accento
sulla loro autobiograficita. Ma la lettura di esse come di testi autobiografici le carica di

una nuova energia interpretativa e sblocca ulteriori piani di lettura e di indagine che

231 Lejeune,1986; Missinne Luit, Autobiographical novel, in Wagner-Egelhaaf, 2019, p. 466; Pascal,
1960.

232 Gasparini, 2004, p.10.

233 Tunzbypr, 1977, c. 248;

234 Coursaud, 2022, pp. 87-94.

235 Gordon, 1989; Martin, 1966.
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trascendono la letteratura e toccano ambiti disciplinari tanto diversi quanto la psicoanalisi,
la psicologia cognitiva, gli studi culturali, I’antropologia e la narratologia. Cid non
necessariamente crea chiarezza, anzi, paradossalmente, il lettore puo trovarsi intrappolato
in un testo labirintico dove non si puo essere sicuri di cosa sia fatto o di cosa sia fiction.
Ovviamente, non tutti ritengono indispensabile questo lavoro, per la maggior parte dei
lettori ¢ interessante leggere i romanzi come romanzi, non come misteri da essere svelati
con chissa quale complessa chiave. Oltretutto, un tale ragionamento presuppone un
rischio. Poiché tutte le opere possono contenere uno o piu elementi autobiografici®®, il
concetto di fiction autobiografica corre il pericolo di trasformare ogni narrazione
finzionale in una narrazione di fatto. Fortunatamente, esistono una serie di “segni

autobiografici”?’

presenti in un testo che consentono al lettore critico di distinguere se si
tratta di opere in cui I’elemento non finzionale viene utilizzato ma non ¢ abbastanza a
marchiare un racconto come autobiografico o viceversa. Senza dubbio, il principale
indizio ¢ costituito da una graduale corrispondenza dei dati anagrafici e delle
caratteristiche dell’autore con uno dei personaggi®*®. Un autore puo scegliere di dare al
protagonista il proprio nome, come Francois-René de Chateaubriand (1768-1849) fece in
Rene (1802), giocare con il proprio nome, con le sue iniziali o il suo anagramma, come
fecero Hermann Hesse (1877-1962) in molti dei suoi racconti, Charles Dickens (1812-
1870) in David Copperfield (1950) e Charlotte Mutsaers in Rachels rokje (2019). Possono
corrispondere anche 1’eta, il luogo di nascita, il luogo di residenza, le aspirazioni, il
carattere, il fisico, lo sfondo sociale, 1’occupazione, precedenti pubblicazioni, etc?*°. Un
secondo elemento ¢ dato dalla trama. La trama di un racconto autobiografico puo
contenere tutti gli eventi vissuti dall’autore fino al momento della stesura, un’esperienza
fondamentale della sua vita o una piccola porzione di essa e i conflitti del personaggio
possono essere gli stessi del suo creatore’*’. E il caso di Little Women (1868-1869) di
Louisa May Alcott (1832-1888), dove le vicende della famiglia protagonista rispecchiano

fedelmente quelle della famiglia dell’autrice. Tali indicazioni funzionano solo se in

cooperazione con altri elementi extratestuali. Difatti, per poter trovare delle

236 Bponckuit, Jlaspeuxuii, Jiyaun u ap. (pen.), 2001, c. 10-16.

237 Missinne Luit, in Wagner-Egelhaaf, 2019, p. 483.

238 Nel modello tassonomico proposto da Philippe Gasparini per individuare I’autobiograficita di
un’opera, cio corrisponde all’ identification onomastique. Gasparini, 2004, p. 16-44.

239 ivi, 2004, p.25.

240 L identification biographique e I’identification professionnelle, Id., 2004, pp. 44-59.
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corrispondenze tra la trama di un racconto e la vita di colei/colui che 1’ha generato ¢
necessario conoscere anche quest’ultima. In tal caso si rilevano particolarmente utili gli
ego-dokumenti, lettere, diari, testi privati dello scrittore che permettono di individuare
I’analogia. Una suggestione autobiografica puo essere evocata anche dalla lettura di piu
testi dello stesso autore, dall’osservazione del ripetersi degli stessi leitomotiv, degli stessi
conflitti e tipologie di personaggio, probabile segno che lo scrittore stia usando

99241

I”’autobiografismo™~*'. Una simile impressione viene risvegliata, per esempio, dai gia

citati romanzi di Charlotte Bront€. La proliferazione di generi della fiction autobiografica

¢ particolarmente feconda tra la fine del XIX e I’inizio del XX secolo?*?

, in un periodo in
cui gli scrittori avvertivano le forme convenzionali di autobiografia inadeguate a
raccontare la molteplicita di sé che componevano il loro singolo essere. Il s€, anche grazie
alle recenti teorizzazioni psicoanalitiche, veniva percepito come avente diversi strati non
conoscibili ¢ comunicabili in modo diretto. Cionondimeno, ¢ difficile risalire con
precisione all’anno di nascita di tali generi letterari***, sia per la mancanza di conoscenza
di informazioni sensibili su alcuni tra gli autori piu antichi che per la notevole potenzialita
artistica offerta dalla scelta di scrivere un tale tipo di opera al posto di un’autobiografia
classica. Roy Pascal (1904-1980), in un libro pubblicato nel 1960, esplorando le
differenze tra il protagonista di un’autobiografia e il protagonista di un romanzo
autobiografico, gettd una luce su questo aspetto. La fiction, a confronto con
’autobiografia in senso stretto, offre un raggio pit ampio di espedienti letterari: puo
raccontare eventi che hanno luogo al di fuori del campo visuale del protagonista, pud
soffermarsi sui punti di vista di altri personaggi, permette di giocare con la cronologia
degli eventi, etc. Allo stesso tempo, il suo statuto di opera finzionale concede agli autori
la liberta di non rimanere obbligatoriamente legati al reale svolgersi dei fatti di cui si
narra®** e di poter rendere conto di quei “momenti fugaci”, di quegli “scorci inenarrabili”

245

della vita quotidiana che altrimenti rimarrebbero indicibili“*>. Ma soprattutto, le piu

241 Secondo alcuni studiosi, come Magdalena Medari¢, I’autobiografismo non va inteso come metodo di
studio, ma piu come metodo degli scrittori. Medari¢, 1996, pp. 31-56.

242 per descrivere il fenomeno Max Saunders utilizza il termine “autobiografication” in Self Impression:
Life-Writing, Autobiografiction, and the Forms of Modern Literature (2010).

243 Molti studiosi, tra cui Arthur Melville Clark in Autobiography and its phases (1935) e Vincent
Colonna in Autofiction et autres mythomanies littéraires (2004), li rintracciano gia in Dante.

244 Burdorf Dieter, Autobiographie. Autobiographischer Roman in 1d., Fasbender, Moennighoff, 2007, pp.
57-59.

245 Serge Doubrovsky recupera il senso originale della parola fiction e la concepisce come un “donner
forme”, cioé un modellare la propria storia con il doppio fine sia di facilitare la confessione delle proprie
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grandi concessioni rappresentate dalla scrittura di tale forma del sé€ ¢ quella di donare agli
scrittori la possibilita di trasmettere messaggi importanti, di mettersi a nudo rivelando i
retroscena piu intimi e di indagare il proprio essere, celandosi dietro la maschera di eventi
o personaggi di fantasia. E un aspetto particolarmente importante per lo scrittore che
desidera dar voce a pensieri senza sentirsi esposto, appagare un desiderio, dando a degli
sviluppi un esito differente rispetto a quello accaduto in realta, svelare un segreto che
altrimenti avrebbe paura di rivelare, prendersi la propria rivincita contro un rivale o
ancora rivisitare momenti traumatici della propria esistenza in uno spazio sicuro. Il
processo di creazione di un’opera finzionale di ispirazione autobiografica, infatti, puo
seguire i medesimi passaggi di un’opera autobiografica tradizionale. E sempre dalla
memoria che I’autore seleziona persone ed eventi ma il libero e pieno utilizzo
dell’elemento di finzione lo porta a essere piu flessibile nella creazione di personaggi, di
conflitti, di linee di trama, di motivi, di legami intertestuali, etc. La fiction autobiografica,
quindi, dimostra di poter rispondere al bisogno di rappresentare sé compositi, divisi,
complessi, creando veicoli piu appropriati per identita che non possono mai essere del
tutto conosciute. I generi appartenenti a questo tipo letterario si differenziano per forme
di moltiplicazione dell’io dell’autore, grado di fedelta alla realta, forme compositive e
medium utilizzato. Senza addentrarci nella classificazione di ognuno di essi, nei prossimi
sottoparagrafi ci concentreremo specificamente sulle forme, secondo una visione
tradizionale e perlopiu occidentale dei generi, in cui viene fatto rientrare il racconto che

nella parte finale del presente lavoro sara oggetto della nostra attenzione.
2.2.2. Autofiction

In senso ampio, un testo autofinzionale si propone come un testo che ¢ sia parzialmente
autobiografico che parzialmente finzionale. Un paradosso nella comprensione
tradizionale dei generi**®, in quanto presuppone sia il cosiddetto patto autobiografico che
il “patto romanzesco™?*’. Il termine fu coniato dallo scrittore e critico francese Serge

Doubrovsky al momento della stesura della prima bozza di Fils (1977) e poi riportato nel

verita, sia di renderla appetibile al pubblico. Doubrovsky Serge, Autobiographie/vérité/psychanalyse, in
Id., 1988, p. 64.

246 Zipfel Frank, Autofiktion. Zwischen den Grenzen von Faktualitit, Fiktionalitiit und Literaritiit? in
Fotis, Lauer, Winko, 2009, pp. 285-314.

24711 patto romanzesco o patto narrativo € quello sottoscritto dal lettore di fiction per cui egli accetta di
partecipare alla finzione narrativa, sospendere la propria incredulita e permettere un processo di
immedesimazione ed empatia rispetto a quanto 1’autore ha deciso di narrare.
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priere d’insérer del romanzo®*. Sin dalla sua comparsa molti critici hanno disquisito
sulla sua natura e il concetto ha vissuto una complessa trasformazione dal punto di vista
semantico, arrivando ad indicare un “termine ombrello” per diverse opere che sono sia
finzionali che autobiografiche, non diversamente dalla definizione di romanzo
autobiografico. Doubrovsky definisce 1’autofiction come “[f]iction d’événements et de
faits strictement reels”. Fiction qui si riferisce al significato originale di invenzione nel
senso classico, ovvero di rielaborazione della materia nella soggettivita intenzionale
attraverso le parole. L’autofiction ¢, quindi, secondo 1’ideatore dell’appellativo,
essenzialmente un fatto linguistico. Per Doubrovsky la denominazione ‘“romanzo
autobiografico” per la sua nuova opera risulta insufficiente perché I’etichetta di romanzo
suggellerebbe un patto romanzesco e non uno autobiografico come lui avrebbe voluto.
Percio, un elemento distintivo di questa tipologia testuale, secondo lo scrittore, ¢ la
corrispondenza anagrafica totale tra autore, protagonista e narratore. L’ autofiction ¢, pero,
anche un fatto organizzativo e viene ulteriormente spiegata da Doubrovsky come una
forma di scrittura simile alla psicoanalisi dove il narratore in prima persona diventa
I’analista di sé stesso**’. Successivamente Vincent Colonna & autore di un’importante
monografia®*® dedicata al tema dove afferma come essa non possa essere considerata un
genere, bensi un procedimento rintracciabile gia nei tempi antichi. Nell’ottica dello
studioso francese, I’autofiction costituisce un processo di proiezione del sé€ in un’esistenza
immaginaria. Una posizione simile ¢ quella di Gerard Génette, che definisce 1’autofiction
un genere integralmente paradossale in cui ’autore racconta una storia di cui ¢ il
protagonista ma che non ¢ mai accaduta davvero. Afferma anche, in aperta polemica con
le posizioni di Doubrovsky, che 1’autofiction ¢ una pratica molto critica, che affonda le
proprie radici addirittura nella Commedia di Dante e che si verifica laddove la fiction ¢

231 Un altro studio fondamentale ¢ opera di

riconoscibile e non relegata al paratesto
Philippe Gasparini, il quale, non diversamente rispetto al lavoro compiuto sul romanzo
autobiografico, individua dieci criteri attraverso i quali € possibile riconoscere un’opera

autofinzionale:

1° — I’identité onomastique de 1’auteur et du héros-narrateur;

248 Grell Isabelle, Pourquoi Serge Doubrovsky n'a pu éviter le terme d'autofiction, in idem, 2007, pp. 39-
51.

24 Doubrovsky, 1980.

250 Colonna, 2004.

2! Genette, 1993, pp. 66-67.
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2° — le sous-titre: «romany;

3° —le primat du récit;

4° — la recherche d’une forme originale;

5° —une écriture visant la «verbalisation immédiate»;

6° — la reconfiguration du temps linéaire (par sélection, intensification, stratification,
fragmentation, brouillages...);

7° —un large emploi du présent de narration;

8° —un engagement a ne relater que des «faits et événements strictement réels »;

9° — la pulsion de «se révéler dans sa véritéy;

10° — une stratégie d’emprise du lecteur.?>

Tali criteri sono a loro volta ripartiti in tre gruppi. Il primo gruppo ¢ composto dai tratti
2,4 e 5 che “notifient en quelque sorte les prérequis du projet autofictionnel”?>. Gli eventi
reali e I’invenzione in un’autofiction sono legati da un particolare rapporto; gli elementi
finzionali si nutrono dei fatti autobiografici, pertanto, gli avvenimenti descritti dall’autore
possono essere sia reali ma incorniciati in modo fittizio oppure inventati ma costruiti a
partire da un elemento autentico della propria vita. Il secondo gruppo riunisce gli indici
1, 8,9 e 10 e chiarisce “la relation entre 1’écrivain autofictionnaire et son lecteur ">*%. La
corrispondenza anagrafica tra autore, narratore e protagonista si allaccia all’intenzione
dello scrittore di rivelarsi nella sua verita che nell’ autofiction si esprime sia attraverso un
racconto personale di eventi reali che attraverso la narrazione di un racconto fittizio il cui
vero scopo ¢ proprio quello di far risaltare la voce dell’autore-personaggio. Il terzo e
ultimo gruppo ¢ formato dai tratti 3, 6 e 7, 1 quali precisano “les rapports qu’établit ce
type de récit entre le temps raconté et le temps réel”?>°. A differenza dell’autobiografia
tradizionale, dove ¢ piu facile che si ripercorra una vita secondo un ordine cronologico,
’autofiction si costruisce sviscerandone solo alcune “fasi”, selezionate dalla memoria e
narrandole secondo il proprio linguaggio originale, piu o meno sperimentale. Tali
caratteristiche agevolano I’intensita romanzesca, ossia ’enfasi della drammatizzazione

che ’autore riversa nel proprio testo.

Sebbene sia spesso considerato da una parte di studiosi come un genere di bassa lega o
un semplice rinnovamento del paradigma autobiografico®’S, ¢ stato ben accolto dal
pubblico di lettori ed ¢ diventato un autentico fatto letterario. Ad oggi un numero

clamoroso di testi letterari, antecedenti alla formulazione del concetto, € attribuito

252 Gasparini, 2008, pp. 204-205.

253 i, p. 205.

254 Ibid.

253 Ibid.

2% Gronemann Claudia, Autofiction, in Wagner-Egelhaaf, 2019, p. 241-243.
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all’autofiction: compaiono spesso i nomi del gia citato Dante, di Saffo, di Duras, di
Houellebecq, di Guibert, di Chevillard, di Stendhal, di Proust, etc. a testimonianza
dell’energia elastica del concetto che continua ad essere fonte di ispirazione per scrittori

e studiosi della letteratura.
2.2.3. Il roman a clef

Un roman a clef, “romanzo a chiave”, ¢ un’opera narrativa in cui luoghi, personaggi reali
ed eventi realmente accaduti vengono riportati non cosi come sono ma dietro una
maschera di finzione in modo da non renderli immediatamente riconoscibili se non
attraverso determinate soluzioni?®’. La definizione di un’opera quale roman a clef non ¢
ristretta a un determinato genere letterario, sono, difatti, molti i generi narrativi che
contengono romans a clef nei loro ranghi. Percid sembrerebbe piu opportuno definire il
roman a clef una “categoria interpretativa”, uno strumento analitico da utilizzare per
meglio comprendere i segreti e 1 piaceri di un certo tipo di opere piuttosto che un genere.
Nonostante un certo grado di imprecisione terminologica, le opere marchiate con
I’etichetta di roman a clef presentano tutte caratteristiche molto precise. All’apparenza i
romanzi a chiave sono spesso esibiti come semplici romanzi. Questo accade perché
I’autore confida nel fatto che i1 destinatari capiranno di cosa si parla o perché 1’autore
semplicemente non aveva I’intenzione di pubblicare un roman a clef>®. L’elemento
distintivo principale di un tale prodotto letterario ¢, come il nome suggerisce, una
“chiave”. La chiave ¢ il mezzo che permette di eliminare la facciata fittizia, gli elementi
narrativi come i simboli, 1 motivi e i legami intertestuali e di identificare i referenti reali
della narrazione. Essa puo trovarsi all’interno del testo o venir fornita separatamente. A
livello testuale, la chiave si puo ritrovare nel corpo principale del testo, in alcuni dettagli
apparentemente insignificanti o nel ripetersi di alcuni simboli, o nel paratesto, in una
prefazione, postfazione, nell’epigrafe o nella dedica. Quando viene fornita separatamente,
I’autore pud scegliere di creare una guida alla lettura, anche attraverso un semplice
messaggio. Ci sono, poi, casi in cui gli autori non desiderano che si scopra una chiave e
quando ci0 avviene, ¢ possibile ottenerla o attraverso 1 testi privati dello scrittore, anche

dopo anni di studio su diari, appunti e bozze, o grazie all’intervento di una figura esterna

2Copoxuna, 2016; Ilmwmn, 2009; Douglass, 2012; Latham, 2009.
28 Latham, 2009, p.9.
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al romanzo. Nel XX secolo, per inciso, furono molti i critici, i recensori e i giornalisti che
invitarono a leggere questo tipo di opere come allegorie di qualcos’altro rispetto a cio che
raccontavano sulla superficie*>® e furono percio loro a fornire le chiavi. Un terzo tratto
distintivo del romanzo a chiave ¢ una certa omogeneita tematica. L’elemento romanzesco
del roman a clef concede, come anche altri generi di fiction autobiografica, di poter
scrivere di argomenti controversi senza creare troppo scandalo e, soprattutto, senza
esporre pubblicamente I’intimita dell’autore. Di conseguenza, 1 temi persistenti che si
incontrano nella lettura di tali romanzi corrispondono a relazioni illecite, omosessualita,
autoerotismo, triangoli amorosi, ménage a trois, tradimenti, sadomasochismo, eresia,
anticlericalismo e sovversione politica’®’. Da un punto di vista pill propriamente
narratologico, ¢ stato osservato che nel romanzo a chiave l’autore del romanzo
sembrerebbe coincidere con il narratore, il quale, a sua volta, svolge una duplice funzione:
quella di testimone e minore partecipante degli eventi che osserva®!. Per quanto riguarda
’organizzazione del cronotopo?®?, invece, essa tende ad essere sempre simbolica e solo
raramente il cronotopo dell’opera combacia con quello in cui sono avvenuti gli eventi ai
quali il romanzo si ispira. Infatti, la scelta di ambientare la propria storia in un’epoca
differente consente all’autore di un romanzo a chiave dal forte contenuto politico di

proteggersi da una possibile censura®?

. Da un punto di vista tecnico, il roman a clef fa
ampio uso di motivi e immagini simboliche e culturali molto potenti per codificare le
esperienze da rinarrare e sfrutta procedimenti tipici anche di altre forme testuali, tra cui

la satira, la parodia e il testo filosofico.

Il roman a clef ¢ rimasto una costante nel corso della storia, fin dall’antichita, infatti, ¢
stato particolarmente utilizzato nelle societa e nelle epoche caratterizzate dalla scarsa
liberta di parola. Ancora una volta, un primo esempio di questo tipo letterario ¢
identificato nella Commedia dantesca, ma ¢ solo a partire dal 1600 che il roman a clef
inizia ad assumere contorni piu definiti, in Francia. Argenis (1621) di John Barclay (1582-
1621) ¢ senz’altro uno degli apri fila. In esso sono presenti tutti gli elementi chiave del

roman a clef: la sua finzionalita condizionale e la manipolazione occulta di elementi

29 [yi, p. 42.

260 [yi, p. 43,

261 Copokwuna, 2016, c. 6.

262 Tyi, c. 8-9.

263 F ¢io che succede ne I promessi sposi (1825-1827) di Alessandro Manzoni (1785-1873).
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apparentemente insignificanti sfidano i lettori a riconoscere sé stessi o ad ammettere il
loro comportamento scandaloso®®*. Altri notevoli prodotti francesi sono i romanzi di
Madeleine de Scudéry (1607-1701), in cui ella attacca le convenzioni e la condotta dei
salotti parigini e Les Aventures de Téelemaque (1699), romanzo didattico di Frangois de
Salignac de La Mothe-Fénelon (1651-1715), dove Luigi XIV ¢ rappresentato come Ulisse
e suo nipote come Telemaco. Secondo Sean Latham, una tale forma d’arte ha avuto un
ruolo generativo anche nel rinnovamento del romanzo a partire dalla fine del XIX secolo,
aiutando nel passaggio dal freddo realismo, che aveva caratterizzato il secolo precedente,
auna superba commistione tra fatti e fiction’®’. In questo periodo furono autori di romanzi
a chiave: Oscar Wilde (1854-1900), autore di The Portrait of Dorian Gray (1890), un
romanzo filosofico che racconta anche dei nascosti ambienti omosessuali della Londra
del suo tempo, Sigmund Freud (1856-1939), con il suo Dora -Bruchstiicke einer Hysterie-
Analyse (1901), dove lo psicoanalista riporta un presunto caso di isteria, Virginia
Woolf(1882-1941), autrice di Orlando: a biography (1928), un resoconto della vita della
sua amante Vita Sackville-West, D.H. Lawrence (1885-1930) e il suo Women in Love
(1920), un ritratto della societa londinese con personaggi facilmente identificabili, Francis
Scott Fitzgerald (1896-1940), che scrisse The great Gatsby (1925), definita
I’”autobiografia spirituale” di Fitzgerald, e Tender is the night (1934), Ernst
Hemingway(1899-1960) con il suo Fiesta (1925), Klauss Mann (1906-1949), autore del
controverso Mephisto : Roman einer Karriere (1936) e tantissimi altri. Il roman a clef ¢
perd presente anche in opere contemporanee, come Hollywood!Hollywood! (1989) di
Charles Bukowski (1920-19949 e The Devil wears Prada (2003) di Lauren Weisberger,
e in altre forme narrative, come testimoniano 7he rape of the lock (1712), un poema in
pentametro giambico di Alexander Pope (1688-1744), Le roi s'‘amuse (1832), dramma
teatrale satirico di Victor Hugo (1802-1885) e The Great Dictator (1940), pellicola
cinematografica, scritta, prodotta, diretta e recitata da Charlie Chaplin (1889-1970).

2.2.4. Il Bildungsroman.

Come romanzo autobiografico, il Bildungsroman o “romanzo di formazione” tratta del

processo di crescita e maturazione di un personaggio (1’autore) dal punto di vista

264 Latham, p. 23.
265 Ivi, p.7.
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biologico e intellettuale, all’interno di un arco di tempo che ¢ tipicamente situato tra

I’infanzia e la prima maturita®®¢

. La formazione, ovvero la maturazione del protagonista,
consiste in un processo di progressiva presa di coscienza di sé stesso, del proprio carattere,
della propria natura e del contesto sociale in cui si ¢ immersi. Siccome si concentra su un
singolo personaggio®®’, il Bildungsroman ¢& solitamente un’opera monofonica, in cui
viene riportata la voce di un narratore, che pud essere, € piu spesso ¢, il personaggio
principale, che compie una narrazione retrospettiva delle proprie esperienze, o un
narratore in terza persona, il quale focalizza maggiormente la sua attenzione sul
protagonista. L’arco narrativo del personaggio principale ¢ necessariamente
trasformativo, non si pud parlare di protagonista “statico” nel Bildungsroman per la
natura stessa dell’opera®®®. Il racconto del giovane eroe, sovente, inizia nel periodo
spensierato e innocente della sua vita, I’infanzia o la preadolescenza, finché un
avvenimento inatteso rompe 1’equilibro iniziale. Cid genera una crisi nel giovane che lo
porta, spesso attraverso una serie di prove da superare’®, a raggiungere la piena
consapevolezza della responsabilita delle sue scelte, ad accorgersi di eventuali difficolta
o ingiustizie e a lasciarsi alle spalle il periodo imperturbabile della sua esistenza. Per
alcune di queste caratteristiche, il romanzo di formazione sembra discendere da due altri
generi letterari, molto piu antichi, il romanzo picaresco e la fiaba?’’. Come un romanzo
picaresco®’!, alcune trame del Bildungsroman possono presentare un protagonista che
decide di lasciare il nido, viene iniziato al mondo da un fatto sfortunato, vive una serie di

272 un iniziale

vicissitudini e arriva al successo con le proprie capacita. Come nella fiaba
equilibro ¢ turbato da un accadimento inaspettato, il protagonista ¢ sottoposto a un rito di
iniziazione, incontra personaggi che possono svolgere la funzione di aiutanti o antagonisti
e deve superare una serie di prove per giungere al premio finale. La differenza principale
¢ che I’eroe del Bildungsroman non deve confrontarsi con atti di eroismo né con imprese

straordinarie, ma con eventi piuttosto comuni che fanno parte delle normali esperienze

266Huxomoxun, 2001, ¢. 149-150; Baldick, 2015, p.121; Golban, 2018; Graham, 2019; Smith & Watson,
2001;

267 BaxTtuH ,1986, c. 205.

268 Cf. ivi, c. 206.

269 Ibid.

270 Torres, 2021.

271 Miles, 1974.

27211 legame con la fiaba ¢ associato principalmente ai bildungsromane dove la protagonista &€ una
ragazza. Torres, 2021, p. 48.
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umane: il conflitto con il mondo degli adulti, lo scontro con una dura realta sociale, il
confronto con i coetanei, il primo lutto, le prime delusioni amorose, il cambiamento di un
ambiente, la scoperta del proprio talento e I’impossibilita di metterlo a frutto, esperienze
lavorative infelici e la lotta per un lavoro migliore e cosi via. Inoltre, a differenza delle
fiabe, le sfide nel Bildungsroman sono caratterizzate da una variabilita di esiti ed € proprio
attraverso queste che le qualita (o 1 difetti) del protagonista vengono forgiate e fortificate.
Michail Bachtin?’?, autore di uno dei primi lavori critici sul Bildungsroman che non sia

tedesco, individua diverse trame possibili, sulla base di caratteristiche spazio-temporali:

(1) Puounnuueckuii poman eocnumanus “il romanzo di formazione idilliaco”,
caratterizzato dall'unita del luogo, presenta grandi eventi (amore, matrimonio,
nascita dei figli, morte) in stretto contatto con la natura. L'azione si svolge in uno
spazio limitato della terra natale e l’autore pud mostrare come con un

cambiamento nell'eta dell'eroe anche il suo carattere cambia;

(2) Un secondo tipo di Bildungsroman presenta “n3o0pa>keHue KU3HH, KaK OIbITa
come una scuola attraverso la quale tutti dobbiamo passare. I principali eventi di

questo romanzo veicolano uno scontro tra il protagonista e la dura realta della vita;

(3) Il Poman-cmanosnenue “romanzo del divenire”, caratterizzato dalla descrizione

di un mondo in cambiamento, il cui sviluppo ¢ parallelo a quello dell’eroe.

Nonostante 1’apparente prevedibilita della sua struttura narrativa, un romanzo di
formazione pud concludersi in modi molto diversi. Il protagonista pud inserirsi
felicemente nell’eta adulta, simboleggiata dal successo professionale, dal matrimonio con
la persona amata, o dall’accoglienza nel gruppo sociale al quale si desidera appartenere.
Ma puo anche accadere che il protagonista non riesca a superare gli ostacoli, a causa di
forze esterne o di limiti del suo stesso carattere, € ne risulti distrutto, confuso sulla sua
nuova condizione e incapace di realizzare le proprie aspirazioni. I temi affrontati dal
romanzo di formazione sono importanti a livello sociale quanto a livello personale. Non

¢ raro che si incontrino il tema di un’infanzia difficile, come accade in Cat’s Eye (1988)

273 BaxtuH ,1986, cc. 199-249.
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di Margaret Atwood, il tema del conflitto generazionale, lo si ritrova ad esempio in Padre
padrone. L’educazione di un pastore (1975) di Gavino Ledda, il tema della vita
provinciale, presente in Le rouge et le noir *“ Il rosso e il nero” (1830) di Stendhal, il tema
dell’identita sociale, tipico dei famosissimi Bildungsromane di Charles Dickens, il tema
dell’alienazione, toccato da Haruki Murakami in ZZ /-4 BUlgED 8L, #D
M AL DL (2013), il tema dell’amore, ampiamente trattato nei romanzi di formazione di
Jane Austen (1775-1817), il tema della ricerca di una vocazione e della difficolta di
assecondarla, significativa in opere quali The Portrait of an Artist as Young Man (1916)
di James Joyce (1882-1941) e Romanul adolescentului miop (1989) di Mircea Eliade
(1907-1986).

Indubbiamente, il Bildungsroman ¢ uno dei generi piu duraturi e apprezzati della storia
della letteratura. La sua narrazione, difatti, offre un accesso privilegiato allo sviluppo
psicologico di un personaggio principale, mentre si barcamena tra dilemmi personali ed
interiori e piu globali questioni sociali. La capacita del romanzo di formazione di
esplorare la relazione tra il sé e la societa potrebbe spiegare il fascino imperituro esercitato
su numerosi artisti e lettori. Sebbene 1 tratti piu esclusivi del Bildungsroman come
romanzo nel senso moderno del termine, discutibilmente, vengano fatti risalire
all’illuminismo tedesco®’*, diverse sue caratteristiche sono, in realta, molto piu antiche,
riscontrabili gia nei romanzi di Longo (III a.C.), Caritone (I-II a.C.) e Apuleio (120-17?
d.C.)?”, oltre che in altri generi piu tradizionale come il poema epico. Franco Moretti,
basandosi su criteri narratologici illustrati da Lukacs, dai formalisti russi e da Jurij
Lotman, ha individuato quattro fasi storico-nazionali del Bildungsroman: la prima fase
del classico Bildungsroman tedesco, in cui non c’¢ alcuna traccia di conflitto tra
I’individuo e la societa; una seconda fase, inaugurata da Stendhal, dove si introduce il
conflitto che nasce dall’incompatibilita tra le ispirazioni individuali e 1 dettami sociali;
una terza fase, con Balzac, che demistifica 1’autonomia individuale in favore
dell’integrazione sociale e del successo, e una quarta e ultima fase, quella del romanzo di
formazione inglese in cui un personaggio si comporta in modo tale da violare lo status

quo, ma guidato da principi morali e dal determinismo sociale, riesce a maturare ¢ a

274 Graham, 2019, p.2.
275 Per ulteriori informazioni si veda The Greek and the Roman Novels: parallel readings (2007).
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guadagnarsi un’identitd sociale, restaurando cosi 1’ordine?’®.

Il Bildungsroman ha
continuato a conoscere un nuovo sviluppo nel XX secolo, partecipe dello stesso
rinnovamento sperimentale che aveva permeato tutta I’arte modernista e post-modernista.

Al giorno d’oggi il Bildungsroman, non solo non ¢ piu limitato alla forma del romanzo?’’,

1278

ma ha anche condotto alla nascita di nuovi generi come il coming out novel*’° e 1o Young

Adult novel’”’.
2.3. La fiction autobiografica in Russia

L’origine della prosa biografica nella letteratura russa risale alle agiografie e alle storie
quotidiane nei secoli XVI-XVII, lo stesso periodo in cui compaiono i primi esempi di
opere autobiografiche: Xoowcenue 3a mpu mopsa (1475) di Afanasij Nikitin (14?77-1474),
la cui struttura fa gia pensare a uno stretto legame con la letteratura di finzione®®’, e
Kumue npomonona Aesaxyma, nanucannoe um camum (1673 circa) dell’arciprete
Avvakkum (1621-1682), considerato un testo fondativo dell’autobiografia russa. Quanto
ai generi della fiction autobiografica, essi iniziano a far parte del processo letterario russo
negli anni a cavallo tra il XVIII e il XIX secolo, quando numerosi cambiamenti che
potremmo definire rivoluzionari investirono la cultura. Il sorgere della fiction
autobiografica in Russia coincide con quello dell’autobiografia tradizionale che si deve,
principalmente, a fattori storico-culturali. In primo luogo, alle riforme di Pietro I e
Caterina II nel XVIII secolo. L “occidentalizzazione” del paese contribui all’arrivo di
nuove tendenze dall’occidente europeo, compresi 1 capolavori autobiografici di Rousseau
e Goethe, e lo shock culturale che si era manifestato in alcuni strati della societa accrebbe
in alcuni scrittori il desiderio di conoscere sé stessi attraverso la propria arte.
Conseguentemente, Puskin, Gogol’, Lermontov, Turgenev e gli altri introdussero lo
psicologismo®®' in letteratura. Una delle prime opere appartenenti alla fiction
autobiografica del XIX secolo ¢ Pwiyapv nawezo epemenu (1802-1803) di Nikolaj

Michajlovi¢ Karamzin (1766-1826). Riconoscibile come un Bildungsroman, poman

276 Moretti, 1999.

277 Film, sceneggiati televisivi, graphic novels e prodotti videoludici sono sempre piu frequenti. Graham,
2019.

278 1vi, pp. 239-266.

279 1vi, pp. 174-200.

280 > opera di Nikitin ¢ il primo resoconto di viaggi che non siano a scopo religioso della letteratura antico
slava, ricca di divagazioni liriche, dei motivi del pellegrinaggio e della descrizione di terre esotiche.

281 Bcyn, 2011.
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e6ocnumanus in russo, narra la storia di Leon, una persona onesta, gentile, nobile e
coraggiosa. Il romanzo, per ammissione dello stesso autore, basato su “BocrmoMuHaHUsS
monomocT?®? ”, contiene molti elementi in comune con Les Confessiones di Rousseau e
presenta diversi spunti che si riveleranno caratterizzanti per il genere, quali la
delineazione, per la prima volta, del mondo interiore di un fanciullo, digressioni liriche,
esposizioni ritardanti ( v.erasa XI OTPBIBOK TI'PA®UHUHOH HCTOPHUH) e
riferimenti mitologici (Irasa XIII. HOBbIH AKTEOH)*®®. Sergej Timofeevi¢ Aksakov
(1791-1859) nel 1856 pubblica Cemeninas xponuxa, un’epopea autobiografica che
costituisce un fulgido esempio di cemeiinviii poman “romanzo familiare”. E la storia di
due generazioni della famiglia dell’autore a partire dal nonno, Stepan Michajlovic
Bagrov, personaggio principale, pater familias buono e saggio ma anche collerico. Il libro
¢ seguito da Jemckue 200v1 bacposa-enyxa (1858), racconto dell’infanzia dell’autore, e
da Bocnomunanus (1858) in cui Aksakov parla della propria adolescenza, marcata
dall’inevitabile allontanamento dalla madre a causa del suo ingresso al Liceo di Kazan
prima ed all’Universita poi. Nell’ampio corpus di Nikolaj Vasil'evi¢ Gogol' (1809-1852),
un esplicito utilizzo del metodo autobiografico ¢ riscontrabile in Ilopmpem (1835) e
Mépmevie oyuu (1842)*%4. L atteggiamento di Gogol’ nei confronti della propria arte &
fortemente presente nel racconto pietroburghese e molti dettagli di Mépmeavie oywiu sono
legati ai ricordi d’infanzia dell’autore e gli stessi personaggi hanno molti tratti
autobiografici, Gogol’ scrive infatti: “fl yxe oT MHOTHX CBOMX TaJocTell N30aBUIICS TEM,
4TO Mepean ux cBouM reposm... ~ (Forons, T. 6, ¢. 81)?%. Un altro tra i maggiori scrittori
del XIX secolo, Michail Jur'evi¢ Lermontov (1814-1841), rielabora 1 fatti della propria
vita all’interno delle proprie opere, in particolare nel dramma teatrale Cmpannuiii uenosex
(1831) in cui si narra la tragedia di un adolescente, conteso dai genitori, rifiutato dalla
fanciulla amata, incompreso dalla societa ed ostile al mondo, nel racconto incompiuto su
SaSa Arbenin, nel quale si descrive l'infanzia di un ragazzo capriccioso, precocemente
annoiato dai giocattoli, segnato da un'acerba sensualita accompagnata a un «certo istinto

di distruzioney, la cui inquieta fantasia ¢ colma di immagini cupe, di briganti del Volga,

282 Ricordi di gioventiL.

283 . T. 3aitnernunosHa, ABTOEUOI'PA®UYECKOE HAYAJIO B IIPO3E H.M. KAPAM3HUHA //
Hayunvie mescoucyuniunapmnuie uccieoosanus, Ne3-2, 2020.

24 H. A. AkpamoBa, Aemobuozpagpuueckoe navano 6 meopuecmee H.B.I'ozons // Science and Education.
2022. Ne5.

285 “Mi sono gia sbarazzato di molte delle mie cose orribili trasferendole ai miei eroi”.
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“di abbandoni quasi estatici ai tramonti”?%, I'epoii nawezo spemenu (1840), ritratto di
una generazione con i suoi vizi e le sue speranze, e Kuseuns Jlucosckas®’ (1882), un
romanzo incompiuto affine al roman a clef, che presenta persone ed eventi reali
trasfigurati nelle immagini artistiche del poeta. Sempre dello stesso periodo, ¢ la raccolta
3anucxku oxomnuka (1852) e il racconto-roman a clef, Ilepsas nt0606s (1860) in cui €
narrata la delusione di amore del giovane Vladimir Petrovi¢, rifiutato da Zinaida
Aleksandrovna, innamorata di suo padre®®®, di Ivan Sergeevi¢ Turgenev (1818-1883). Di
piu difficile collocazione ¢ la monumentale narrazione autobiografia di Aleksandr
Ivanovi¢ Gercen (1812-1870) bwiioe u oymwur (1868), romanzo autobiografico in cui
vicenda personale, vita interiore e storia sociopolitica dell’Europa si intrecciano in modo
insolito. Fédor Michajlovi¢ Dostoevskij (1821-1881), tra 1 piu grandi scrittori dell’epoca,
scrive due romanzi marcatamente autobiografici: HMepoxk (1866) e 3anucku uz Mepmeozco
ooma (1860). La prima ¢ una specie di "storia di ordinaria follia" alla maniera di
Dostoevskij. Nel 1863 I’autore si reco a Wiesbaden per svago. Li, in pochi giorni, perse
non solo tutti i suoi soldi, ma anche quelli dell’amata Apollinaria Suslova. Per pagare i
debiti, firmo un contratto con una casa editrice per scrivere il prima possibile un nuovo
romanzo € ci riesce, in soli 26 giorni. Questo aneddoto quasi divertente viene qui
mescolato a vicende familiari, personaggi moralmente ambigui e storie d’amore alla
francese. Il secondo libro ¢ di natura documentaristica e contiene molti appunti degli anni
di prigionia dell’autore, inseriti in una cornice pseudo-finzionale dove il protagonista, che
¢ anche il narratore, Aleksandr Petrovi¢ Gorjancikov, un nobile, ¢ condannato ai lavori
forzati per I’omicidio della moglie e dove i1 personaggi incontrati nella realta si
trasformano in tipi che appariranno successivamente in diversi altri romanzi dell’autore.

289

Sebbene siano gia apparse pagine sull’infanzia, come abbiamo visto,”*” il genere

286 Giusti Wolf, Il demone e l'angelo. Lermontov e la Russia del suo tempo, Messina-Firenze, D'Anna,
1968.

287 Sono le parole dello stesso Lermontov a confermare 1’autobiograficita dell’opera. L’8 giugno 1838,
per esempio, scrisse a Raevskij: Poman, komopwiil mbl ¢ moboio Hauanu, 3amanyics u 8psao0 iU KOHUUMCS,
u60 0b6cmoamenbemea, Komopuvle COCMAasALU €20 OCHOBY, NEPEMEHUNIUCh, d 5, 3HAeWb, He MO2Y 6 IMOM
cyyae OMCmynums Om UCTHUHB.

288 Questo ¢ uno di quei casi in cui la “chiave” ¢ fornita dall’autore stesso: Onmucano JeHCTBUTENLHOE
npoucmiecTBre 0e3 Maneimeii MPUKPACKH. . .1 H300pa3uil CBOEro 0THa. MeHs MHOTHE 33 3TO OCY>KAAJH, a
B 0COOCHHOCTH OCYKJaJIH 3a TO, 4TO 51 3TOr0 HUKOTa He CKpbiBasl. Ho s moJjarato, 4To JypHOTo B 3TOM
Hudero HeT. CkpeiBaTh MHE Hedero. H. borocnosekwid, JKusnv 3ameuamenvnvix Jliooei. Typeenes,
Mockaa, [IK BJIKCM "Mononas I'Bapaus", 1964.

28 Non limitatamente al contesto del racconto autobiografico, i lettori erano gia stati introdotti ai racconti
sull’origine dei personaggi da bambini (per esempio, Onegin e Tatjana in Puskin, PeCorin nel romanzo di
Lermontov).
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dell’asmobuocpaguueckas nosecmv o demcmese venne introdotto in Russia da Lev
Nikolaevi¢ Tolstoj (1828-1910). Un nuovo tipo di eroe, un bambino con un modo unico
e complesso di sentire e pensare, fa il suo ingresso sulla scena della letteratura russa
ottocentesca con JJemcmeo, la prima parte della trilogia autobiografica dello scrittore®”,
nel 1852. Il suo nome ¢ Nikolaj “Nikol’enka” Irtenev e la sua storia ¢ una storia
sperimentata da tanti bambini della sua eta, fatta di primi amori, riluttanza all’obbedienza,
capricci, imbarazzo e risentimento. Nell’opera Tolstoj inserisce 1 propri ricordi e le
valutazioni dei parenti intrecciandoli alla finzione romanzesca; per esempio, non potendo
ricordare la madre, morta di parto quando aveva solo due anni, ricuce la sua immagine
attraverso i racconti della sorella e del fratello e descrive il dolore della famiglia del
piccolo Nikol’enka, a nove anni, dopo la sua morte. Il racconto ¢ caratterizzato da forte
emotivita, momenti drammatici e linguaggio semplice e figurativo. Gia in esso, secondo
la critica, era presente il sottile psicologismo di Tolstoj e Nikol’enka non era I'unico
personaggio a risultare “tridimensionale” e ambiguo, anche 1’insegnante, la servitu e i
parenti lo sono e verranno ulteriormente approfonditi in Ompouecmso (1854).
Ompouecmso, molto piu simile a un Bildungsroman, narra I’adolescenza di Nikolaj, il
suo trasferimento a Mosca e la scoperta delle prime passioni. Nonostante 1’autore si sia
poi dichiarato insoddisfatto del risultato, il percorso del personaggio principale ¢
chiaramente delineato e 1 lettori acquisiscono gradualmente consapevolezza del
cambiamento del sistema di valori e della maturazione del protagonista. FOrocms (1857),
ultima parte della trilogia, ¢ un resoconto degli anni universitari di Nikolaj, intervallato
da varie riflessioni filosofiche, e contiene sia 1 tratti del Bildungsroman (la ricerca di uno
scopo nella vita, il confronto con 1 coetanei, la dicotomia dovere-piacere, percorso di
crescente consapevolezza di sé, etc.) che tratti del romanzo familiare (il matrimonio del
padre, il conflitto padre-figli, il conflitto matrigna-figliastri). A continuare la tradizione
inaugurata da Tolstoj e Aksakov nel periodo classico ¢ Nikolaj Georgevi¢ Garin-
Michailovskij (1852-1906) che scrive una tetralogia autobiografica, la cui prima parte ¢
rappresentata dal racconto d’infanzia /lemcmeo Témwvl. Aemobuoepaghuueckasn nosecmo

(1892). 1l protagonista della vicenda ¢ il bambino Téma Kartasev, cresciuto da un padre

299 Nonostante la trilogia rimanga 1’esempio piu fulgido della prosa autobiografica di Tolstoj, lo scrittore
continuera ad usare il metodo autobiografico in racconti, piccoli passaggi, in intere linee di trama e in
qualche personaggio della sua illustre opera. E il caso di Cesacmononscrue pacckaszr (1855) e della
linea narrativa che riguarda il personaggio di Levin in Anna Karenina (1877).
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severo ¢ da una madre giusta ma sentimentale, che vive una serie di avventure, tra cui la
costruzione di una barca per poter salpare in America. La letteratura dell’infanzia di
origine autobiografia del XIX secolo presentava un mondo vastissimo. Sono opere che
descrivono 1 sentimenti e le esperienze del bambino e rivelano la ricchezza e il valore
della vita emotiva. Sono opere psicologiche che cercano di capire quale sia la gamma
d’interessi del bambino, cio che gli sta piu a cuore e cid che provoca protesta e rifiuto.
Esse incarnano perfettamente due tra le piu importanti tendenze del periodo, il
Romanticismo, che dona alle opere tratti sentimentali e fiabeschi, e il realismo, che aiuta
a comprendere lo status attuale della realta e ad affermare il valore della personalita del
piccolo protagonista. Il realismo del XIX secolo aveva creato un sistema in cui le forze
motrici di una narrazione erano personaggi storicamente, socialmente e biologicamente
determinati e in cui tutti i fenomeni venivano percepiti come uguali. Quest’ultimo aspetto
comporta, da un lato, la potenziale opportunita di ciascuno di essi di acquisire valore
estetico, dall’altro il bisogno di affermare la propria esperienza come unica. Entrambe le
implicazioni conducono gli scrittori del XX secolo a designare la narrazione della propria
biografia, autentica o fittizia, come il mezzo di espressione piu adeguato per ribadire
I’esistenza del singolo e al tempo stesso assegnarle un senso anche per sé stessi. Il XX
secolo vede la sorprendente, e talvolta difficile, convivenza tra le esperienze culturali piu
differenti: le avanguardie artistiche, la psicoanalisi, il misticismo, il formalismo, la
letteratura erotica, il realismo socialista, la letteratura di massa etc. Una tale complessita
si riflette nel corpus delle opere autobiografiche dell’epoca per cui si osservano, per
esempio, sia la ripresa e la sovversione dei generi precedenti (quali il racconto d’infanzia
e il romanzo familiare) che il sorgere di un nuovo genere di fiction autobiografica, il
roman a clef, di cui rimandiamo momentaneamente le specifiche. In quel periodo, il
premio Nobel Ivan Alekseevi¢ Bunin (1870-1953) pubblico JKuzns Apcenvesa (1927-
1933, 1939), scritto dopo 1’emigrazione. La resa delle esperienze del suo 1o precedente,
prima da bambino e poi da amante e artista, ¢ mascherata dietro situazioni fittizie che non
sono nient’altro che riprese di motivi della letteratura classica russa. E un’autobiografia
in cui I’eroe ricrea continuamente sé stesso € in cui la relazione eroe/narratore/autore ¢
davvero molto complessa. Maksim Gorkij (1892-1937) nella sua trilogia autobiografica
([Jemcmeo, B moosx e Mou ynusepcumemst) (1913-1923) riprende i temi del genere del

passato ma rappresenta un percorso umano diverso. Mentre nei racconti autobiografici di
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Tolstoj, Aksakov e gli altri veniva narrata la vicenda di un nobile, qui egli racconta di un
adolescente della strada, gettato nella miseria dal flusso della vita di massa, dal bisogno
e dalla crudelta del nonno. Il suo spirito si forma in una lotta disperata con I’ambiente che
lo circonda e con i1 due principi della sua anima, I’amore ¢ la pieta verso gli altri, ereditata
dalla nonna e la rabbia, il rigore e il disprezzo degli altri, ereditati dal nonno. Sebbene
vengano considerate opere autobiografiche prive di fiction, I’autore si ostind nel
chiamarle nosecmu e numerosi elementi tipici delle opere finzionali, quali il conflitto tra
il principio materno e quello paterno, la crescita del protagonista, le descrizioni vivide e
le dinamiche fra personaggi, fanno parte della trilogia. Tali sono anche Oxpannas
epamoma (1929) di Boris Leonidovi¢ Pasternak (1890-1860), soprattutto per quanto
concerne la descrizione dei personaggi chiave dei movimenti artistici di quegli anni,
Ileoazocuueckas nosma (1935) di Anton Seménovi¢ Makarenko (1888-1939) e Ilepeo
socxooom connya (1943) di Michail Michailovi¢ Zos¢enko (1894-1968), principalmente
a causa dell’esposizione degli eventi. Nel contesto del realismo socialista, i racconti
autobiografici e 1 romanzi di formazione avevano il compito di creare ’'uomo nuovo e
percio assunsero altre caratteristiche: narrazione episodica, i cui eventi non erano
necessariamente collegati, mitizzazione della figura dell’educatore, etc. Da parte degli
scrittori emigrati, invece, per reazione € nostalgia, ci fu una preferenza per i1 racconti
d’infanzia. Questa situazione, in qualche modo, prosegui immutata fino alla fine
dell’epoca sovietica, quando 'urgenza del diffondere cid che era stato taciuto per anni
provoco una nuova spinta nei generi autobiografici, una spinta che continua a perdurare

ancora oggi.

2.4. /Kusnemeopueckue mexcmui: il particolare testo autobiografico del secolo

d’argento
2.4.1. Il contesto: il simbolismo russo

Il Cepebpanviii sex “I’eta d’argento” (fine XIX - inizio XX) corrisponde al periodo in cui
in Russia nasce una nuova arte rispetto a tutto cio che era stato il XIX secolo, animata da

una brillante e straordinaria diversita di movimenti culturali (il decadentismo, il
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y?!. Tradizionalmente

simbolismo, Mup Hcckycmsa, OIIOA3, il formalismo, etc.
considerata 1’era del modernismo, 1’inizio si fa risalire ai primi anni del 1890 mentre la
fine si fa coincidere con la guerra civile, che ebbe come conseguenza diretta la
disgregazione del simbolismo, una delle tendenze artistiche piu importanti dell’epoca. La
corrente simbolista rappresenta, infatti, la principale rivoluzione culturale dell’eta
d’argento. Se ¢ innegabile che le prime tracce del movimento fossero gia presenti negli

292 fu intorno al 1896 che il numero e la rilevanza di

anni Ottanta del secolo precedente
coloro che operavano sotto la sua egida non poterono piu essere ignorati’®>. Tutto
scompare, piu 0 meno, intorno al 1919 quando molte delle condizioni che avevano
permesso il suo sviluppo vennero meno: molti simbolisti, che avevano accolto la
rivoluzione con gioia rimasero delusi, 1 contatti fra loro, i futuristi e gli acmeisti si
indebolirono, la liberta di stampa venne distrutta, I’ambiente metropolitano, che aveva
fatto da sfondo a molti romanzi, non fu piu lo stesso e la religione e il misticismo vennero
fortemente stigmatizzati. Tuttavia, la fiamma del simbolismo non smise di bruciare del
tutto, nemmeno dopo la morte di Aleksandr Aleksandrovi¢ Blok (1880-1921),
verosimilmente il poeta piu importante dell’eta d’argento, 1’assassinio di Nikolaj
Stepanovi¢ Gumilév (1886-1921), fondatore dell’acmeismo, e le deportazioni
dell’autunno del 1922, e alcune innovazioni simboliste continuarono a vivere nella messa
in discussione dei confini del postmodernismo®**, nel sottotesto del “samizdat” , nei centri
della diaspora russa (Kiev, Parigi, Berlino, Riga, etc.) e in figure importanti per la
letteratura russa, quali Michail Afanas'evi¢ Bulgakov(1891-1940)*, Evgenij Ivanovi¢
Zamjatin (1884-1937) e Vladimir Vladimirovi¢ Nabokov (1899-1977)*°°. La cultura
simbolista non si percepiva come il piu recente passaggio storico, ma come un fenomeno
messianico escatologico in cui tutte le epoche precedenti si riunivano in una sintesi

mitologica e atemporale. In quanto tale, agli scrittori simbolisti non bastava piu vivere la

21 Benokyposa, 2007; Boromonos,1999; boromonos, 2010a; bpoxckuii, Jlapeuxuii, Jlyrun u ap., 2001,

c. 966-967; I'muz0ypr, 1997, c. 52-54; JlaBpos, 2007; Xanzen-JI€se, 1998; Xanzen-JIére, 2003;
[Maxamar, 2017; Gasparov, Hughes, Paperno, 1992; Paperno, 1998.

22 Benokyposa, 2007.

293 Boromonos, 2010.

294 IMaxapat, 2017, c. 191.

295 Macmep u Mapaapuma (1966-67), per esempio, € un’opera ricca di simboli e di richiamo al
misticismo, mentre Teampanvhuiii poman. 3anucku nokounuxa (1965) € un autentico roman a clef, un
genere che ha acquisito successo in Russia proprio grazie al simbolismo.

2% Omuasnue (1934) e Jap (1937) possono essere considerati srcuznemeopueckue mekcmoi per come
regolano il rapporto tra il testo e la vita reale dello scrittore.
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loro verita nella scrittura, si rendeva necessario trasferirla anche nel quotidiano. Si tratta
di una peculiarita che rende la corrente simbolista russa diversa rispetto a quella tedesca
e a quella francese e che si traduce in una serie di altre caratteristiche essenziali del
simbolismo. Innanzitutto, nella sfera privata degli autori principali si osservavano quelle
che secondo I’epoca erano definite “stravaganze” quali ritrovi amichevoli ricorrenti,
baldorie, tormentate storie d’amore, triangoli amorosi, relazioni multiple, matrimoni
spirituali, promiscuita sessuale, fluidita di genere, sedute spiritiche, violazioni di leggi
non scritte, adesioni a dottrine occulte, etc. Dal punto di vista strettamente letterario, il
primo ventennio del XX secolo vedeva convivere in maniera del tutto particolare opere
in cui si tentava di unire tipi diversi di discorso artistico?®’, combinazioni di tipi letterari

e non letterari di creativita®®®

, intrecci ambigui e narrazioni apparentemente prive di eventi
basate sull’estetizzazione della vita. Di fronte a una tale sperimentazione, il sistema
tradizionale dei generi letterari che abbiamo usato come punto di riferimento, talvolta, si
dimostra insufficiente a descrivere gli artefatti del simbolismo russo, questo perché molte
opere simboliste costituiscono un’eccezione nel genere al quale sembrano appartenere, e

299 si tratta di testi

anche se non si puo parlare esclusivamente di opere decostruttiviste
che ribadiscono e allo stesso tempo ridefiniscono e rompono le convenzioni di genere. In
questo contesto, viene codificato un tipo di testo autobiografico non canonico nel quale
la fusione di realta e fantasia non ¢ piu percepita come falsificazione ma come nuova

modalita narrativa del materiale autentico: il orcuznemeopueckuii mexcm.
2.4.2. Kusnemsopuecmeao

Uno dei miti centrali del simbolismo nonché la manifestazione piu sorprendente della
creativita di quegli anni ¢ il owcuzsnemeopuecmeo, un principio attraverso il quale 1
simbolisti speravano di ottenere la fusione tra ’opera d’arte e la vita. L’ars vitae sottrae
il 6wm, la vita di tutti 1 giorni, alla pratica psicologica quotidiana e alle tre monotone
dimensioni dello spazio e la interpreta come un testo (mexcm orcuznu) che € possibile
plasmare con la propria arte. Di conseguenza, la realta si trasforma in una realta

mitologizzata dove gli atti quotidiani sono simboli di spiritualita, mentre 1 testi scritti si

297 Come, per esempio, Hoevie 1100 (1896) e 3epxana (1898) di Zinaida Gippius e 3010mo 6 razypu
(1904) di Andrej Belyj che sperimentavano con la poesia e la prosa.

2% Articoli, appunti di viaggio, diari, impressioni geografiche, etc.

299 Anche perché alcuni procedimenti utilizzati risalgono a paradigmi retorici gia diffusi nel secolo
precedente.
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trasformano in modelli di culto che sono fatti per essere vissuti*?. Cid avviene grazie al
simbolo. Un simbolo nasce da un’unione perfetta tra metafora, rituale, immagine e mito,
in un ordine che rappresenta quello del cosmo e per crearsi ha bisogno che I’immagine
venga sperimentata dalla coscienza. Secondo Andrej Belyj (1880-1934), una delle figure
piu importanti del simbolismo russo, il simbolismo non ¢ altro che “Metox

CHMBOJIM3AIIUHU MepeKuBanuil oopazamu’™"!

e collega una successione di immagini con
una sequenza di sensazioni interiori. Sebbene il concetto di arcusnemsopuecmeo non sia
fondamentalmente originale (esistono, difatti, idee simili negli stoici antichi, in Seneca,
in Schlegel, nei romantici tedeschi, in Nietzsche, in Wilde e in Kierkegaard®?), I’enfasi
sull’arte di vivere in nessun altro caso era stata cosi forte, né era riuscita nel produrre una
tipologia testuale che, come si potra osservare, mostra rispetto ad altri romanzi delle
peculiarita talmente evidenti da rendere inevitabile una sua collocazione particolare
all’interno del sistema di genere, tale che per poter essere ben compreso necessiterebbe
di approcci di studio interdisciplinari e di strumenti d’analisi originali**®. Le opere
letterarie scritte sotto il segno del orcusnemeopuecmeo appartengono tutte alla fiction
autobiografica®** e percio presentano sia il patto autobiografico che quello romanzesco®®.
Essi acquistano, perod, nell’ottica della poetica simbolista un carattere specifico. Il patto
autobiografico esige, qui, una lettura metaforica e non letterale dei testi mentre il patto
romanzesco pretende che gli elementi finzionali siano accettati come verita superiori alla
fattualita®*®. La fiction simbolista si forma attraverso il principio della mimesis, riflettendo

la vita dell’autore nel testo>?’

, ma esso non costituisce il suo obiettivo finale, allo stesso
modo nemmeno 1’invenzione lo €. Il fine dell’arte simbolista ¢ la poiesis, vale a dire, in
questo caso particolare, 1’autoaffermazione del vero s¢ nel linguaggio artistico, ottenuta

attraverso ’introspezione e la testualizzazione della persona sottoforma di romanzo,

3%0Boromonos, 2010a; JlaBpos, 2007, c. 50; Xanzen-JIése, 1998; lllaxagar, 2017, c. 11.

301 Benmrit, 1910, c. 258.

302 Alcuni di questi autori quali Nietzsche con il suo Ubermensch e Wilde con le sue idee di estetizzazione
della vita sono tra le fonti ispiratrici del concetto. Il principio ¢ anche simile alla ckoncmpyuposannas
auunocms di Lidija Ginzburg e alla nosmuxa noseoenus di Jurij Lotman.

303 MTaxanat, 2017, c. 11.

3% ivi, c. 190.

395 vi, ¢. 179-190.

3% 'uns6ypr, 1997, c. 53.

307 “Bepy kycox acusnu, 2py6oii u 6e0HOl, u meopIo us He2o cladocmuyio iezenoy, ubo s —noam. Kocuei
60 mbMe, MYCKIAs, ObIMOBAst, UU OYULYUL APOCIMHBIM RONCAPOM — HAO MOOOI0, JHCU3HD, 5, NOIMI,
80306USHY MBOPUMYIO MHOIO JleeeHdY 06 ouaposamenvrom u npekpachom”. ®. Cornory6, Teopumasn
nezenda. Tom 1, Mocksa, XynoxecTBeHHas uTeparypa, 1991, c. 7.
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racconto, diario o roman a clef%. Quando il confine tra fatti e finzione e vita e testo sono
costantemente violati e sono proprio tali violazioni a formare il tema e il significato di cio
che si raffigura, I’opera in questione richiederebbe che la sua descrizione vada oltre
I’apparato categoriale tradizionale, in particolare, la dicotomia fatti-fiction che abbiamo
usato finora non basta piu e si preferisce introdurre un nuovo concetto, il concetto di
virtualita, per proseguire nella disamina delle opere narrative simboliste®”. La categoria
della virtualita o realta virtuale supera i confini descritti da quelle di fattualita e finzione
e le sostituisce con successo nei casi in cui esse cessano di corrispondere all’essenza del
fenomeno. La fiction simbolista mina la distinzione tra reale e fittizio perché la vita reale

310 & el fittizio sono

che usano come ispirazione ¢ spesso predefinita da miti o da altri testi
presenti verita travestite da finzioni, criptate, che si contagiano proprio come accade nelle
autobiografie canoniche. In un sorcusnemeopueckuii mexcm, il soggetto, il testo e il mondo
sviluppano un’interdipendenza pragmatica: perdono i loro contorni, acquistano
dinamicita, traboccano 1’uno nell’altro e diventano, in ultimo luogo, intercambiabili. Cio
fa guadagnare all’opera uno status di Iper-realta’o realta-simulacro, una condizione in
cui cio0 che € narrato entra in relazione interattiva con il mondo, influenzandolo, o simula

cio che accade nel reale.
2.4.3. 1l srcusnemsopueckuti mexcm: il punto di vista narratologico

Nella letteratura del simbolismo, la narrazione, con tutti i suoi espedienti, determina tanto
la struttura dei testi quanto quella della vita. Il processo con cui cio avviene ¢ riassumibile

312 Con la traduzione, i miti

in tre passaggi, ovvero traduzione, trasformazione e citazione
e altri testi letterari sono assurti a modelli interpretativi della propria vita o a modelli di
condotta, 1 fatti reali, invece, vengono tradotti nel linguaggio della letteratura attraverso
espedienti letterari che sono indispensabili per il trasferimento dallo spazio extratestuale
a quello intratestuale, per esempio, con la condensazione, lo spostamento, il tropo,

I’alternanza di diversi punti di vista, la presenza di piani temporali differenti, la

rappresentazione dell’io autobiografico in un personaggio di fantasia, la tendenza alla

308 MTaxanat, 2017, c. 11.

39 vi, ¢. 9.

310 A livello letterario cio si traduce in numerose relazioni intertestuali.

3111 concetto & quello introdotto da Jean Baudrillard in Simulacres et Simulation (1981) ma inserito in un
contesto simbolista, in cui la costruzione risultante non vuole generare inganno, ma 1’accesso a verita
superiori, la creazione della vita. ivi., c¢. 153.

312 4vi, c. 180.
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mitologizzazione, 1’interesse per la confessione e, naturalmente, il simbolo. Cosi 1’opera
simbolista “se construit comme une mosaique de citations, tout texte est absorption et

transformation d’un autre texte”>'3

e 1 personaggi assorbono, oltre che i miti fondamentali
e la biografia dell’autore, anche modelli letterari precedenti. La mitopoietica del
simbolismo russo ¢ estremamente variegata, ma ¢ possibile individuare un pugno di miti
di base che ricorrono nella maggioranza dei testi: I’apocalisse, I’eterno ritorno, il mito
della divina Sofia, il mito di Puskin, il mito di Eco e Narciso, il dsoemupe. Molto piu
ampio ¢ il panorama di riferimenti letterari che passa per la letteratura classica, Dante, il
Romanticismo tedesco, per Dostoevskij, Cerny§evskij, Schlegel, Dumas, Goethe,
Andersen, Wilde e tantissimi altri finanche alla nascente letteratura di massa. Le
caratteristiche della fiction simbolista si manifestano principalmente su due aspetti
narratologici, la figura del narratore e/o protagonista e 1’evoluzione del personaggio
principale. Nella sfera soggettiva del orcusnemsopueckuii mexkcm non c¢’¢ piu la netta
distinzione tra extratestuale (I’autore) e intratestuale (narratore, protagonista) perché
I’autore, il narratore e il personaggio si trovano sullo stesso piano autobiografico!*. In
alcuni casi si trova anche un’istanza di narrazione che si comporta come un narratore
allodiegetico ed eterodiegetico, ma sembra essere piu una maschera dell’autore,
trasformato prima in una personalita letteraria, nell’immagine divina del poeta. Come gia
accennato, sostituendo la finzione con la virtualita, il primo, vero e proprio epicentro di
queste opere ¢ la figura del protagonista®!®. Il personaggio principale ¢ 1’autore che veste
1 panni di un’altra persona ed entra inevitabilmente in dialogo con altre immagini del suo
10. Un suo primo tratto caratterizzante ¢ il nome. L’onomastica simbolista rappresenta un
argomento di discussione apparentemente inesauribile, difatti, per 1 simbolisti, a causa di
ispirazioni cabalistiche, il nome ha un significato mitomagico e puo svolgere diverse
funzioni: puo avere valore sonoro, simbolico, satirico, esemplificativo del carattere del
personaggio®!®. L’eroe tipico ¢ una persona eccezionale, un artista, un rivoluzionario,
persino un mago. Da un lato ¢ portatore di qualita messianiche, ostracizzato dalla societa

attorno a lui, portatore di una visione che solo lui ¢ in grado di vedere, dall’altro fa sfoggio

313 Kristeva, 1969, p. 146.

314 Maxanat, 2017, c. 189.

315 Ibid.

316 I nomi di Otrad, Lazar’, Vladar’, Svetomir in [Tosecmb o Ceemomupe yapesuue “Il racconto del
principe ereditario Svetomir” (1971) di Vjaceslav Ivanovi¢ Ivanov (1866-1949) ne sono un chiaro
esempio.
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di elementi tipici del leader totalitario, pronto a qualsiasi atto pur di creare I’uomo nuovo
e un mondo piu giusto’!”. E in parte Satana e in parte attore, maestro delle metamorfosi,
come gli altri personaggi intorno a lui, cambia maschera se deve e possiede un talento
quasi diabolico per la finzione. Per quanto concerne la trama, essa puod essere iscritta a
diversi generi letterari. Una variante piu comune del orcusnemeopuecxuii mexcm discende
dal Kiinstlerroman, un tipo di Bildungsroman, dove il protagonista ¢ un artista che
desidera possedere 1’onnipotenza del creatore. Un tale poeta puo agire in diverse forme,
puo presentarsi come un settario (Cepebpsnviti 2conyos, 1909), come un terrorista
improvvisato (I/lemepbype, 1913/1922), come un insegnante di scuola (7sopumas
neeenoa, 1907/1913), un uomo senza dio (Yepmosa xyxna, 1911), un bambino (Komux
Jlemaes, 1919) o una donna dell’alta societa non conformista (/{ocieonue cmpanuyol us
onesnuxa sicenuunst, 1910). L’eroina/eroe, quasi sempre, compie un arco trasformativo,
che puo avere esito felice, infelice o incerto, al termine del quale acquista, crea o capisce
il suo sé. Al centro delle opere c’¢ il problema della liberta personale che riguarda la
possibilita o I’impossibilita di elaborare un piano per sé stessi e di realizzarlo. La struttura
narrativa generale ¢ pit 0 meno la seguente: ¢’¢ una trama principale, che pud essere
attribuita a svariati generi letterari e derivare da situazioni autobiografiche importanti per
I’autore, condizionata da un progetto di autorealizzazione (autoscoperta o autoinvenzione
della personalita simbolica), nella quale ricorrono una rottura con la societa per il bene di
creare una realta alternativa migliore, un progetto di comunita utopica concepito come
una sorta di opera d’arte totale ben lungi dal realizzarsi e modelli utopici di relazioni
amorose. Particolare attenzione ¢ dedicata al significato spirituale ed interiore degli
eventi. Nelle narrazioni con scioglimento non proprio lieto per 1 protagonisti, 1’autore
mostra il lato oscuro del orccusnemeopuecmeso, gli eroi che hanno escogitato un piano per
sé stessi sono cosi immersi in esso da non poter piu rinunciare e da non accorgersi di
eventuali ostacoli. La possibilita di creare la propria vita si rivela un’illusione e 1
protagonisti si ritrovano prigionieri delle storie che hanno scritto per sé stessi. E cio che

succede in tre fulgidi esempi di aorcusnemsopueckuii mexcm, ovvero Menxuti 6ec (1905)

317 In molti casi, i personaggi incarnano motivi resi famosi gia da Dostoevskij in Becer (1837) € da
CernySevskij in Ymo denams? “cosa fare?” (1863).
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di Fédor Sologub®!® (1863-1927), Cepebpanviii 2ony6s (1909) di Andrej Belyj®'® e Cawixa
HKeeynés (1911) di Leonid Nikolaevi¢ Andreev (1871-1919). In Meaxuii 6ec, Peredonov
soccombe alla promessa di un avanzamento di carriera € a trame e congiure immaginarie,
in Cepeopsanuiti conyos, Dar'jal'skij rimane prigioniero di una storia mitopoietica sulla
seconda venuta di Cristo e in Cawrka Kezynés, il protagonista omonimo si ritrova in un
luogo che nulla a che fare con i suoi programmi iniziali. Trattandosi di testi autobiografici,
motivi specifici sono legati alla rielaborazione letteraria dell’esperienza personale che si
desidera raccontare e percio esclusiva di quell’opera. Le emozioni che colorano queste
opere, le riflessioni che riempiono queste pagine, non sono alienate dai creatori, non
rivendicano un’esistenza sovrana estetica ma, con tutta la loro perfezione formale
attentamente coltivata, rimangono principalmente segni identificativi dell’io
dell’autore*?’. E opportuno, infine, fare una precisazione importante a proposito ad altri
temi fondamentali connaturati della fiction simbolista. Nei romanzi gli autori dispiegano,
secondo la propria volonta e in risposta alle proprie necessita al pari degli altri espedienti
gia menzionati, il tema della creazione, presente in Cepebpsansiii 2o1y66, Tpuoyams mpu
ypooa (1907) e Teopumas necenoa (1907/1913), dove il protagonista, Trirodov, ha la
capacita di resuscitare i morti, I’occultismo, sottoforma di visioni mistiche, la magia nera,

il settarismo religioso, etc.
2.4.4. la Jlumepamypnaa mucmughuxayus e il roman a clef simbolista.

Il orcusnemeopueckuii mexcm esiste principalmente in due forme: Jlumepamypuas
mucmugpurxayusa “mistificazione letteraria” e roman a clef simbolista. La Jlumepamypuas
mucmugpurxayusa € un testo che ha la particolarita di introdurre nello spazio tra testo del
narratore e testo dell’autore un’ulteriore istanza: “I’altro” dell’autore. Lo scopo di un tale
procedimento ¢ il rafforzamento della confusione dei confini che dividono fittizio e reale.

Lo studio della mistificazione letteraria del secolo d’argento ¢ affrontato dalla slavista

318 Sologub ¢ uno di quegli autori in cui si osservano il ripetere di personaggi e motivi, i suoi protagonisti
sono spesso insegnanti, come lo scrittore, un’idealizzazione degli anni infantili e adolescenziali, il motivo
della creazione, etc. per cui verrebbe quasi spontaneo chiedersi quanti di questi elementi siano
autobiografici o meno.

319 L’ autobiografismo di Andrej Belyj & piuttosto noto. In moltissime sue opere sono presenti personaggi,
motivi e situazioni di ispirazione autobiografica. Per esempio, il motivo del conflitto padre-figlio,
fortemente basato sul rapporto di Belyj con il padre, ¢ costante in tutte le fasi creative dell’artista.

320 JTaspos, 2007.
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Erika Greber*?! che, basandosi su lavori precedenti, isold una serie di caratteristiche del

genere:

(1) le mistificazioni letterarie nascondono tanto quanto rivelano e, per rendere la
situazione piu complessa, inseriscono elementi di metamistificazione;

(2) le mistificazioni letterarie sembrano essere piu diffuse nei periodi di
transizione e la fin de siecle russa non fa eccezione;

(3) la mistificazione letteraria ¢ strettamente legata alla mitopoiesi e al
arcuznemsopuecmaso in quanto pud fungere da rinascita spirituale per I’autore;

(4) la mistificazione ¢ una specie di maschera sotto la quale si nasconde una
persona reale. Questa maschera ¢ il nome sotto al quale si nasconde il vero
autore;

(5) Le mistificazioni letterarie presentano un aspetto di epigonismo.

L’autore fittizio soddisfa il ruolo di creatore dell’opera, ma per poter essere percepito
come autore reale richiede per sé un’immagine personale, un testo “mistificatore” che
potrebbe essere una piccola biografia, delle lettere, una prefazione, o un titolo, o qualsiasi

altra cosa si trovi nel paratesto®?2,

Ne deduciamo che gli elementi caratterizzanti che
realizzano una mistificazione letteraria sono 1’autore, il testo e il paratesto, ordinati
secondo una rigida gerarchia che produce una costruzione a matréska. Nell’opera di
Valerij Jakovlevi¢ Brjusov (1873-1924)*2° la mistificazione occupa una posizione
speciale. L’autore ¢, infatti, autore di romanzi, racconti € versi dove nasconde s€ stesso
dietro una serie di pratiche mistificanti, facendo ampio uso dell’apparato paratestuale,
inventandosi una scuola letteraria o reinventandosi come autrice donna, un fenomeno
relativamente nuovo sul mercato letterario. In Ocnennsiii ancen (1909), lo scrittore crea
una costruzione piuttosto intricata per attribuire la narrazione a un autore di fantasia, in
Tocneonue cmpanuyvl uz onesnuxa scenwunsl (1910) e Cmuxu Hennu (1913), Brjusov
usa il npuém del gender-shift e scrive come se fosse una donna, in racconti come B
noozemtot mwopwvme, B seprane, bemonwv “Bemolle”, una breve indicazione attribuisce il

racconto a uno psichiatra, a un manoscritto ritrovato o a un altro autore. L’emergere del

roman a clef nella letteratura russa ¢ indissolubilmente legato al crescente interesse per

321 Greber, 1993.
322 Genette, 1989.
323 JlaBpos, 198; Illaxanar, 2017.
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la letteratura documentaria ¢ memorialista degli anni Venti. Un romanzo simbolista ¢
quasi sempre un roman a clef*, perché & un genere pensato per rimuovere i confini tra
realta e finzione, spostando I’azione in un terzo spazio sintetico (in senso hegeliano) che
potremmo definire “realta virtuale”. La trama del romanzo a chiave simbolista rivela nella
maggior parte dei casi il tema della rivoluzione che di regola possiede due dimensioni:
una dimensione sociopolitica, improntata al miglioramento delle condizioni materiali e,
soprattutto, una dimensione spirituale, votata alla riparazione delle coscienze distrutte nei
secoli precedenti. Una lettura di questo tipo si ritrova in Oeuennwviti aneen (1909) e
Cepebpsanviii 2o1yos (1909). Nel romanzo Oenennvwiii ancen, Valerij Brjusov si divide in
un anonimo editore, nel possessore di un manoscritto e nel cavaliere Ruprecht, Nina
Ivanovna Petrovskaja (1879-1928), letterata e amante contesa del poeta si trasforma in
Renata, un personaggio ambiguo, una strega o una visionaria, Andrej Belyj, rivale in
amore e in poesia, diventa 1’angelo Madiele e I’enigmatico Heinrich, Mosca cede il posto
a Colonia e l'azione viene trasferita dal XIX secolo al XVI secolo. Il vissuto
autobiografico diventa la base di una narrazione complessissima che ha bisogno di
molteplici chiavi per svelare tutti i suoi piani. Oltre al sottotesto rivoluzionario, infatti, si
trovano elementi di occultismo, di patografia, reinterpretazione, mitopoiesi, ibridazione
letteraria, etc. E un’opera che entro in contatto diretto con la realta e in qualche modo la
modifico, considerando che quando usci molti, capendo di chi si stesse parlando,
scoprirono dei retroscena sulle persone reali e che Nina Petrovskaja si converti al
cattolicesimo e cambio il suo nome in Renata. Andrej Belyj in Cepedpsnuiii 2ony6b ricicla
la propria esperienza personale, usa 1’arte letteraria come strumento terapeutico
(scriptoterapia) e racconta una storia in cui poeti a lui vicini e amici si trasformano in
personaggi di fantasia®? e il settarismo religioso funge da allegoria del conflitto oriente-
occidente, dello spettro del nichilismo. Altri romanzi a chiave sono la dilogia di Zinaida
Nikolaevna Gippius (1869-1945), Yepmosa xykaa (1911) e Poman-yapeéuu, una
combinazione di verita e bugie, risultato della tragica solitudine della sua anima e Cawxka
Keeynés (1911) di Leonid Andreev, che descrive la storia di un perdente, basata sulle vite

di persone reali, per descrivere il modello di un personaggio negativo.

324 - Tlaxagar, 2017, c. 178.

325 ’amico Sergej Solov'év, nipote del filosofo importantissimo per i simbolisti, diventa insieme a Belyj
stesso il prototipo del protagonista, nel falegname Kudejarov la critica ha riconosciuto Dmitrij Sergeevic¢
Merezkovskij, nella bella Katja, Assia Turgeneva, amata dalla’autore.
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Capitolo terzo

Tpuoyame mpu ypooa: la narrazione autobiografica di Lidija Zinov’eva-

Annibal

3.1. Lidija Zinov’eva-Annibal: Vita e opere

OHa He OYCHb MHOTO TOBOpHJA, HE JaBajia HACHHBIX PEIICHHWH, HO co3JaBajia atMocdepy
JAPOBUTOM KEHCTBEHHOCTH, B KOTOPOH MPOTEKAI0O BCE HAIIIe OOIICHHE, BCE HAIIA Pa3roBOPEL. JI.
J. 3unoBReBa-AHHNOAT OBLTa COBCEM MHOM HaTypoi, ueM Bsu. MBaHOB, Oonlee AMOHUCHYIECKOIA,
OypHOI, TIOPBIBUCTOM, CTHXUIHHOM, BEYHO TOJNKAOMIEH BIIEPE U BBHICH S,

Queste le parole del famoso Nikolaj Aleksandrovi¢ Berdjaev (1874-1848) su Lidija
Zinov’eva-Annibal, uno tra i personaggi femminili piu affascinanti dell’eta d’argento.
Lidija nacque in una famiglia nobile, imparentata con 1’aristocrazia serba da parte di padre
e da parte di madre con quella svedese. Tra 1 suoi avi vi si trovava anche 1’antenato etiope
di Puskin, Abram Petrovi¢ Gannibal (1696-1781) a cui si ispiro per il proprio nome d’arte.
Gia durante I’infanzia inizio a maturare quesiti che la perseguiteranno per tutta la vita. In
particolare, un episodio che riguarda 1’accudimento di cuccioli d’orso poi uccisi da
falciatori genero in lei le prime domande sul bene e sul male e su perché Dio permetta
quest’ultimo. L’istruzione domestica non ebbe molto successo, era una bambina pestifera
e diede non poche frustrazioni ai suoi genitori. Lei stessa scrisse riguardo la sua

adolescenza:

326 “Non parlava molto, non mostrava posizioni ideologiche, ma aveva creato un’atmosfera di femminilita
in cui si svolgevano tutte le nostre interazioni e le nostre conversazioni. Lidija Zinov’eva-Annibal era di
una natura ben diversa da quella di Vjaceslav Ivanov, era piu che dionisiaca, vivace, impetuosa,
spontanea, sempre rivolta in avanti e verso 1’alto”. Da H. A. bepases, Hsanosckue cpeowt // C. A.
Benrepos (ITox pexn.), 1918. c. 98.

87



K 14-TH rojiaM s GblIa yXke HACTOJLKO HEBBIHOCHMO KalpH3HA <...>, YTO POHbIE PEIIMIH
103BaTh JIOKTOPOB M C UX COBETA OTIPABUTH MEHS Ha HECKOJILKO JIET 38 IPAHHUILY B HEMEIIKYHO
wkoiry.>?’

Successivamente, venne espulsa dal ginnasio di Pietroburgo (perché aveva chiamato le
sue istitutrici maiali) e mandata in un collegio femminile in Germania, dove si guadagno
il soprannome “der Russische Teufel*?® ”. Li tentera due volte il suicidio, salvandosi solo
grazie all’intervento delle suore e delle compagne, ma sara allontanata solo dopo essere
stata sorpresa in atteggiamenti intimi con un’altra collegiale. Per poter continuare la sua
istruzione, 1 genitori si videro costretti ad assumere un insegnante di storia, un promettente
storico chiamato Konstantin Seménovi¢ Svarsalon (1857-?), un uomo che svolse un ruolo
significativo nella sua vita. Egli fu in grado di riempire rapidamente i vuoti spirituali della
giovane Lidija, che si crogiolava nell’eloquenza dell’istitutore che le raccontava di
mitologia greca, degli eroi di Roma e delle idee del socialismo. Svarsalon le parlava di
obiettivi elevati e di persone nobili, Lidija assorbi queste idee di liberta ed eroismo e con
lui intraprese I’attivita rivoluzionaria e cospirativa degli anni Ottanta. Ben presto
I’amicizia e la reciproca ammirazione si trasformarono in qualcosa di piu e i due decisero
di convolare a nozze nel 1886. Dal matrimonio nacquero tre figli: Sergej (1887-1941),
Vera (1890-1920) e Konstantin (1892-19187?). Nel 1888, la futura scrittrice si iscrisse
all’universita di Berna e nel 1889 viene pubblicato il suo primo pacckas, Heuzbeaxcnoe
3110 su Cesepuuiii gecmmuuk, firmato “Svarsalon”. Nell’estate del 1893, scoperta I’infedelta
di lui, il matrimonio si sciolse. L’anno dopo, durante un viaggio a Roma, fece un incontro
destinato a cambiare per sempre la sua vita, quello con il suo grande amore, Vjaceslav

Ivanov%. Lo scrittore russo descrisse quel momento con queste parole:

“BceTpeda ¢ Hero ObLTa TOA0OHA MOTY4el BeCeHHEl TMOHUCHICKOI rpo3e, Mmocie KOTOpOoil BCe BO
MHE 0OHOBMIIOCH, PACIIBEIIO U 3a3eleHeNo. .. 330

327¢A 14 anni ero gia insopportabilmente capricciosa [...] i miei genitori decisero di chiamare i medici e
dietro loro consiglio mi mandarono all’estero per qualche anno, in un collegio tedesco”. Da H. A.
Boromomnos, Hcmopus necocmosswezocs opaxa. llamsmu Jlapucer Heanoso, // Id.., 2010b, c. 101.

328 “Diavolo russo”.

329 “O MMIIBIH, MAJIBIH, TIOMHMO CTPACTH MBI TaK OJIM3KH APYT K APYTY, MBI MOTJIH OBl KHTh BMECTE U
OBITh CYACTIIMBBIMH U TIOJIE3HBIMH, IIOTOMY <4TO> BMECTE MBI BIIOJIHE HaxoauM cebs...” scrive 1’autrice
su di lui.

330“Incontrarla ¢ stato come una possente tempesta primaverile, dionisiaca, e dopo quel momento tutto in
me ¢ sbocciato, si € rinnovato ed ¢ diventato fecondo”. Da Boromoinos, 2009, c. 7.
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Per Ivanov, lei era ’emblema della forza dionisiaca in grado di rinnovare il mondo.
Quello stesso anno si trasferisce in Italia per diventare cantante, prima a Pesaro e poi a
Firenze, dove riprende i contatti con il futuro marito. Nel 1895 i due intrecciarono i loro
destini, benedetti nell’anno successivo dalla nascita di una bambina, Lidija. Nel 1896
Ivanov ottenne il divorzio (con il divieto di risposarsi perd), ma fino al 1899 i due furono
costretti a nascondere la loro relazione poiché Svarsalon minacciava di portarle via i figli
e rifiutava di divorziare. Vissero in Francia, Svizzera ed Italia, recandosi solo
occasionalmente e separatamente in Russia. Intanto, Lidija proseguiva gli studi di lettere
e canto (con esperti quali Pauline Viardot (1821-1910), che le spiegd infine
I’impossibilita di diventare una cantante professionista). Nel 1899, dopo qualche tentativo
infruttuoso, 1 due riuscirono a sposarsi in una chiesa greca di Livorno e a battezzare la
loro figlia. La cerimonia termino alla maniera greca, con I’avvolgimento degli sposi nella
lana d’agnello, che loro trovavano molto affascinante. Entrambi gli sposi, infatti,
credevano che il cristianesimo discendesse oltre che dall’ebraismo, dalla religione
ellenica. Dall’autunno 1899 alla primavera del 1900, la coppia visse in Inghilterra, dove
nacque la loro secondogenita Elena, che purtroppo mori solo due settimane dopo.
Trascorsero 1’estate a San Pietroburgo, dove Ivanov vide il filosofo Vladimir Solov'év.
Nel 1900-1901, gli Ivanov partirono per Atene da dove compirono un pellegrinaggio in
terra santa, visitando per strada anche I’Egitto. Si stabilirono a Ginevra nel 1902. Il
soggiorno di quattro mesi degli Ivanov a San Pietroburgo, nel marzo-luglio 1904, fu
significativo per il riavvicinamento con gli scrittori del circolo simbolista: Valerij
Brjusov, Konstantin Bal’mont, Andrej Belyj e altri. Qui Lidija si distinse come
personaggio centrale nel cenacolo della bawmns “La torre”, il loro appartamento, grande
e confortevole, pieno di vecchi mobili e di stampe, illuminato esclusivamente da candele.
Nella “torre" tutta 1’¢élite artistica di San Pietroburgo si ritrovera nei famosi jours fixes,
le notti tra il mercoledi e il giovedi, momenti di conversazione e autopresentazione

artistica, secondo i famosi simposi platonici:
Ha «/BaHOBCKHX cpenax» BCTPEUAINUCH JIFOIU OYEHb PAa3HbIX JapOB, II0JIOKEHUI U HaIIPaBJIECHUI.
MucTtudeckue aHapXWCThl W TPaBOCHaBHBIE, JEKAIEHTHI W  Tpodeccopa-akaaeMuKH,

HCOXPUCTHAHE U COLUAI-AEMOKPATBI, ITO3ThI U YYCHBIC, XYNOXHUKHN W MBICIIUTCIIN, aKTEPhl U
0O0IIIeCTBEHHBIE JEeSITEH, — BCE MUPHO CXOIINCH HA MIBaHOBCKOM OamtHe 1 MEpHO OecempoBanu
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HA TEMBI JIATEPATYPHBIE, XyIOKECTBEHHBIE, (UIOCOPCKUE, PETUTHO3HBIE, OKKYJIBTHBIE, O
JUTEPaTypHOM 3100€ IHS ¥ O HOCIEIHNX, KOHEYHBIX POOIeMax ObITHS. .. 3!

In quel periodo Lidija riesce a pubblicare il dramma Kozivya, il primo a riportare il nome
dell’autrice. Nel 1905 escono Cegepruie yeemsi € Tenu cna, contraddistinte dai problemi
filosofici e da forti impronte liriche. In linea con i dialoghi della torre e influenzati dallo
stile di vita di Dmitrij Sergeevi¢ Merezkovskij, Zinaida Gippius, Dmitrij Vladimiriovic¢
Filosofov (1872-1940) e Michail Alekseevi¢ Kuzmin (1872-1936), nei coniugi Ivanov si
sviluppo I’idea di creare una famiglia come unione di tre. Lidija e suo marito, infatti,
credevano che un’unione erotica in cui sperimentare 1’estasi rituale potesse condurre alla
purificazione e preparare il ritorno dell’individuo ad un’unita divina, portando cosi alla
creazione di una chiesa universale, “rae Dpoc BomIONIaeTCS B KPOBb U wioth . A
questa unione presero parte prima Sergej Mitrofanovi¢ Gorodeckij (1884-1967), giovane
poeta ventiduenne, e poi Margarita Vasil’evna Sabasnikova (1882-1973)*3. Ma I’idea si
rivelo ben presto utopica: da un lato Gorodeckij rifiuto di unirsi ad Ivanov perché uomo,
dall’altro il matrimonio della Sabasnikova con Maksimilian Aleksandrovi¢ VoloSin
(1877-1923) si sciolse e I’amore travolgente di quest’ultima per Ivanov spaventod
Zinov’eva-Annibal. In questo periodo maturo 1’idea della scrittrice di raccogliere e unire
tutte le storie basate sui ricordi d’infanzia, nacque cosi Tpacuueckuiui 36epuney. Dal 1904
al 1906 comparvero sulle riviste anche i racconti Ompuisok uz nucbma o nebaaeononyuuu
mupozoanus e Hem, che attirarono I’attenzione dei lettori sui problemi del terrore politico,
degli omicidi e delle discrepanze tra il male nel mondo reale e la divinita dell’uomo. 1l
lavoro piu famoso di questi anni rimane perd 7pudyamos mpu ypooa (1907), pubblicato

dalla casa editrice Opwi € dedicato ad Ivanov. Mori di scarlattina nel 1908, a soli 41 anni,

331 “Nei mercoledi degli Ivanov si riunivano persone con posizioni, tendenze e doni molto diversi:
ortodossi e mistici anarchici, accademici e decadenti, neocristiani e socialdemocratici, poeti e scienziati,
artisti e pensatori, attori e personaggi pubblici. Tutti convergevano pacificamente nella torre degli Ivanov
e discutevano amabilmente di questioni letterarie, artistiche, filosofiche, religiose, occulte, dell’argomento
letterario del giorno o sugli ultimi problemi dell’essere”. Da H. A. bepasieB, Hsanosckue cpeowi // C. A.
Benrepos (Ilog pen.), 1918. c. 321.

332 “in cui I’Eros si incarna nel sangue e nella carne”. Da M. B. Muxaiinosa, / C. FO. Banumosna (Pexn.),
2018, c. 62.

333 Pare che entrambi i coniugi nutrissero una simpatia particolare anche per Valerij Brjusov ma non si
concretizzo mai. Id., c. 14.
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dopo che, gia segnata dalla polmonite, venne contagiata da figli di contadini ai quali

prestava cure:

...JIeT ¢ Hell Ha nocTenb, NoAHsUT ee. OHa MpIKKUMAla ero, Jierjia Ha Hero U Ha HeM yMepJia.
Korpma ¢ Hero cHsuH ee Teno, TO AyMalld, YTO OH JISKHUT 0e3 4yBcTB. Ho oH BeTaun cam,
CHOKOIHBIN 1 pafgocTHEIH. Ee mociennne cinoBa 6pi1m: "Bo3Bemaro BaM BENUKYIO pagoCTh:
Xpucroc pomuncs.>3*

Dopo la sua morte**3, Ivanov si preoccupd della pubblicazione delle opere di sua moglie
e altri personaggi di sua conoscenza, come Anna Rudol’fovna Minclova (1865-1910)
crearono persino una mitologia sulla scrittrice, dove la Zinov’eva-Annibal prendeva il
posto del “maestro” esoterico e la sua dipartita aveva un significato sacro. Con la
scomparsa della principale mecenate, i mercoledi nella torre non furono piu gli stessi e
ben presto svanirono. Ad Ivanov rimase solo il ritratto dipinto dalla Sabasnikova. Per
molti anni, a detta di Vjaceslav Ivanov, Lidija visito in sogno suo marito e in uno di questi
lo avrebbe invitato a prendere in moglie la figlia Vera, Lidija sarebbe entrata in lei e 1 due

avrebbero potuto di nuovo stare insieme fino alla prossima vita.

Lidija Zinov’eva-Annibal, donna illuminata, chiamata Diotima come il personaggio del
dialogo platonico, visse una vita breve ma molto difficile, interamente composta da
contraddizioni e slanci mistici, dal desiderio di emancipazione sociale all’assoluta
indifferenza, dall’adorazione di Dioniso alla dolorosa ricerca di Cristo, dalla tendenza
all’ostinazione alla piu completa abnegazione, dall’ebbrezza dei piaceri sensuali al
rigoroso ascetismo, dalla gioia di vivere a vari tentativi di suicidio. Tuttavia, le sue
aspirazioni quasi mai miravano a trovare personalmente la felicita e la prosperita, erano,
piuttosto, rivolte al mondo e alle persone. Per tutta la vita ha cercato 1’amore perfetto,
“I’amore senza parzialita”, senza istinto possessivo, un amore nella sua essenza ideale,
purificante, aperto al mondo intero. Nelle sue opere, Annibal ha tracciato tutte le possibili
varianti del sentimento: I’amore passionale, I’amore come rapimento, I’amore cieco,
I’amore sacrificale, I’amore amicale, etc. e lo ha incarnato in eroine viventi e sofferenti.
Le sue passioni per la letteratura, la scrittura, il canto, I’arte e il orcusnemeopuecmso la

accompagnarono sempre, insieme a un forte senso religioso. La religiosita di Zinov’eva-

334« si sdraio sul letto con lei, la sollevo, la abbraccio e la tenne stretta a sé e su di lui lei mori. Quando

hanno spostato il suo corpo da lui, pensarono che avesse perso i sensi. Ma ad un tratto si alzo sereno e
felice. Le sue ultime parole sono state: vi annuncio una grande gioia: Cristo € nato”. Da Bosrommun, 2000,
26 Hos0ps.

335 Un evento cosi travolgente nella vita del poeta da ispirare uno dei suoi cicli piti grandi, Cor Ardens.
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Annibal prese, talvolta, forme dolorose: dalla ribellione contro la chiesa alla costruzione
di una nuova chiesa universale come unione di cuori traboccanti d’amore. Eccentrica,
indipendente, orgogliosa, provocatrice, allegra, amichevole e aperta alle persone, era
caratterizzata da una straordinaria attrazione verso gli altri. Sapeva ascoltare con uguale
benevolenza un raffinato ragionamento simbolista e le parole ardenti e incoerenti di una
contadina del villaggio. Questa sua personalita unica, da autentica menade russa, baccante
di Dioniso, ha attirato diverse figure attorno a lei, primo fra tutti il marito Vjaceslav
Ivanov. Molti elementi del personaggio Lidija Zinov’eva-Annibal ci sono noti grazie a
numerose memoir del simbolismo russo. Frequentemente vi ¢ descritta come una figura
intensa, di straordinaria bellezza e saggezza, con indosso un caftano cremisi, che, come
una tunica, le scendeva dalle spalle sullo sfondo di un interno bohémien drappeggiato di
tappeti rossi, 0 come una versione fin de siecle dell’archetipo de “la moglie del grande
poeta”, o ancora come un’appendice o un’eco del marito. Sergej Gorodeckij, in uno studio
sulla sua creativita**%, la defini una capostipite della letteratura femminile, che finalmente
aveva ritrovato una voce propria, Aleksandr Blok scrisse che in lei era presente “mo-
JETCKH Jep30CTHO, MO-KEHCKH TamHcTBeHHO ', Brjusov e Kuzmin parlarono
beffardamente del modo in cui si comportava, sia nella vita che creativamente. Margarita

Sabasnikova la descrive cosi:

CTPaHHO-PO30BBIN OTIUB OEJIOKYPBIX BOJIOC, SIPKHE OENIKH CephIX I1a3 Ha (OHE CMYTIIONW KOXKH.
Jluom oHa noxoxawna Ha CuBMILUTY MUKeNaHIDKENO — JIbBUHAS I0CAJKa T'OJIOBBI, CTPOWHAs
CUJIbHAasA 1mes, peIMMOCTD B3IJidaa; MAJICHbKUE YN Napad0KCAJIbHO YBCINYUBAIIU BIICYATIICHUC
3TOTO JILBUHOTO o6nuKa: Takas mo6oro Jlnonuca mWBLIPHET cebe o HOru>>8,

L’unione con Ivanov, durata 12 anni, ¢ stata un’unione creativa di personalita forti e
brillanti e 1 coniugi si consideravano un’unica entita. Ciononostante, se Vjaceslav [vanov
fin dall’inizio ¢ stato accompagnato dal successo, la prosa, le opere teatrali e 1 versi di
Zinov’eva-Annibal sono stati subito oggetto di rifiuto e critiche, considerati scandalosi
per la sua insolita interpretazione del tema dell’amore, della morte, della famiglia e del

matrimonio e, soprattutto, a causa dell’introduzione del tema dell’amore saffico. E noto

336 Topomenxuii, 1908, c. 97.
337“impudenza infantile e mistero femminile”. Da Brnok, 1971. ¢.22

338 “strana sfumatura rosa nei capelli biondi, occhi grigi bianchi e luminosi sullo sfondo della pelle scura.
Il suo viso era come la sibilla di Michelangelo: testa di leone, collo snello e forte, sguardo determinato; le
orecchie piccole paradossalmente aumentavano I’impressione della somiglianza con un leone. Una
persona del genere getterebbe qualsiasi Dioniso ai suoi piedi”. da Bocnomunanus o Maxcumunuane

Bonowune, 1990, c. 121.
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che nei circoli simbolisti russi I’opera di Zinov’eva-Annibal fosse percepita con una
discreta nota di ironia. Esemplificativo ¢ il caso del famigerato lavoro iniziale, il romanzo
incompiuto /lnamennuxu. Proposto per la stampa, riusci a pubblicarne solo qualche
capitolo che provoco la reazione negativa di Fédor Dmitrevi¢ Batjuskov (1857-1920),
Aleksandr Ivanovi¢ Kuprin (1870-1938), Dmitrij Merezkovskij e Zinaida Gippius.
BatjuSkov lamentava la scelta delle parole, mentre Merezkovskij le rimproverava
I’artificiosita e Brjusov, dopo aver letto il romanzo, cerco di impedirne la
pubblicazione®’. Il romanzo riflette la passione di Vjaceslav Ivanov per i culti dionisiaci.
Per quest’opera, Zinov’eva-Annibal si ispira per la trama al mito tragico di Agave, che,
resa folle per non aver creduto in Dioniso, uccise il proprio figlio, e crea un artefatto in
cui le idee di Ivanov vengono sottilmente trasposte. Definito pomarn-nosma, nel romanzo
in questione (e nella produzione dell’autrice in generale) fanno da sfondo principi che si
negano a vicenda: il dionisiaco e il Cristo, il cattolicesimo e I’emancipazione femminile,
la giustizia sociale umana e la giustizia divina, etc. Dal punto di vista artistico, 1’autrice
combina il realismo, mostrando vivamente il 6sim, con 1 principi dell’impressionismo
ornamentale modernista, creando una prosa che gravita sempre di piu verso il simbolismo.
Prima dell’incontro con Ivanov aveva pubblicato un altro racconto, Heuzbeocnoe 310.

340 & una storia tradizionale che affronta

Questo testo, definito Imroo “studio” dall’autrice
il tema classico dello sfruttamento dei contadini, ma si concentra anche sui temi della
maternita e dell’accudimento. La protagonista ¢ Avdoja, una giovane donna che ¢
obbligata ad occuparsi delle cure di ricchi proprietari terrieri per impedire alla propria
famiglia, soprattutto al figlio neonato, di cadere in rovina. La particolarita del racconto ¢
la caratterizzazione dei personaggi, nello specifico della protagonista, che emerge da
dialoghi o gesti. Annibal delinea i propri personaggi da un punto di vista esterno, qualche
volta li fa dialogare, ma non esprime mai i loro pensieri usando monologhi interiori.
Avdoja parla poco e quando lo fa la maggior parte delle sue battute consistono in “S
Hudero”, “Sl uuuero, Hukonait”, “ne Ham 6abam pemats”, “S HUYEro...IeHbI'M HYKH,

“cecth HaO”, etc. Le parole di Avdoja sembrano essere una negazione del suo essere e

della propria possibilita di scelta, parole di indifferenza che pero sono spesso contraddette

339 Muxaiinosa, 2022. https://www.vokrugsveta.ru/vs/article/360/
340 https://www.v-ivanov.it/wp-content/uploads/2011/03/zinovjeva-
annibal archiv_rim_opis_v.1.0_06.2012.pdf, p. 8.
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dal suo corpo, dal movimento delle spalle e dei seni, dal pallore del viso e dalle lacrime

che scendono sulle guance, che danno una risposta piu autentica delle frasi pronunciate.

Cercando di stabilire la propria voce come scrittrice, Zinov’eva-Annibal ha dovuto
definire prima la propria posizione rispetto a un discreto numero di influenze forti e
pervasive: la visione mistica della donna dell’epoca, il ruolo riservato alle donne nell’arte
e nell’amore, ma soprattutto il matrimonio con Ivanov, una delle figure chiave che teneva
in piedi questa visione. Tale sforzo ¢ facilmente rintracciabile in Kozoya (1905), il primo
illuminato debutto a suo nome. Nella prefazione che precede il dramma, Ivanov parla
della base filosofica dell’opera, ovvero I’espansione del nostro io sofferente al mondo
infinito attraverso 1’approfondimento della sofferenza personale. Questo, a suo avviso,
riporta il dramma al mistero e alla sua fonte originaria, il servizio liturgico all’altare del
dio sofferente. Ciononostante, 1’interpretazione dell’opera non ¢ cosa semplice, gia i
contemporanei sottolineavano 1’incomprensibilita della sua interpretazione**! e, secondo
qualche esegeta, & addirittura una partitura dal concetto di amore di Vjageslav Ivanov3*2.
La tragedia si compone di tre atti che trattano i temi dell’ampliarsi dell’amore monogamo,
della rinuncia e della necessita del sacrificio. Solo apparentemente il tradizionale motivo
del triangolo amoroso costituisce la base dell’intreccio della trama, il reale conflitto
generatore ¢ da ricercarsi nel problema della scelta tra ’amore ordinario e I’amore
universale, divino. In tal senso, ’opera puo essere definita un drama a clef, le cui chiavi
possono essere recuperate nella riflessione estetica e filosofica di Vjaceslav Ivanov. 1l
personaggio principale € Aglaja, moglie e madre felice, che con i1l secondo marito Aleksej
condivide un sentimento speciale e profondo, imperniato sulla reciprocita del loro amore.
Tuttavia, ella sa che amare Aleksej non vuol dire tenerlo solo per sé. Pertanto, in nome
dell’amore assoluto, cerca di liberarsi dal proprio egoismo e di condividere 1’amato con
gli altri. Com’era successo nella vita reale agli Ivanov, questa missione si rivela votata al
fallimento: il matrimonio di Aglaja subisce delle crisi, Aleksej la tradisce e quando alla
fine decide di rimanere con Anna, ella perde sia i figli che lo stesso Aleksej. La tragedia
¢ caratterizzata da un sapiente utilizzo del simbolismo dei fiori e dei colori. Aglaja,
personaggio lacerato, ideale di donna fatale e di manifestazione di femminilita divina, ¢

dominata dal bianco e dal rosso, 1 gigli bianchi che sono menzionati nel suo appartamento

341 Muxaiinosa, 2009, c. 17.
342 M. B. Muxaiinosa, / C. }O. Bagumosna (Pexn.), 2018, c.
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sono 1 fiori che nella tradizione cristiana sono attribuiti a Maria, madre di Dio, indici di
un amore puro € sacro, € creano un delizioso contrasto con le rose rosse e viola, simboli
di passione che rimandano ad Afrodite e designano Aglaja come personificazione della
bellezza. Talvolta compaiono anche i1 papaveri rossi, presagio delle perdite che di li a
poco avrebbero colpito i protagonisti, e i tulipani gialli (gia dal primo atto), simboli di

tradimento e menzogne*

. Ma I’immagine forse piu significativa dell’intero dramma ¢
quella del delfino morto che galleggia sull’oceano. Il cadavere del mammifero
simboleggia I’avvicinarsi della tragica fine, il mare rappresenta la liberta e insieme
manifestano I’impossibilita di raggiungere ’autodeterminazione per i personaggi, un
tema che risuonera piu forte in Tpuoyames mpu ypooa. L’opera € un scusnemgopuecxuil
mekcm nel senso piu profondo del termine. L’autrice riprende elementi delle Barxyor “Le
Baccanti” (405 a.C.) di Euripide (485-406 a.C.), motivi tipici del simbolismo e li intreccia
al proprio vissuto autobiografico. In particolare, con la costruzione di un racconto in cui
si supera 1’amore egoistico ¢ ci si riconcilia con le rivali in amore, Zinov’eva-Annibal
cercava di redimere uno dei suoi grandi peccati, I’aver portato via Ivanov alla moglie e al

figlio, ’'unica volta in cui ha messo 1 propri interessi prima di tutti gli altri.

Sebbene non sia la sua opera piu famosa, la raccolta Tpacuueckuii 3sepuney ¢ definita il
magnum opus dell’autrice, poiché dimostra di essere quella dove Zinov’eva-Annibal ¢ in
pieno controllo dei suoi talenti. E un ciclo di racconti (Medeexcama, Bonxu, Ljapeena-
Kenmasp, Yepm, etc.) elaborati da ricordi d’infanzia, adolescenza e giovinezza che ¢ stato
in grado di ispirare anche altre opere, quali 3sepurey (1909,1911) di Velimir Chlebnikov
(1885-1922) e Hebecnuwie seponiosicama (1913) di Elena Genrichovna Guro (1877-1913).
Le storie parlano di ribellione, giovinezza, dell’amore per il corpo, della crudelta, della
disumanita, dell’intersezione tra natura e cultura, feroce e domato. Il libro inizia con la
HausHocmb “‘ingenuitd” e la uucmoma “purezza” che avevano reso piu affascinanti le
pagine di Tolstoj, ma qui i ricordi vengono rifratti attraverso lo straniamento dello spirito
insicuro della donna presente. Essendo un ciclo di racconti autobiografici, le storie
condividono tutte la stessa eroina, Vera, un nome che ricorre spesso nella produzione di
Annibal. Nelle prime pagine si esplora la relazione di Vera con gli animali selvatici,

orsetti o volpi, e la progressiva presa di coscienza del privilegio di classe. In [Japesna-

343 Tokapes, 1982, c. 90.
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Kenmasp, per esempio, I’autrice utilizza i motivi del mondo naturale e il desiderio di
essere per meta donna e per meta cavallo per manifestare la presenza del divino nella
natura e nell’animale, ma ci sono anche scene di sofferenza e di elemosina che si colorano
di un vivo significato politico. In Yepm, 1’artista guida il lettore attraverso I’inferno
dell’adolescenza, trasformata nel classico demone della decadenza russa, affascinata dalle
fruste, dai giochi erotici, dalle ruberie, dall’inganno e dalla tortura. Si giunge in Boas
“Volonta”, al paradiso ritrovato, in cui una Vera diciottenne ¢ pronta a condurre una vita
piena d’amore e di lotta. La sua missione ¢ ispirata sia dall’inerzia sociale russa, dal dolore
(che nasce, per esempio, dalla vista del cadavere di un’amica di bassa estrazione sociale
morta di parto) e dalla sua insaziabile voglia di liberta. Ogni storia termina con la ricerca

e il ritrovamento di risposte nel cristianesimo.

Un altro aspetto della sua vita, le relazioni nate nell’ambiente della torre, ¢ presentato in
altre opere, in I onosa Medyswt 0 nel dramma satirico Ilegyyuii ocen. In I'onosa Medysul,
le idee di Ivanov sono mostrate nella loro fallacita (per cui non si puo parlare
esclusivamente di una Lidija appendice o eco, asservita alle idee del marito). Raffigura
I’incontro di un artista decadente russo, un Perseo, un certo Neznakomov, in cui non €
difficile riconoscere Blok, con uno scultore inglese ossessionato dalla pietra e da Medusa
per la sua capacita di trasformare in pietra inerme e caos cio che contempla. /7egyyuii
ocen (1906) ¢ una variazione di A Midsummer night’s dream (1596) di William
Shakespeare (1564-1616), composta da versi con inserti di Ivanov. In Ilesyuuii ocen, il
tema principale consiste nella differenza tra vita ed arte. Se nella vita, per Iautrice, tutti
sono uguali, nell’arte si manifesta la differenza tra gli umani comuni e i celestiali, coloro
che sono in grado di far risplendere il divino che ¢ dentro di loro e possono sentire
I’impulso dell’energia creativa. Il dramma usa Shakespeare come pretesto per satirizzare
il canone simbolista russo. Anche esso ¢ un drama o clef e la trama in cui un asino ¢
conteso dal re e dalla regina delle fate, Oberon e Titania, richiama 1’amore sciocco che

legava Gorodeckij (I’asino), Ivanov (Oberon) e Zinov’eva-Annibal (Titania).
3.2. Tpuoyams mpu ypooa: il punto di vista della storia della letteratura

Lidija Zinov’eva-Annibal ¢ famosa in Russia per due ragioni, la prima riguarda il suo
ruolo di moglie di uno dei lumi del simbolismo russo, Vjaceslav Ivanov, la seconda,

invece, ¢ I’aver scritto un racconto di infima reputazione, Tpudyams mpu ypooa, la prima
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opera letteraria russa a sviluppare i tratti salienti di una relazione omosessuale femminile.
La prima idea del racconto ¢ associata a una crisi del rapporto dell’autrice con il marito,
probabilmente tra il 1904 e il 1906. In una lettera a Marija Michailovna Zamjatina, Lidija

Zinov’eva-Annibal parla dell’origine della storia:

Bwmecrte ¢ TeM HaBS3BIBaeTCS M 3pEET IMMOBECTH OOJBIIAS O CTPAITHOHN JIFOOBH JISISHOTO OTHS, MOCH
JF00BH, KOTOPYIO MoYysiia [ Mmmnyc Koraa Tak HeOXXHUIaHHO crpocwita MeHs: «A Brr JI. /1. mobute
mm koro-nn6o? Hanpum. mo6ute nmu Bsra. VB.?» 1 s cMyTHiiace o oy u otBeTiuia «He 3Hat0».
S He mo6m0, 5 MO6IIO0, A TOpIo, 1 6e3ymMHa. He 3naro...3*

Successivamente il titolo dell’opera viene citato per la prima volta in una lettera di maggio

dello stesso anno:

A s Byepa Hammcana paccka3: Tpuanate Tpu ypoja. OTO MOs MyKa BbICKa3ajlach B OYEHb
cTpanHoi hopme. 3amyman oH maBHO. ToJBKO, VBB, TaK Kak s paccopmiachk ¢ "Becamu" u He B
mupe ¢ "PyHoM", TO IIOMECTHTh Takol pacckas - Herje. Y3KacHo 370.. .3

La versione di cui si parla in questo passaggio, completata il 15 maggio 1906, si rivela
non definitiva e Annibal decide di portarla con sé in Svizzera, a luglio, per rielaborarla,

come ¢ testimoniato da un ricordo di Lidija Ivanovna, figlia dell’autrice:

Han 4yem oH Ttorma pabotan, juii MeHsS OBIIO emle HESCHO, a MaMa HHcajla IOBECTb,
HasbIBaBIIytocs: « Tpuanars Tpu ypoaay». Ko aHIO pokaeHHs MaMbl 51 BeIpe3ana u3 Oymaru 33
(GUrypKH, CIniia ux B BUJIE MaJICHbKON TETPAIKH, MPEIoIHECIa MaMe C Ha/IHChIO U BOIpOIIIaa:
He MoryT Jii 33 ypona o0pa3oBaTh OfHOTO KpacaBua? S MOMHIO, YTO 3Ta MBICIb 1103a0aBHiIa
B3POCIIBIX M, K MOEH TOPIOCTH, BO30YIMNIA Y HUX LETYH0 TUCKYCCHIO. . 340

344 «Allo stesso tempo mi si impone e matura una grande storia sul terribile amore del ghiaccio per il
fuoco, il mio amore, che Gipppius ha intuito quando mi ha inaspettatamente chiesto: e voi «Lidija
Dmitrievna, amate qualcuno? Per esempio, amate Vjaceslav Ivanov?» Ero imbarazzata fino al midollo e
ho risposto «Non lo so». Amo, non lo amo, sto impazzendo, soffro, non lo so...” Da PI'5. @. 109. Kapm.
23. Eo. xp. 7. JI. 16 06.

345 “eri ho scritto un racconto: Trentatré mostri. E il mio supplizio espresso in modo molto strano. L’ho
pianificato per molto tempo. Solo che da quando ho litigato con la Bilancia e sono in guerra con il Vello,
non c’¢ posto per una storia del genere. E terribile...” Da H. A. Boromounog, C. B. Iymuxun, 2000, c.
471.

346 “A cosa stesse lavorando in quel momento non mi era ancora chiaro, ma mamma stava scrivendo un
racconto chiamato Trentatré mostri. Per il compleanno di mamma ho ritagliato 33 figure di carta e le ho
cucite in un piccolo quaderno. Ho presentato a mamma 1’iscrizione e le ho chiesto: «33 mostri non
possono formare un bell’'uvomo?» Ricordo che questo mio pensiero divertiva gli adulti e, a mio vanto,
suscitava tra loro una tale discussione...” Da JI. B. UBanoBa, 1992, c. 241.
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Li si scambia lettere con il marito, vuole sapere cosa ne pensa e, forse, qualche

consiglio*’

. Due mesi dopo ci fu la prima lettura pubblica del racconto durante uno dei
ritrovi nella torre. Fin da subito, cio che suscitd maggior dibattito fu la sessualita delle
protagoniste e i trentatré artisti. Il 10 gennaio 1907, gli Ivanov ricevono una lettera. E del
Ilemepoypeckuti Komumem no denam newamu “Comitato stampa di San Pietroburgo”,
Tpuoyams mpu ypooa & troppo esplicito, vi si trovano segni di reato, percid non potra
essere pubblicato. Fortunatamente, in seguito a un processo, Zinov’eva-Annibal otterra il
permesso. Il fatto che suo fratello all’epoca rivestiva il ruolo di governatore cittadino di
San Pietroburgo puo aver contribuito in questo. Fu un immediato succeés de scandale, la
trama sensazionale, inedita per il pubblico di lettori russo, creo scalpore e solo nel primo
anno d’uscita I’opera venne ristampata tre volte. Purtroppo, lo stesso non si puo dire
dell’accoglienza da parte della critica. Difatti, sia 1 critici ostili al simbolismo, che i
rappresentanti della filosofia religiosa russa, che i fratelli “nella penna”, i simbolisti stessi,
con unanimita condannarono ’opera: lo scrittore Aleksandr Valentinovi¢ Amfiteatrov
(1862-1938) la definisce un’inezia spacciata per opera d’arte**3, lo studioso di letteratura
pornografica russa, Grigorij Seménovi¢ Novopolin (1873-1940) dira che nessuno ¢ sceso

cosi in basso prima di lei**’

, Andrej Belyj, al quale non piaceva Lidija, che considerava
pretenziosamente stravagante, era convinto che 1’autrice avesse ceduto alle tendenze
dell’epoca e che cosi non potesse far fronte ai "ciaokHeWmMMM 3arajkamMu |
npoTuBopeunsmMu  cymectoanus"> >’  Zinaida Gippius la considerd un’opera
mediocre®®! e cosi tanti altri che bollarono il racconto come immorale, pornografico o
incomprensibile. Dopo la morte di Lidjia Zinov’eva-Annibal, all’apice del suo successo,
Vjaceslav Ivanov tento la pubblicazione di una quarta edizione dell’opera della defunta
moglie, ma senza successo € la cultura sessuofoba sovietica impedi per anni un’ulteriore
ristampa. Tutto cio ha permesso che il racconto finisse nel dimenticatoio per un certo
periodo di tempo, anche se, per la sua qualita artistica, ha continuato a esercitare fascino

su una discreta quantita di studiosi. Nel corso degli anni, gli esegeti hanno interpretato in

347 Mucomo om 27 urons 1906 200a // PI'B. @. 109. Kapm. 10. EO. xp. 3. JI. 23 06.

348 A. B. Amdurearpos, [lpomue meuenus, Mocksa, T8, 2018. c. 149.

39T, C. Hosononun, Ioprozpaguueckuii snemenm 6 pycckoti aumepamype, CI16., U3nanne KHUKHOTO
cknaga M. M. Cracronesuua, 1909. c. 164.

350 “misteri complessi e le contraddizioni della vita”. Da A. bensiii, JI. /. 3unoevesa-Anunuban. Tpuoyamo
mpu ypooa // C. Cokonos (pen.), Ilepesan. JKypnan c6o600nou moicau., 1907, Ne 7. Mocksa, B.
Jluanenbaym, 1907, c. 53.

3513, Tunmmmyc // C. A. Tlonsikos (pen.), Becot. 1907. Ne 7, 1907, c. 61.

98



vario modo Tpudyame mpu ypooa, prendendo in esame talvolta un aspetto piu che un
altro, a riprova dell’immensa complessita del lavoro di Zinov’eva-Annibal. L’opera, un
po’ come molti altri testi simbolisti, ¢ notevolmente difficile da classificare, presentando
elementi appartenenti a diversi generi letterari. Puo essere considerata, naturalmente, un
racconto autobiografico®?, un roman a clef’?, un poman-o6pawenue “romanzo di

354 <

formazione”, un poman-ouanoz™* “romanzo dialogico”, un racconto erotico, un racconto

356

filosofico®’, una tragedia®*S, etc. E secondo le classificazioni pitt moderne, anche un testo

autofinzionale. Molte riflessioni critiche, non diversamente dai contemporanei

dell’autrice, si concentrano sull’orientamento sessuale delle due protagoniste>>’

. Questo
approccio viene perd definito limitante, in quanto la relazione saffica, nonostante occupi
un posto centrale nella narrazione, non viene considerata 1’elemento pitu importante per
’autrice®*®. Strettamente connesso alla sessualitd femminile, ¢ la lettura che vorrebbe
Tpuoyams mpu ypooa un racconto femminista. Da questo punto di vista I’opera ¢ vista
come un inno alla liberta dei sentimenti e alla liberta del corpo. Le due eroine, infatti,
professano il loro amore esplicitamente e 1’autrice non si fa scrupoli nel raccontare con
dovizia di particolari anche momenti intimi e fisici della loro relazione. Oltretutto, ¢ nota
I’ammirazione che Lidija Zinov’eva-Annibal nutriva per i movimenti femministi
all’inizio del XX secolo e non suonerebbe strano se avesse incorporato alcuni suoi ideali
all’interno della storia. Tuttavia, anche I’inserimento di 7pudyams mpu ypooa all’interno
della letteratura femminista viene percepito come “una prigione”>*. Nel 1993 Gennadij
Vladimirovi¢ Obatnin ha pubblicato I’incompleta prefazione alla presunta quarta edizione
di Tpuoyams mpu ypooa ad opera di Ivanov, rendendo cosi ancora piu salda la posizione
di chi vorrebbe interpretare il racconto alla luce della filosofia dello scrittore russo. Tale
lettura ¢, non a torto, forse quella pin diffusa**®. Non ¢’¢ dubbio che i temi principali della
filosofia (ivanoviana) dell’arte siano parte dell’opera: I’idea che la realta empirica sia solo

un infrangersi dell’eterno e dell’unico ente nel fluire disgregante del tempo si manifesta

332 Maxanar, 2017, c. 243-252.

333 Ibid.

354 Muxaitnosa, 1996b; https://a-z.ru/women_cd1/html/mihailrdddd.htm

335 Muxaitnosa 1996a; https://a-z.ru/women/texts/mihailrd.htm

356 Comosa, 2019; . http://slovorggu.ru/2019 _1/48.pdf

357 Byprun, 2004; DHrensmreiin, 1996.

358 Jkonen, 2011, c. 194.

359 Muxaitnosa, 1994, https://a-z.ru/women/texts/mihailrddd.htm; Durensmreiin, 1996, c. 397.
3%0Bapkep, 2003; O6araun, 1993; Ilmmukun, 1998;

99


https://a-z.ru/women_cd1/html/mihailrdddd.htm
https://a-z.ru/women/texts/mihailrd.htm
http://slovorggu.ru/2019_1/48.pdf
https://a-z.ru/women/texts/mihailrddd.htm

nelle trentatré opere, la dimensione mistico-iniziatica ¢ evidente nel rapporto tra
I’anonima protagonista ¢ Vera, I’ideale di bellezza platonica e 1’amore ellenistico
permeano tutto il racconto, soprattutto sono presenti i tre elementi cardine della religiosita
dello scrittore: lo smembramento di Orfeo attraverso la creazione delle trentatré opere, il
sacrifico di Dionisio attraverso il suicidio di Vera e la Passione di Cristo delle due
protagoniste nel corso della storia. A parere di Kirsti Ekonen 1’originalita di Tpuoyams
mpu ypooa non si troverebbe nel coinvolgimento del sistema filosofico di Ivanov, tanto
quanto non si troverebbe nel lesbismo, nel femminismo o nell’autobiografismo
dell’opera, tutt’al piu, il vero tratto unico sarebbe la sua metaletterarieta. Secondo la
studiosa, I’opera narra di artisti e di opere d’arte prima che di tutto il resto, ¢
un’autoriflessione sull’arte simbolista che affronta poi tutti gli altri temi di cui abbiamo
gia parlato. E ancora c’¢ chi ha parlato di Tpuoyams mpu ypooa come una reazione alle

361

idee di Kuzmin”®', autore della prima opera letteraria incentrata su una relazione

omosessuale maschile, come di una psicopatografia dell’amore®®* e di una reazione alle

idee del marito riguardo I’arte, le relazioni amorose e la femminilita>®.

3.3. Il punto di vista autobiografico

N s momoOuna Mapraputy OONBIIO0 U HACTOSIICIO JIFOOOBBIO, IOTOMY YTO W3 OOJBIIOH,
MOCNIe/IHeH ee TIyOWHbI NPOHHUK B MEHS e HCTHHHBIM CBeT. boiee HMCTHHHOrO W Golee
HACTOSIIEr0 B AyXe Opaka TPOHCTBEHHOIO sl HE MOTY ce0e MPeICTABUTD, IIOTOMY YTO MMOCIETHUN
HAIIl CBET M HOCHIEIHSS HAIlla BOJIS — TOKIECTBEHHBI U €UHEL. .. %

Un’altra lettura frequente del racconto di Zinov’eva-Annibal ¢ quella autobiografica.
Tpuoyams mpu ypooa € un scuznemeopueckuui mexcm che stabilisce il rapporto tra testo
e vita in modo particolare: sia le esperienze personali dell’autrice che le proprie idee
filosofiche vengono tradotte in una narrazione letteraria®®>. Per quanto concerne
I’ideologia dell’autrice, come abbiamo visto, ¢ ancora in corso il dibattito. La maggior
parte della critica ¢ concorde nell’individuare come sottotesto autobiografico dell’opera

I’esperienza dei coniugi Ivanov con Margarita Sabasnikova. Nata in una ricca famiglia di

361 Hyxonbckast, 1998, c. 130.

362 Muxaiinona,1996. https://a-z.ru/women/texts/mihailrd.htm.

363 Muxaiinosa, 2018; Dxonen, 2011, c. 195.

364 ¢ mi innamorai di Margarita con un amore grande e sincero perché dalla sua grande e unica profondita
penetrava in me la sua vera luce. Non posso immaginare qualcosa di piu autentico e vero del nostro triplo
matrimonio perché le nostre luci uniche e le nostre uniche volonta sono una cosa sola. Da PI'6. @. 109.
Kapm. 24. Eo. xp. 11. JI. 9 06. — 14 06. Hlucomo k M. 3amamuunou om 2 mapma 1907 2.

365 Tlaxanar, 2017, c. 243.
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mercanti, Margarita Sabasnikova sognava di diventare un’artista e scriveva poesie. Per
tre anni ha vissuto all’estero, visitando musei e teatri, migliorando le proprie conoscenze
linguistiche e diplomandosi brillantemente a Mosca. Ha studiato a San Pietroburgo pittura
sotto Konstantin Alekseevic Korovin (1861-1939) ed ¢ diventata allieva del filosofo,
allora estremamente popolare, Rudolf Steiner (1861-1925). Di li a poco a Parigi incontra
Maksimilian VoloSin. La loro storia d’amore ¢ narrata dettagliatamente nelle loro
rispettive memorie. Nel 1906 i due si trasferiscono al numero 25 della Tavriceskaja e
come vicini del piano di sopra si ritroveranno per I’appunto la famiglia Ivanov. Fu proprio
il marito a condurla nella “torre” la prima volta e fu li che alla giovane donna divampo la
passione per i simbolisti e per la loro missione di costruire la nuova societa umana. Lei
da parte sua, con la sua grazia, con il suo fare civettuolo, con i suoi occhi a mandorla
messi in risalto dalle ciglia dorate, incantd molti dei presenti, tra cui lo stesso Ivanov e
sua moglie. Margarita si innamoro di Vjaceslav Ivanov e Lidija, che aveva subito notato
il nascere di tali sentimenti, fu la prima a comunicare alla Sabasnikova che, essendo i due
sposati, erano un essere unico, che entrambi la amavano e avevano bisogno di lei allo

stesso modo:

Trl BolLIa B Hally »XU3Hb M NpUHAAJNCKUIIL HaMm. Eciu Thl yiizemb, MexXAy HamMu HaBCeraa
OCTaHeTCs 9YTO-TO MepTBOe. MBI 00a He MOXKeM MOTepsATh Te0s. [IoToM MBI TOBOpHIIN BTpoeM. Y
HUX ObLIa CTpaHHAS HJEs: eCIIH J1Ba YeIOBEKa, KaK OHU 00a, CTaJl HACTOJBKO EIHHBIM IICTIBIM,
OHH MOTYT JIIOOUTH TpeThero. <...> Takas M00O0BH SBIAETCS HAYAJIOM HOBOW OOIIHOCTH JIFOJCH,
Jlake HOBOH IIEPKBH, B KOTOPOH 3POC NMPETBOPSETCS B TUIOTh M KPOBb. Tak BOT KaKUM OBLIO MX
HOBOE yueHue! %

Sia Lidija Zinov’eva-Annibal che il marito avevano costruito il testo biografico della loro
vita secondo il modello triadico dell’eros e I’incontro con Margarita aveva rappresentato
per loro una conferma delle loro opinioni. Eppure, il sodalizio dei tre non sembrava poter
avere pace. In primo luogo, la moglie di Volosin si fece prendere dai sensi di colpa per
cio che aveva fatto al marito, il quale aveva deciso di lasciarla per un periodo da sola con
gli Ivanov per poterle permettere di chiarirsi le idee sull’intera situazione. Poi la famiglia

di lei, rappresentanti di un’antica e rispettata stirpe, si indigno per la nuova relazione della

366 Sei entrata nelle nostre vite e ci appartieni. Se te ne andrai, ci sara sempre qualcosa di morto fra noi.
Entrambi non possiamo perderti». In seguito, ne abbiamo parlato insieme. Avevano avuto una strana idea:
se due persone, come loro, sono una cosa sola allora possono amarne una terza [...] un tale amore ¢
I’inizio di una nuova comunita di persone, di una nuova chiesa in cui I’eros si trasforma in carne e sangue.
Tale era il loro nuovo insegnamento! Da M. B. Bonommna (Cabamaukosa), 1993, c.161.
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figlia e proibirono a Margarita di intrattenere rapporti con i due artisti, semplicemente
portandola fuori citta e isolandola per un po’. Dopo qualche tempo, ella provo a ritornare
ma [’unione a tre divenne ancora piu confusa. Lidija, da che sentiva di non poter piu
vivere senza la SabaSnikova, inizid a soffrire di gelosia, una gelosia morbosa che ebbe
anche effetti psicosomatici, e a pensare che un tale tipo di rapporto 1’avrebbe condotta
alla morte. Le ragioni di questo stato d’animo derivavano dal fatto che ella notava quanto
Margarita fosse piu legata a VjaCeslav Ivanov. Cosi 1’unione Ivanov-Annibal-
Sabasnikova ebbe fine, a Margarita tutto cio costo un esaurimento nervoso e agli Ivanov
uno scandalo con Volosin e la condanna di alcuni amici (tra cui Anna Minclova), percio
decisero di partire nuovamente per un breve periodo. Tpudyames mpu ypooa porta
senz’altro il segno di questo esperimento d’amore fallito. Si crede che il personaggio
dell’attrice Vera sia stato modellato su Margarita Sabasnikova stessa e che 1’espediente
della creazione del ritratto derivi dal ritratto reale che la pittrice aveva dipinto per 1’autrice
nel 1906. Marija Michajlova arriva addirittura a chiamarla una “psicopatografia”
dell’autrice sull’esperienza amorosa®®’. C’¢ anche chi crede che Lidija Zinov’eva-

Annibal si sia ispirata alla vicenda sentimentale con Sergej Gorodeckij*®®

. Sergej
Gorodeckij era un giovane poeta, allievo di Ivanov, frequentatore attivo della torre e parte
della societa opyzeu I'aghuza “gli amici di Gafiz”, un circolo piu ristretto di soli uomini
in cui si diceva avvenissero incontri omoerotici. Sotto ’influenza di Michail Kuzmin,
Ivanov si innamora del giovane poeta e comunica a Lidija di aver trovato la persona
perfetta per realizzare la mistica unione di tre anime. La relazione ¢ pero, probabilmente,
del tutto platonica, Gorodeckij, come rivela Ivanov in una lettera, non riusciva ad amarlo
come amava le donne e percio ben presto si scioglie. Il breve sodalizio dei tre artisti si
dice che abbia generato tre frutti letterari: la raccolta di Gorodeckij, Ap» (1906), la
raccolta Opoc (1906) di Ivanov, versi in cui c’e I’esplicito corteggiamento di un uomo da
parte di un altro uomo, e Tpuoyams mpu ypooa. Le letture autobiografiche qui esaminate,
si riferiscono alla rielaborazione di eventi specifici nella vita dell’autrice. Non possiamo
perd ignorare 1’opinione di coloro, come Michajlova o Ekonen, che ritengono che il
racconto sia una somma di diverse esperienze di Lidija Zinov’eva-Annibal. Innanzitutto,

non ¢ stata notata esclusivamente la vicenda sentimentale come elemento autobiografico.

367 Muxaiinosa,1996. https://a-z.ru/women/texts/mihailrd.htm.
3% Trombetta Sergio, Postfazione, in Zinov’eva-Annibal, Di Sora Daniela (tradotto da), id. (a cura di),
2016, p. 60.
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Alla maniera del roman a clef, 1a storia ¢ stata anche interpretata come spiccata parodia

della Bohéme metropolitana simbolista®’

, per quanto concerne il loro stile di vita, le loro
aspirazioni fallaci di immortalare la bellezza e creare un mondo nuovo e la loro
concezione della donna nell’arte e nell’amore. Potrebbe anche essere questa una delle
ragioni per cui I’opera di Lidija Zinov’eva-Annibal non sia stata apprezzata dai promotori
della nuova arte. L’ammasso di tali esperienze ricade sui personaggi del racconto e,
insieme alle idee filosofiche dell’autrice e alla fittissima rete di riferimenti intertestuali,
creano una narrazione drammatica, in cui la riscrittura degli eventi sottolinea, per inciso,
che la tensione non si basa solo sulle azioni (innamoramento, rapimento, fuga,
rinnegamento, passione, suicido) ma anche sullo sfondo, sulla descrizione della scena e

dei movimenti dei personaggi che incoraggiano il lettore ad esaminare ogni dettaglio,

simbolo o precursore, dietro al quale ¢ possibile che si celi piu di quanto si legge.
3.4. Fabula e sjuZet: 1a trama

3.4.1. La fabula: due esempi

Una narrazione ben raccontata ¢ un’unita sinfonica in cui un autore fonde fluidamente
struttura, ambientazione, personaggi, temi e significati. Per poter analizzare una storia, ¢
conveniente studiare ciascuno di tali elementi come se fossero strumenti in un’orchestra.
Da tempo 1 formalisti russi, 1 semiologi francesi, 1 linguisti testuali e 1 narratologi classici
hanno compreso che una narrazione si dispone su due livelli: il livello degli eventi
rappresentati e il livello della rappresentazione. Nel suo studio, un fruitore del racconto
deve occuparsi sia di considerare il piano della rappresentazione o “discorso”, quello nel
quale sono posti gli artifici narrativi e gli elementi compositivi di una narrazione, che
dell’ossatura di ci0 che viene narrato, ovvero del contenuto del racconto. Il contenuto del
racconto consiste nell’insieme di avvenimenti e azioni narrate da un narratore a un
narratario che, di solito, si definisce storia o trama. Sono possibili, in questa prospettiva,

diverse classificazioni o tipologie. Negli approcci tradizionali si preferisce utilizzare il

369 Jkonen, 2011.
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concetto di fabula®’’. La fabula®”’ ¢ la sequenza fattuale’’? della narrazione, priva di tutti
gli artifici narrativi e compositivi della superficie testuale e, come tale, rappresenta una
proprieta immanente del testo narrativo. Sebbene un sommario del racconto, ridotto ai
punti essenziali della storia, si possa ottenere solo a posteriori, quando quest’ultimo ha
esaurito ogni forma di instabilita, la “fabula ¢ il risultato di una serie continua di abduzioni
elaborate nel corso della lettura, quindi, il lettore sperimenta la fabula tappa dopo

”373 Fin da Aristotele, nel settimo capitolo della Poetica, il succedersi

tappa
apparentemente aleatorio degli eventi ¢ stato caratterizzato come 1’attualizzazione di una
sequenza prototipica articolantesi in piu fasi. Di solito, la storia rende conto di un
cambiamento di stato della situazione iniziale, innescato da una complicazione (che
potremmo definire il “nodo” dell’intreccio) e culminante, previa risoluzione (lo
scioglimento), in un cambiamento assoluto e talvolta irreversibile, nella ridefinizione
dello stato iniziale o nell’instaurazione di un nuovo stato. Ovviamente, a un tale schema
non possono appartenere tutte le narrazioni, ¢ ben noto che moltissimi racconti possono
terminare senza un vero e proprio scioglimento e che esistono narrazioni, specie quelle
episodiche, dove nodi e scioglimenti formano catene di eventi lunghissime. L’operazione
consistente nel descrivere gli eventi di un’opera narrativa secondo una tale
schematizzazione puo essere utile al fine di riassumere il contenuto e a mettere in
evidenza il carattere eterogeneo della sua natura testuale, aiutando a distinguere, per
esempio, le sequenze narrative dalle altre (dialogiche, argomentative, esplicative,

descrittive) presenti in un racconto.

La struttura di Tpuoyams mpu ypooa consta di 31 sequenze:

1° dicembre Sequenza descrittiva
3 dicembre Sequenza dialogica
6 dicembre Sequenza narrativa

370 Barthes preferisce usare il termine récit, Todorov e Genette histoire, Bal usa sia fabula che histoire,
Rimmon-Kinnen sceglie story, Brooks plot, Garcia Landa accion, Stierle Geschehen/Geschichte, etc.
IImum, 2003, c. 153; Barthes, 1975; Genette,1987, Todorov, 1969.

3'Bpirorckuii, 1998; Ecun, 2000; Kopman, Tumodees(pexn.), Typaes(pen.), 1974;Tomamesckuii, 1998;
TeiastHOB, 1977, c. 95-96; IlIknosckwmii, 1973, 1983; Imua, 2003; Bal, 2017; Baldick , 2015, p. 231;
Brooks, 1984; Garrett, 2018; Herman, Manfred & Ryan 2005;Herman, 2007; Makaryk, 1993; Marchese,
1994; Phelan & Rabinowitz, 2005.

372 Un “fatto” o “evento” & un cambiamento significativo all’interno della storia che viene vissuto nei
termini di un valore.

373 Eco, 1979, p. 31.
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15 dicembre

Discorso diretto libero

16 dicembre

Discorso diretto libero; sequenza narrativa

19 dicembre

Sequenza narrativa

20 dicembre Discorso diretto libero
22 dicembre Discorso diretto libero
26 dicembre Sequenza narrativa
27 dicembre Sequenza narrativa
28 dicembre Sequenza dialogica
29 dicembre Sequenza narrativa
30 dicembre Sequenza narrativa

31 dicembre, mattina presto

Sequenza narrativa

1° gennaio Sequenza narrativa; sequenza dialogica; discorso diretto libero
7 gennaio Sequenza narrativa

11 gennaio Sequenza narrativa; discorso diretto libero
13 gennaio Sequenza narrativa; discorso diretto libero
14 gennaio discorso diretto libero

17 gennaio discorso diretto libero

18 gennaio Sequenza descrittiva

2 febbraio Sequenza narrativa

7 febbraio Sequenza narrativa

10 febbraio Sequenza narrativa

17 febbraio Sequenza narrativa

10 marzo Sequenza narrativa

Aprile Sequenza narrativa

Tabella 3.4.1.: Sequenze

La dispositio sintattico-funzionale di Tpuoyams mpu ypooa (Tab. 3.4.1.) puo essere

distinta in sequenze descrittive (2), sequenze narrative (18), discorsi indiretti liberi (8) e

sequenze dialogiche (3). Operando il processo di soppressione e sottrazione di tutti gli

elementi che non costituiscono la trama, il risultato che emerge ¢ il seguente: I’anonima

protagonista, cresciuta dalla nonna, ¢ promessa sposa a un uomo dell’alta societa. Alla

vigilia delle nozze, durante la visione di uno spettacolo teatrale, la donna viene rapita da
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un’attrice chiamata Vera. Tra le due si sviluppa una forte attrazione fisica e decidono di
iniziare una relazione. Vera vive di teatro e, soprattutto, della bellezza della sua amante,
mentre I’anonima narratrice sembra poter vivere solo per Vera. Quest’ultima, terrorizzata
dall’idea dell’invecchiamento e della caducita della bellezza, commissiona a trentatré
artisti un dipinto dell’amata con lo scopo di poterla preservare. I quadri vengono dipinti,
I’anonima protagonista ¢ sorpresa dal risultato e dalla loro visione prende fiducia in sé
stessa; Vera, invece, vede solo trentatré mostri € nulla della belta della sua amante. Vera
impazzisce e si avvelena e I’anonima protagonista intreccia una relazione con un pittore,

piange la morte di Vera ma sembra far pace con essa.

La trama puo anche essere descritta graficamente secondo lo schema quinario proposto
da Jean-Michel Adam?®’*, uno schema che, ci sembra, ben riassume le teorizzazioni

precedenti dei protonarratologi e dei narratologi classici:

Sequenza narrativa

(situazione iniziale ) I 1 (situazione finale)
(o : : situazione finale
(orientamento) ) (azione (risoluzione) I\'ir-.i-lj -11\]-;1:11: E

I'anonima protagonista, (complicazione) 0 (evento propiziatore 2) Fihn e s

svasAlits AR 1A y (evento propiziatore 1) ; I'anonima protagonista
_ cresciuta con la nonna. - valutazione) Vengono dipinti trova la fiducia in sé stessa
€ promessa sposa ad un nomo. Vera rapisce . - = e infreccia una relazione
Relazione delle protagoniste. 133 quadri.

l'anonima protagonista. con uno dei 33 artisti.

['anonima protagonista
vive per Vera,
Vera vuole trovare un modo
per immortalare la bellezza dell'amata.

Figura 3.4.1.: Schema fabula n. 1.

I narratologi del passato credevano che la fabula fosse una ricostruzione oggettiva della
trama di un racconto e percio che ne esistesse solo una per ciascuna storia. I narratologi
contemporanei, invece, hanno dimostrato il contrario. Dallo smontaggio dell’intreccio,
ogni lettore ricava una fabula con un diverso livello di astrazione, secondo le proprie
esigenze interpretative, e possono essere potenzialmente infiniti 1 livelli di astrazione a
seconda dei criteri esegetici applicati. Allo stesso tempo, altrettanto erroneamente, alcuni
narratologi contemporanei®”> credono che la ricostruzione della fabula possa servire solo
agli scopi precedentemente illustrati. In realta, la descrizione dello scheletro della storia

non esaurisce la sua utilita con essi: la fabula puo diventare il punto di partenza di nuove

374 Adam, 1997, p. 54.
375 Cfr. Baroni, 2018.
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forme di espansione narrativa, che possono originare intrecci completamente diversi da
quelli di partenza, pud generare nuove traduzioni del racconto in differenti supporti
comunicativi (ad esempio, trasposizioni cinematografiche) oppure puo essere il banco di
prova dell’ammissibilita o meno di un’interpretazione del testo. Nel caso di Tpuoyamo
mpu ypooa, possiamo elaborare un’astrazione della fabula tenendo conto della lettura
femminista, utilizzando, quindji, i criteri interpretativi gender-oriented che vedrebbero in
Vera una donna non conforme ai dettami sociali della sua epoca, fortemente maschilisti,
nell’anonima protagonista, all’inizio del racconto un’immagine di donna piu tradizionale

e nella loro relazione una forma non convenzionale pionieristica:

Sequenza narrativa
[ 1

(situazione iniziale) TR - \
lmri *iml}mil‘lllmlﬂl ! I (situazione finale)
entame " & . " _
Inizio convenzionale (complicazione) . (risoluzione) Vera (l'anti-donna)
dell'anonima eroina:  (€VeNto propiziatore 1) (azione (evento propiziatorio 2) cfmmeue suicidio.
8 ‘ iy " 'anonima eroina
¢ promessa sposa  Vera (l'anti-donna) rapisce 0 Vengono dipinti ) ,,m,m‘., ad
ad un vomo l'anonima eroina. - = i 33 quadri. ik Hibe CAnvensonale:
Vera & (la donna convenzionale) \ alutazmne) \'!51-_7 inorridisce; essere l'amante
uufmm-donnn' Si instaura una relazione non vi riconosce l'amata. di un uomo.
fa l'attrice, non convenzionale tra le due donne L'anonima eroina
ha diversi amanti Vera cerca di mostrare trae sicurezza in sé stessa
e vive all'anonima eroina

dai dipinti,
una vita libera e indipendente. la sua vera essenza.

Figura 3.4.2.: Schema fabula n. II.

\

Prima dell’incontro tra le due donne, I’anonima eroina ¢ una ragazza comune,
probabilmente casta, che conduce una vita piuttosto tradizionale: ¢ mantenuta
economicamente dalla famiglia (la nonna) ed ¢ la fidanzata di un uomo appartenente
all’alta societa. Vera, di contro, possiede tutte le caratteristiche che la rendono una donna
non convenzionale: ¢ una donna libera ed economicamente indipendente, fa ’attrice ed ¢
sessualmente aperta. Alla vigilia delle nozze dell’anonima eroina, Vera la rapisce e la
conduce nelle sue stanze, dove passano una notte d’amore insieme. L’anonima eroina
capisce di non poter vivere piu senza Vera e rinuncia alla sua vita tradizionale, lascia il
promesso sposo ¢ viene diseredata dalla nonna. Iniziano una relazione, Vera promette
all’amata che la rendera bella, che le mostrera la vera sé stessa e le insegnera a vivere
davvero. L’anonima protagonista ¢ completamente rapita dal fascino e dalle parole di
Vera. Dietro il timore che la bellezza dell’amante possa sparire, disgregata dal tempo che
tutto cancella, Vera decide di far dipingere un suo ritratto a trentatré artisti diversi. Il

risultato genera due diverse reazioni all’interno delle protagoniste: Vera non riconosce la
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bellezza della donna in quei quadri, vede solo I'immagine che gli artisti hanno di lei,
comprende che la bellezza non si pud fermare nel tempo, impazzisce e si suicida.
L’anonima eroina ¢ compiaciuta del risultato, si vede bella, si piace di nuovo e decide di
diventare 1’amante di uno di quegli stessi artisti. Ritorna cosi a un destino piu
convenzionale, all’interno di una relazione eterosessuale tradizionale. Questa seconda
schematizzazione ci permette sia di renderci conto della validita della lettura da un punto
di vista gender-oriented, nonostante non sia sufficiente la sola fabula per poter condurre
un’analisi dettagliata ed argomentata sulla faccenda, che di formulare qualche ipotesi
sugli eventi della narrazione. Per esempio, in entrambe le ricostruzioni notiamo che il
momento della creazione dei quadri costituisce il punto piu essenziale della narrazione,
quello che conduce ai destini finali delle protagoniste. Da questa osservazione € possibile
trarne delle altre, ma per poter andare oltre ¢ necessario prima capire in che modo il
“discorso”, ovvero il livello della rappresentazione, riorganizzi la cronologia degli eventi

e focalizzi I’attenzione su un evento piuttosto che su un altro.
3.4.2. L’intreccio.

Ogni qualvolta un agente focalizzatore (il narratore/l’autore) agisce sulla catena dei puri
fatti costituita dalla fabula, necessariamente essi subiscono una modifica: questi possono
essere rappresentati in un ordine diverso (ordine), possono essere omessi, raccontati piu
volte (frequenza), riferiti con minore o maggiore dettaglio, essere filtrati dal punto di vista
specifico di un partecipante a quegli stessi eventi, etc. Il risultato finale € una struttura
narrativa concreta, portatrice di nuovi significati e di un ulteriore livello artistico’’®. Un
termine utilizzato per definire sia il processo che il risultato & quello di intreccio®”’
(ctoncem). Karin Kukkonen in The living Handbook of Narratology®”®, segnala quali sono

1 possibili significati dell’appellativo intreccio:

(1) Pintreccio puo indicare una struttura fissa e globale, cio¢ la configurazione degli
eventi che formano la trama della storia, dall’inizio alla fine. A differenza della

fabula non si tratta di una ricostruzione mentale del lettore, ma della forma che i

376 Le teorizzazioni di Bal e Genette giungono a distinguere tre livelli: storia, discorso e testo.

377 Corrisponde alla narration di Barthes, al discours di Todorov, al discourse di Seymour Chatman, al
plot di Peter Brooks.

378 Kukkonen Karin, Plot, in Hiihn Peter et al. (eds.), 2014. http://www.lhn.unihamburg.de/article/plot
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nuclei narrativi funzionali assumono secondo una serie di istruzioni date
dall’autore®”’;

(2) I’'intreccio ¢ la strutturazione progressiva, cio¢ le connessioni tra gli eventi della
storia quali vengono concretamente percepite dai lettori. In altre parole, la storia
cosi come ¢ narrata dall’autore. Se a livello della strutturazione della fabula
intervengono 1 criteri fisico-logici di causa ed effetto, nella configurazione
dell’intreccio sopraggiungono criteri psicologici e cognitivi (ad esempio, la
motivazione emotiva) e criteri retorici o estetici. In tal senso, l’intreccio
renderebbe conto del modo in cui il racconto si affranca dall’ordine cronologico
della fabula®®’;

(3) l’intreccio ¢ una strategia autoriale, cioe¢ il modo in cui I'autore struttura un
racconto al fine di produrre determinati effetti. Secondo Brooks e Baroni, scopo
degli espedienti messi appunto nell’intreccio sono I’instaurazione, il
mantenimento ¢ la risoluzione di uno stato di tensione inerente alla lettura e

funzionale all’interesse del racconto.

I1 pregio della nozione d’intreccio ¢ quello di permettere di legare la fabula al discorso,
la potenza formale agli effetti di lettura, 1’azione degli effetti retorici o, se si preferisce,
alla retorica delle forme. I formalisti russi sottolineavano I’importanza della
sequenzializzazione, della stratificazione e della riorganizzazione dei materiali della
fabula all’interno dell’intreccio®®!, i narratologi classici enfatizzavano aspetti quali
I’amplificazione di alcuni eventi, la focalizzazione e la verbalizzazione di essi**?, mentre
1 narratologi post-classici si interrogano sul significato dei meccanismi testuali
dell’intreccio®®®. Secondo le formulazioni pit recenti, il gioco dell’intreccio ¢ il riflesso

di due atteggiamenti comunicativi diametralmente opposti: informare il fruitore o, al

39 E la visione di croocem condivisa da Viktor Sklovskij. Per Sklovskij il croocem costituiva uno
“straniamento” della fabula: un processo che cerca attivamente le singole istanze dal repertorio dei motivi
gia esistenti e li ricombina. Secondo la sua visione radicale, elementi delle linee di trama vengono introdotti
non perché ’opera si basi su contenuti etici, reali o filosofici ma perché la costruzione dell’intreccio lo
richiede.

380petrovskij, Vygotskij e TomaSevskij condividevano tale definizione di croocem e credevano che
I’espediente piu efficace dell’intreccio fosse la riorganizzazione degli elementi della fabula.

381 Bprorcknit, 1998; Ecun, 2000; Kopman, Tumodees(pen.), Typaes(pen.), 1974;Tomammescknii, 1998;
TeiasaoB, 1977, ¢. 96; llknosckuii, 1973, 1983; Imuzg, 2003.

382 1Imup, 2003, c. 186; Bremond, 1973; Chatman, 1978; Greimas, 1994; Rimmon-Keenan, 1983;
Todorov, 1969.

383 Baroni, 2018; Brooks, 1984; Kukkonen, in Hiihn Peter et al. (eds.), 2014.
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contrario, intrigarlo. E su questo gioco che si innesta la coppia dicotomica nodo-
scioglimento. Nodo e scioglimento sono subordinati non all’ordine cronologico puro
della fabula ma al ritmo della progressione della storia nel testo. Da un punto di vista
sequenziale, il nodo dell’intreccio pud venire caratterizzato come complicazione che si
erge di fronte agli eroi e come meccanismo volto a generare nel lettore un effetto di
tensione mediante la prefigurazione di uno scioglimento la cui duplice funzione ¢
condurre a uno stato oltre il quale il lettore non riesce ad immaginare un ulteriore evento
e placare I’effetto di tensione innescato dal nodo. Se la fase di scioglimento rappresenta
un cambiamento assoluto e non reversibile, risponde a tutti i quesiti posti dalla narrazione
e soddisfa tutte le emozioni dei fruitori allora ci si trova davanti a una storia caratterizzata
da un finale chiuso. Se una o piu di tali condizioni vengono meno si puo parlare di storia

con un finale aperto o di assenza di scioglimento.

E consuetudine parlare di “intreccio” in contrapposizione a “fabula”, ma a ben vedere,
una narrazione letteraria di solito consiste in una storia principale e di alcuni “intrecci”
secondari, come ad esempio le storie dei personaggi. La fabula che abbiamo mostrato nel
paragrafo precedente (Fig.3.1 e Fig. 3.2) corrisponde al “racconto primario”, a cui ¢

possibile aggiungere delle “catalisi” che riguardano 1’arco personale delle protagoniste:

Suicidio
del
Racconto promesso sposo/amante di Vera
della storia e
di Vera S e Situazione finale

(evento propiziatore 1)

. | /-

. _ Azione
Situazione 0
Racconto iniziale valutazione Risoluzione
dell'infanzia A1
dell'an (;llilll'l (evento propiziatore 2)
l
protagonista

Figura 3.4.2: Schema Fabula n. III e catalisi.

Se confrontiamo questo modello di fabula con la disposizione effettiva degli elementi

narrativi nell’intreccio del racconto, potremo notare un’importante anacronia relativa alla
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situazione iniziale (I’anonima eroina che vive insieme alla nonna ed ¢ promessa sposa di
un uomo) e ai racconti delle storie personali delle due eroine, disposte analetticamente
dopo la presentazione della loro relazione, che sul piano della fabula corrisponde alla fase

di “azione o valutazione™:

Racconto
del cﬁ)alsl‘sm Suicidio
e del
anonima ; / e
Hagonidt ;. promesso sposo/amante di Vera
i della complicazione ; i =
(evento propiziatorio 1) Situazione finale

l -
I

Relazione tra

le due protagoniste Racconto del
(azione Rﬂgcﬁmo passato Risoluzione
o valutazione) "' di Vera (evento propiziatorio 2)

situazione
iniziale

Figura 3.4.2.1.: Schema della cronologia dell’intreccio.

La cronologia dell’intreccio di Tpuoyams mpu ypooa ¢ fortemente influenzata dalla
forma scelta dall’autrice per il racconto: la narrazione scorre attraverso 28 pagine di diario
che raccontano (eccetto che per le catalisi) un periodo di 5 mesi che va dal primo dicembre
a un giorno indefinito di aprile. Le prime tre annotazioni circoscrivono la presentazione
del rapporto tra le due protagoniste (“Ha xonensx crosuta Bepa u, yTKHYBIIUCH B MO

matpai’*%, “Ona nenopana MHe ra3a, U TyObl, M TPy/Ib U IIauia Moe Teno >, “Korya

386>

IPUXOJAT 4yXue, Bepa HaOpacelBaeT MHE CBOOOJHO e I’inaugurazione di alcune
, B 0 0 I’ di al

isotopie semantiche fondamentali del racconto (“Bce neBepHoe Ha 3emie. U kpacota

99387

toxke. Tel cocrapumbed...””®’, “He Hamo mnpuBblkate. Sl HE INPUBBIKHY K CBOEH

kpacote®®®”). La voce successiva narra dell’evento che ha condotto all’inizio della

relazione amorosa tra ’anonima eroina e Vera (“/la, yrpoMm Ha JOKTSIX BCOMUHAJIa HOYb,

384 3unoBpeBa-AnHmOan, 2021, c. 5. “Vera piangeva inginocchiata, la testa riversa sul mio letto”.
Traduzione di Di Sora Daniela, in Zinov’eva-Annibal, 2016, p. 5.

385 3unoBpeBa-AnnmOan, 2021, Ibid. c. “Intanto mi baciava gli occhi, le labbra, il seno, mi carezzava il
corpo”. Ibid.

386 Tvi, ¢. 6. “Quando qualcuno viene a farci visita, [...], lasciando libere le braccia. ivi, p. 6.

387 Ivi, c. 5. “Ogni cosa di questo mondo ¢& effimera, anche la bellezza. Invecchierai.”ivi, p.5.

388 “Non bisogna abituarsi! non mi abituerd mai alla mia bellezza! Ibid.
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3899

Ty — HE3aJI0JITO JI0 HAa3HAYCHHOT0 JTHS Moel cBaab0bI’ ). Prima la protagonista racconta

brevemente del suo passato (“Eme HemaBHO wmima ¢ HuMU. baOymka Oblia

qyBCTBUTENbHA U Oeccepedna’®’”, “my»x Moeii MaTepu He ObUT HU ee MykeM ™!, “Mama

yMepia BO BpeMs POJOB M 6adyIlKa yCHIHOBUIA MeHs >

), si tratta di determinazioni
narrative che possono essere considerate “indizi-informanti” o catalisi per comprendere
le caratterizzazioni etiche e psicologiche del personaggio. In questo stesso punto,
apprendiamo la situazione della protagonista prima dell’incontro con Vera: “ona go0buia
MHe keHnxa’??”, “Kak oHa BOIIIa B Hally JIOXKYy B Beuep mepea Moeil caap0oii!*?*”,
Segue il racconto per analessi, nel dettaglio, del suo rapimento da parte di Vera (la
complicazione/I’evento propiziatore 1) e le circostanze dell’inizio della loro relazione:
“Omna ckazajia eMy Kakue-To ObIcTpbie ciioBa. OH JpOKa BECh M BBIPOHHI U3-T10]T JIOKTS
MOI0 pyKy. Bepa cxBaTuia MO0 PyKy JKeCTKO U mosena...>””, “TloueMy s HoLuia B yIpo
JHS Moel cBaapObl Ha CBHIaHME K Hei, BoT cioma?’’®”. Il resto della nota e le sei
successive portano avanti la narrazione e approfondiscono le caratteristiche dei
personaggi. Nella voce datata 26 dicembre, viene raccontata la storia del passato di Vera:
“CnumkoM cTpaHHO ObuTO BUAETh Bepy Takoro. Bepa Benp He Beerna Obliia akTPHCOIA.
BepHo, 310 orToro*®””. Il racconto della storia di Vera si rende qui necessario per poter
descrivere la giornata appena trascorsa. Le annotazioni seguenti continuano la narrazione
della storia primaria fino al 7 febbraio, nota in cui si dedica attenzione al promesso sposo
dell’eroina e antico amante di Vera. L’uomo aveva fatto visita a Vera il giorno precedente
e I’aveva implorata di riaccoglierlo tra le sue braccia, spiegando che se aveva deciso di

sposare I’anonima eroina era solo per dimenticarla. Riceve un rifiuto, torna a casa e si

spara. Il resto del racconto rispetta la cronologia della fabula, seppur con qualche rimando

38%“Dunque, stamani, la testa appoggiata ai gomiti, mi ¢ tornata alla mente

quella notte, poco prima della data fissata per le mie nozze”. Ivi, p. 6.

3% Jbid. “Solo fino a poco tempo fa vivevo ancora con i miei. La nonna era

sentimentale e dura”. /bid.

391 Ibid. “Il marito di mia madre non era affatto stato suo marito”. Ibid.

32]bid. “la mamma era morta durante il parto ed ero stata adottata dalla nonna”. Ibid.

393 Ibid. “era comunque riuscita a trovarmi un fidanzato”. /bid.

3941bid. “il suo spettacolare ingresso nel nostro palco, la sera precedente alle mie nozze”. Ivi, p. 7.

395 Tbid. “Gli aveva detto alcune rapide parole. Lui era stato preso da un tremito e aveva lasciato cadere il
mio braccio che teneva stretto”. Ibid.

39 Ibid. “Perché la mattina del mio matrimonio sono venuta da lei, proprio qui, in questa stanza che era
allora la sua camera da letto?” Ibid.

397 “Iyi, ¢. 13. E stato troppo strano vedere Vera cosi. Vera non ¢ sempre stata un’attrice. Forse & questo il
motivo.” Ivi, p. 13.
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al passato. Dal punto di vista della focalizzazione, tutta la narrazione ¢ filtrata attraverso
il punto di vista dell’anonima eroina, autrice del diario, mentre per quanto concerne la
frequenza, riprendendo la Tab. 3.4.1., notiamo che le sequenze narrative sono presenti in
misura maggiore (18) rispetto a quelle descrittive, dialogiche e al discorso diretto libero.
Le sequenze narrative piu lunghe corrispondono alle analessi e alla narrazione degli
eventi risolutivi che portano alla situazione finale. Spontaneamente, tenendo presente la
struttura della fabula (Fig. 3.4.1, Fig. 3.2, Fig. 3.4.2.1.) ¢ possibile considerare quale nodo
dell’intreccio I’inizio della relazione tra l’anonima protagonista e Vera, e come
scioglimento quello che segue il momento dello svelamento dei trentatré dipinti. La

lettura delle prime frasi del racconto ci permette pero di elaborare un’ipotesi diversa:

CeroaHsa g NMpOCHYJNach OYCHb paHO. ['opena cBeua Ha MOeM CTOJHKe, y Moell moctenu. Ha
KOJIEHSX CTosIa Bepa 1, yTKHyBIIUCH B MO MaTpall, Iakana. Sl cipocuna o uem.

— Bce HeBepHoe Ha 3emuie. U kpacorta Toxe. Thl cocTapuiibes.

Ee nuuo Obw10 3amakaHo, ¥ ci1e3bl Kanajiy OTOBCIOY: U3 IJ1a3, U3 HOCY U U3 IIyOOKHX BPE30B B
yTiax ee ry0, KOTOpbIE AENAI0T €€ POT TParndHBIM.

A cxazana: — J1a>%.

Le parole di Vera contengono una sintetica anticipazione di quel che avverra, “Bce
HeBepHOe Ha 3emuie. M kpacorta Toke. Thl cocrtapumibes ”, si tratta di un caso di
“intestazione”, una tecnica narrativa risalente alla Grecia antica e alle tradizioni orali con
la quale si anticipano o si riassumono eventi futuri all’inizio della narrazione. Questo
passaggio inaugura uno dei temi piu importanti del racconto, quello della caducita della
bellezza. Il posizionamento dell’introduzione del tema all’inizio della storia attraverso la
tecnica dell’intestazione suggerisce, senza dubbio, una certa rilevanza che viene poi
successivamente confermata dall’andamento dei fatti e dalle parole della protagonista. La
frase di Vera solleva il quesito “¢ possibile sfuggire alla forza distruttiva del tempo e
fermare la bellezza?” che si ripete e accompagna tutta la narrazione. L’ipotesi che Vera
possa aver trovato una soluzione al problema, attraverso 1 trentatré artisti, ¢ I’elemento
che genera tensione narrativa (“M BOT OH HacTanm W yxe MpoIIeN, MpepBaB TOT Pl

MYUYUTETHHBIX aueir’?®”, “Ho neHb BUEpAITHUI ObUT JTHEM >KEPTBBI IS HEe, U JHEM

398[vi, c. 5. Stamani mi sono svegliata assai presto. Accanto a me, sul comodino, ardeva una candela e
Vera piangeva inginocchiata, la testa riversa sul mio letto. Le ho chiesto il motivo. — Ogni cosa di questo
mondo ¢ effimera, anche la bellezza. Invecchierai. Il suo viso era gonfio di pianto, le lacrime le
scorrevano dagli occhi, dal naso, dalle profonde pieghe agli angoli delle labbra che rendono cosi tragica
la sua bocca. Ho detto: — Si.” ivi., p. 5.

399“Ed ecco arrivato e trascorso il giorno che ha interrotto la serie di quelle Tormentose attese”. Ivi, p. 24
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cuacThs TOXKe, U Hanexkawl, qHeM Benukum*®?”). Le protagoniste, infatti, in particolare

Vera, lodano la bellezza e lamentano piu volte la sua inevitabile decadenza (“He namo
MPUBBIKATh. Sl HE MPUBBIKHY K CBOEH Kpacote”, “Huuero Het B )ku3HU. MIcKkpa BCIbIXHYIA
u notyxna*®!”, etc.) e quando finalmente Vera pensa di aver trovato un modo per poter
riprodurre la belta dell’amata (“B Tpuamartu Tpex BHUMATEIbHBIX, BUAALIIMX Mapax rias3
Thl OTPa3UINbCS TPHUALNATHIO TPEMs BEYHBIMH, CTOWKUMH, IIOJHBIMH MHTaMHU
kpacotsl...#*?”), 1a soluzione si rivela un miraggio e le conseguenze importanti. Alla luce
di ci0, ¢ possibile considerare questa domanda come il nodo dell’intreccio. Non
seguiremo tutte le altre ricchissime piste del racconto, ci bastera dire che questo primo
sguardo sulla trama (fabula-crooicem) ci ha gia permesso di considerare diverse

interpretazioni del racconto e di individuare qualche caratteristica distintiva dell’opera di

Lidija Zinov’eva-Annibal.

3.5. La narrazione diaristica e I’anonima narratrice

Per derimere i problemi legati alla narrazione, risulta fondamentale I’individuazione
dell’esatta posizione dalla quale ¢ condotto il racconto. La narratologia classica considera
il racconto come un messaggio trasmesso da un emittente a un destinatario*®*. Secondo
tale ipotesi, I’emittente (la voce che narra) dirige il racconto a un destinatario, detto anche
narratario®®®, e nel farlo puo scegliere di fornire maggiori o minori particolari, anticipare
o ritardare le informazioni di cui il lettore ha bisogno per ricostruire la trama della storia,
svolgere un ruolo di “regia” (quando cerca di rendere piu chiara I’organizzazione della
storia) o regolare 1 dati adottando una prospettiva (o punto di vista) specifica. Un principio
fondamentale della narratologia € che I’istanza narrativa non vada identificata con

I’autore del testo narrativo, colui che materialmente lo scrive e lo progetta, ma con il

4007pid. “Ma ieri ¢ stato il giorno del sacrificio per lei, e anche il giorno della felicita e della speranza, un
grande giorno”. Ibid.

401 Ibid. “Non ¢ ¢ niente nella vita, scintilla che divampa e si spegne.” Ibid.

402 Tvi, ¢. 26. “Trentatré paia di occhi attenti che ti guardano rifletteranno trentatré eterni, tenaci, pieni
attimi di bellezza...” Ivi, p.26.

403[1Imup, 2003, ¢. 60-80; Fludernik, 2009; Genette, 2006; Herman, Jahn, Ryan, 2005; Kindt & Miiller,
2003; Margolin Uri, Narrator, in Hiihn Peter et al, 2014, http://www.lhn.uni-hamburg.de/article/narrator;
Jakobson, 1987, 2002; Marchese, 1994, p. 157-183; Prince, 2003, p. 66.

404 Prince, 2003, p. 57.
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narratore, una creazione dell’autore al pari di qualunque altro personaggio*®®. In senso
letterale, il termine “narratore” designa la posizione dalla quale il discorso narrativo che
si riferisce ad entita, azioni ed eventi viene generato*®®. La sua presenza ¢ la condizione
necessaria perché un testo possa essere considerato come appartenente alla forma
narrativa*’’ e, poiché si tratta di un’entita linguistica primaria, ¢ tanto costruita dall’autore
quanto ricostruita dal lettore. All’interno di un testo letterario, un narratore svolge diverse

funzioni*®®:

(1) seleziona il materiale narrativo (personaggi, situazioni, trame, dialoghi, pensieri e
coscienze) dalla fabula per farne una storia (funzione di regia);

(2) concretizza e caratterizza gli elementi selezionati con proprieta definite;

(3) compone il testo narrativo, posizionando gli elementi selezionati in un certo ordine;

(4) presenta la narrazione in una lingua piu 0 meno marcata, dal punto di vista sintattico,
lessicale e grammaticale;

(5) valuta il materiale narrativo;

(6) interviene nella narrazione con riflessioni, commenti e generalizzazioni diretti alla
storia narrata, all’atto del narrare o a sé stesso (funzione testimoniale, funzione
ideologica, funzione metanarrativa);

(7) racconta la storia (funzione narrativa);

(8) avvia un rapporto dialogico con il narratario, rappresentato da un personaggio o

presente in forma potenziale (funzione fatica di Jakobson/funzione comunicativa).

Naturalmente, non tutte le funzioni hanno uguale rilevanza in tutte le narrazioni letterarie,
in alcune di esse possono addirittura non essere presenti. Per 1’analisi della categoria
dell’istanza narrativa che presiede il racconto, 1 narratologi hanno definito dei criteri utili

per la loro tipizzazione e caratterizzazione**’:

405 Bachtin, 2001, p. 135.

406 Margolin, 2014. http://www.lhn.uni-hamburg.de/article/narrator

407 De Jong, 2017, pp. 39-40.

408 1Immm, 2003, c. 70; Baroni, 2018, pp. 64-77; Fludernik, 2009; Genette, 2006; Herman, Jahn, Ryan,
2005; Kindt & Miiller, 2003; Margolin, in Hiihn Peter et al, 2014, http://www.lhn.uni-
hamburg.de/article/narrator; Marchese, 1994, p. 182-183; Prince, 2003, p. 66.

409 1IImun, 2003, c. 71; Baroni, 2018, pp. 64-77; Fludernik, 2009; Genette, 1987, 2006, Hansen, Pier,
Roussin, Schmid, 2017.
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(1) definire il modo (chi ¢ il personaggio il cui punto di vista orienta la prospettiva
narrativa? Su chi o cosa ¢ focalizzato il racconto?) e la forma della narrazione
(parlata o scritta? spontanea o preparata? colloquiale o retorica?);

(2) definire la competenza narrativa (1’onniscienza, I’abilita di entrare nelle coscienze
dei personaggi, I’onnipresenza o I’assenza di tali abilita);

(3) definire I’identita del narratore (qual ¢ il suo status sociale? quali sono le sue
origini geografiche? Che tipo di educazione ha ricevuto? Quali sono i suoi
orizzonti intellettivi? Qual ¢ la sua visione del mondo?);

(4) definire I’attendibilita del narratore;

(5) individuare le tecniche e le strategie impiegate dal narratore per produrre un

determinato effetto.

Tali parametri definiscono la situazione della narrazione e del narratore e sono

d’importanza cruciale nella lettura narratologica di un’opera.

Tpuoyams mpu ypooa si presenta in modo particolare: 1’opera parrebbe essere la
riproduzione di un diario, esistente nello storyworld*’’ o nel mondo reale. Tenere un
diario ¢ un’attivita narrativa differente rispetto alla narrazione letteraria tradizionale o
anche alla scrittura di lettere. Equivale a scrivere a sé stesso riguardo cose di cui
necessariamente si € avuta esperienza, non ha uno scopo puramente informativo ma
denota uno sforzo interpretativo nella ricerca di strade e traiettorie: la stesura di un diario
rappresenta 1’intenzione di processare il proprio vissuto, di dargli un ordine,

narrativizzandolo*!!

. Si potrebbe iscrivere perfettamente nelle attivita di scrittura che
Suzette A. Hanke definisce “scriptoterapia” e, di conseguenza, potrebbe sembrare una
forma appropriata per un’opera autobiografica o che vuole presentarsi come tale. Il diario
come forma autobiografica permette a un narratore la possibilita di dichiarare il possesso
della propria storia, di sviluppare autoconsapevolezza e identita e di procurare un senso
di concretezza a una serie di esperienze che a volte possono sembrare irreali. Da un punto

di vista narrativo, ci troviamo davanti a una forma di narrazione focalizzata, ossia una

narrazione incentrata su un personaggio o gruppo di personaggi, basata, teoricamente,

410 1] mondo finzionale creato dall’autrice, all’interno del quale esistono i personaggi e si svolge la storia
raccontata.
411 Nandi Miriam, Narrative Identity and the Early Modern Diary, in Alber & Olson, 2018, pp. 93-108.
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sulla massima condivisione della conoscenza tra i personaggi e il lettore*'?. Tale regime
di focalizzazione adotta un punto di vista interno che si traduce, sul piano linguistico, con
I’utilizzo della prima persona verbale e, sul piano ideologico, in una visione del mondo
mediata da percezioni o pensieri soggettivi. [ pregi della scelta di una narrazione diaristica
consistono nel facilitare notevolmente i processi di identificazione del lettore con
colei/colui che scrive e nel conferire immediatamente lo status di protagonista ai
personaggi oggetto di focalizzazione. Se ben costruita, la narrazione diaristica puo anche
generare effetti di curiosita o di suspense, giocando sulle supposizioni dell’autore/degli
autori del diario riguardo il passato (diagnostics) o il futuro (pronostics) e che possono
non coincidere con le ipotesi interpretative dei lettori*!®. Da un punto di vista strettamente
narrazionale, invece, la narrazione diaristica implica che I’istanza di ricezione del testo
(il narratario) sia necessariamente colei/colui che I’ha prodotto e che il narratore sia per
forza un narratore interno, ossia parte del mondo narrativo, dichiarato o palese, ovvero
un narratore che si presenta come tale per tutta la narrazione, e omodiegietico o
autodiegetico, poiché narra di eventi di cui € protagonista. Nel racconto in cui il narratore
¢ anche il protagonista, quest’ultimo pud subire una scissione in Erzdhlendes Ich “io
narrante” e Erzdhltes Ich “io narrato”. In questo disegno, il fruitore che si avvicina alla
narrazione nell’atto di lettura assume inevitabilmente il ruolo del diario, ottenendo cosi
una visione privilegiata sulla persona che 1’ha generato e sugli eventi quali sono filtrati
dal suo punto di vista. Nel nostro caso la storia ¢ narrata attraverso gli occhi dell’anonima
eroina, siamo completamente situati nel suo punto di vista e cio significa che conosciamo
personaggi ed eventi solo attraverso il suo sguardo. Le uniche volte in cui non siamo
completamente nella sua testa ¢ quando cita le parole di Vera o inserisce passaggi dal suo
diario. Al cospetto di un narratore in prima persona, un’analisi deve sempre concentrarsi

4 ¢ ricercare gli indizi che la confermano o la smentiscono:

prima sulla sua attendibilita
la narrazione in prima persona, infatti, tende ad essere soggettiva e raccontare le storie in
questo modo tende ad influenzare 1 lettori nella direzione che il narratore desidera, che
non necessariamente corrisponde al “reale” andamento dei fatti. Il segno piu evidente

della possibile inattendibilita di un narratore sono le contraddizioni che si lascia sfuggire

412 Baroni, 2018, pp. 74-74, Genette, 1987, 2006; Niederhoff Burkhard, Focalization, In: Hiihn et al,
2013; http://www.lhn.uni-hamburg.de/article/focalization

413 Baroni, 2018, pp. 74-75.

414 Booth, 1983; Nilssen Jannike Hegdal, Rethinking the Unreliable Narrator: Is the Demarcation
Heterodiegetic/Homodiegetic Necessary?, in Hansen, Pier, Roussin, Schmid, 2017, pp. 25-47.
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nel racconto degli eventi. L’anonima protagonista dell’opera di Zinov’eva-Annibal risulta
essere piuttosto affidabile, lineare nella narrazione, nonostante qualche breve analessi,
tuttavia, da motivo di dubitare della sua versione della storia solo verso il finale,
giudicando le sue azioni come personaggio piu che come narratrice. La maggior parte del
racconto, infatti, si concentra sulla sua amante, Vera, donna senza la quale, la narratrice
ci dice, non potrebbe vivere (“Ecnu Bepa ymper, 1o u s, KOHEUHO, TOXe. Y Obt0 ce0si, HO

910 Ke aenars?*>”

( Tpuoyams mpu ypooa, c. 18; Trad., p. 18), “SI wacto 06 3TOM TYyMAaI0,
TO €CTh ce0e 3TO MPEJICTABIISIO TaK BOT: Bepy MepTBOM, COBCeM HENOIBMKHOI, Ha CTOJIE,
B Ipo0Y... U 1 TOXKe yikKe, KOHeUHO, He Mory kuTh*'”( T. m. y., c. 21; Trad., p. 21). La
narratrice ¢ molto piu focalizzata sulle sue azioni, sulle sue parole e sul suo personaggio
in generale, quasi piu che su sé€ stessa. Quando alla fine lei muore, pero, I’anonima eroina
non solo decide di non uccidersi, come aveva precedentemente dichiarato di fare e come
ci si aspetterebbe secondo le convenzioni di genere di una trama sentimentale, ma
addirittura apprendiamo che contemporaneamente al patimento di Vera si ¢ unita a un

altro uomo. Oltretutto, rispetto a Vera, nel diario, al suo nuovo amante ¢ dedicato

pochissimo spazio e lo conosciamo solo attraverso una singola frase:

A CroBapuBarOCh C HUM 4€pPE3 OAHOTO €Tr0 YUYCHHKA 3/ICCh — MOCTO J'IIO6OBHI/IK8.417.

Un’altra possibile scena suscettibile di minare all’affidabilita dell’anonima protagonista

¢ quella che ha luogo nello studio di Vera:

W ctpyu noxnas, v BeTep B MyCThIHE — KOTJa BCE CTOSUIO HA MECTE, U TOpeN KaMHH, CyXO Tpemia
CHUHHMMU U KPAaCHBIMH OTOHBKAMH, H JBE MACIIIHbI€ CTAPUHHBIE JIAMIIBL. . .

Bce Macku BAPYT OKHIIM TEMH KPACHBIMH M CHHUMH 13bIYKaMHU. 3aKpUYaIX. 3aBOIUIIHN PA3UHYThIE
PTHI IPOKIATUSIMU U XOXOTOM.

IToToM Bapyr Bce 3aM0I4ao.

Craperii JIup B pacTep3aHHOI ofiex/ie U ¢ Oe3yMHBIMH TJIa3aMu 3acTbUl. M Bce Macku MoTdaiu.
W Betep u noxkap Toxke. OrOHBKH KaMUHA YTHUXJIHM. DTO JAJIHIIOCH OYEHb JOJIT0. MHe Ka3ajoch —
HEBBIHOCUMO JI0JITO.

M MHE 5TO MOJIUaHHE MACOK ITOKA3aJI0Ch CaMbIM CTpallHbIM U CaMbIM HOBBIM, 4YTO A KOFI[a-J'II/I6O
snana*'®,

415 “Se Vera morira, allora certo morird anche io. Mi uccidero, che altro potrei fare.

416 “Penso spesso a una cosa, o piuttosto me la raffiguro: Vera morta, assolutamente immobile, su una
tavola, nella bara... e allora ¢ ovvio che neanche io potro piu vivere.”

417 Tvi, ¢. 30. “I miei contatti con lui avvengono attraverso un suo allievo di qui, mio amante”. Ivi, p. 30.
“81vi, ¢. 11. E gli scrosci di pioggia ¢ il vento nella landa deserta, quando in realta tutto era al proprio
posto, il camino acceso col crepitio secco delle fiamme rosse e azzurre, le due vecchie lampade a olio...
All’improvviso queste lingue di fuoco rosse e azzurro hanno dato vita alle maschere, che hanno preso a, a
lamentarsi, le bocche spalancate in maledizioni e risate. Poi, d’un tratto, tutto si € placato. Il vecchio Lear,
col suo vestito lacero e gli occhi folli, si ¢ irrigidito. Tutte le maschere sono ammutolite. Il vento e la
pioggia anche. Le fiamme del camino si son acquietate. E questa quiete ¢ durata molto a lungo. Un
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Le maschere che prendono vita dalle fiamme e I’improvvisa tempesta richiamano una
situazione fantastica, laddove 1’elemento magico non era stato introdotto né lo sara nel
resto del racconto. Per un lettore versato nella conoscenza del simbolismo russo o delle
idee mistiche dell’autrice un simile accadimento ¢ normale e non mina alla veridicita del

racconto*!®

. Ma per i lettori che sono privi di qualsiasi forma di conoscenza dello stile di
tali opere, 1’episodio puo risultare una visione presente nella testa della narratrice che
porta a chiedersi: cid che descrive la narratrice corrisponde a realta o € una semplice
paranoia? Indubbiamente cio non ¢ sufficiente a dichiarare 1’anonima protagonista una
narratrice inattendibile, ma quantomeno insinua il dubbio. L’ipotesi di narrazione non
completamente attendibile ¢ poi ulteriormente rafforzata dallo statuto di racconto
autobiografico dell’opera, che, come abbiamo mostrato precedentemente, tende a sfumare
1 limiti tra narratore, personaggio ed autore, oltre che tra realta e fantasia. La narrazione
dell’eroina ¢ inframezzata da pensieri e valutazioni che aiutano a rispettare i criteri
mimetici di un diario normale. Nella nota datata 20 dicembre, per esempio, si limita ad

un’osservazione personale, priva di elementi narrativi:

51 He TMOHMMAr0, OTYEro YeNOBEK JODKeH paborath. Torma cuacTinBee 3Bepb. S He 00O
pabotats. K uemy cebs oomansiBaTh? Ho, eciu HYKHO paboTaTh, s MOKOPIOCH, KOHEUHO, Oe3
ponora. Tak e oKoprochk 1 601H, 1 cMepTH*2,

Fin dalle prime battute, la distanza tra la narratrice e il lettore viene accorciata e
quest’ultimo ¢ in grado di penetrare nella coscienza della protagonista mediante una
forma stilistica peculiare, che permette la trascrizione diretta dei moti interiori
dell’autrice. Il pensiero o discorso indiretto libero, identificabile anche nel soliloquio, €
una tecnica propria della narrazione focalizzata che combina la posizione deittica,
I’idioma e la semantica del personaggio ed ¢ tra le pit mimetiche di tutte. Le sue finalita

421

precipue spesso sono la confessione e la persuasione™ . E una tecnica che viene utilizzata

anche per rivolgersi o riferirsi implicitamente ai lettori: “Hy»xHo 3anucaTte BYepanHuii

tempo che mi € parso insopportabile. Il silenzio delle maschere mi ¢ sembrata la cosa piu terribile e piu
nuova che avessi mai conosciuto. Ivi, p. 11.

419 Nella narrativa simbolista, come abbiamo ricordato nel secondo capitolo, il mondo reale e quello
mistico, inconscio, segreto si alternano, mescolano e confondono.

420 Tyi, ¢. 11. Non capisco perché I’'uomo debba lavorare. Sono allora piu felici gli animali. A me il lavoro
non piace, perché ingannare sé stessi? Ma se € necessario mi rassegnero naturalmente, senza brontolare.
Allo stesso modo mi rassegnero al dolore, e alla morte. Ivi., p. 11.

421 Marchese, 1994, p. 176-180.
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nens??(T. m. y., c¢. 13; Trad., p. 13); “Ho s no nopsaxy. Ceroans 6yaeT 3ammch
muaHAS (T, m. V., €. 24; Trad., p. 24); “HyxHo nomnucats. [ToueMy-To KaxeTcsi, 4To
HyxkHO"*(T. m. y., c. 28; Trad., p. 28). In certe situazioni, siffatte esclamazioni possono
avere |’effetto contrario e condurre a un indebolimento di quello che Phelan ha

denominato “consistenza mimetica”*??

, che porta a chiamare in causa il concetto di autore
implicito. In questo caso specifico, si potrebbe pensarlo forse solo per I’'ultimo esempio,
dove la narratrice usa il verbo donucams con il significato di “portare a termine” a poco
piu di tre pagine dalla fine del racconto. Un altro affievolimento della consistenza
mimetica si potrebbe avere anche nel momento in cui la narratrice fa uso di analessi per
parlare del passato di un personaggio (“CrumkoM cTpanHO ObLIO BUACTh Bepy Takoro.
Bepa Besib He Beeria Oblia akTpucoii. Bepro, 510 ortoro??. ” T. m. y., ¢. 13; Trad., p. 13)
ma ¢ un pericolo che la forma del diario, intesa come narrativizzazione delle proprie
esperienze ¢ delle proprie conoscenze, permette di aggirare sufficientemente. La

narrazione dell’anonima eroina ¢ anche una narrazione intercalata*?’

, una tipologia di
racconto in cui un atto narrativo racconta un evento precedente e a esso succede un altro
atto narrativo che racconta un evento successivo al momento in cui si colloca 1’atto
narrativo precedente di narrazione. In tal modo, il diario diventa sia il medium principale
del racconto che elemento dell’intreccio e la narrazione non si configura solo come
narrazione di una storia ma anche come narrazione di una narrazione, poiché racconta
anche della scrittura del diario da parte dell’autrice*?®. A differenza della narrazione
simultanea, dove si genera uno stato di suspense e di forte connessione emotiva con il
lettore poiché il narratore/personaggio descrive gli eventi nel momento stesso in cui li
vive, nella narrazione intercalata di 7Tpuoyams mpu ypooa, manca [’aspetto
contemporaneo, ma l’anonima eroina trascrivendo quanto accaduto, a inizio o fine

giornata, conserva vividamente le emozioni provocate dagli eventi, senza che la memoria

debba intervenire per aiutarla a ricordare e che cosi facendo 1i manometta. Per la stessa

422 “Devo descrivere la giorata di ieri.”

423 “Ma voglio raccontare tutto con ordine. Oggi saranno lunghi, i miei appunti.”

424 “Questi appunti devono essere portati a termine. Non so come mai, ma mi sembra necessario”.

425 ] criterio per cui leggendo il diario, se € stato costruito bene e non si sa che si tratta di un’opera
letteraria, non ci si accorge che si tratta di un’opera di fantasia.

426 “Devyo descrivere la giornata di ieri. E stato troppo strano vedere Vera cosi. Vera non & sempre stata
un’attrice. Forse € questo il motivo.”

427 Genette, 2006, pp. 87-210.

428 Una caratteristica che permette di iscrivere Tpudyams mpu ypooa nel filone delle opere
“metaletterarie”.
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ragione non possiamo nemmeno applicare la distinzione, tipica per quanto riguarda i
narratori autobiografici, tra io narrante ed io narrato, poiché la differenza di eta ed
esperienza rende 1 due differenti, mentre qui gli eventi narrati sono relativamente vicini

al momento della narrazione.
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Capitolo quarto

La narratologia del personaggio e lo studio dei motivi

4.1. L’anonima protagonista: un personaggio in cerca di determinazione

Il personaggio costituisce forse il vero problema della narratologia, fin dalle sue premesse
critiche. Nonostante I’importanza del concetto, dibattuto da Aristotele, Eliot,
Tomasevskij, gklovskij , Propp, Forster, Lotman, Greimas, Bremond, Campbell, Vogler
e tantissimi altri, sulle sue teorizzazioni permane un “curious impasse”**. Ricostruendo
e sintetizzando 1 diversi approcci elaborati negli anni, possiamo affermare che gli studiosi

abbiano concluso che nell’indagine del personaggio bisogna tener conto di:

(1) lo statuto anagrafico (nome, genere, eta, etnia, status familiare, sociale, attivita
professionale, condizione economica, etc);

(2) la caratterizzazione®*, cio¢ la somma di tutte le qualita (psicologiche,
caratteriali, etc.) osservabili nel personaggio dopo un attento esame (gli attributi
morali, ideologici e comportamentali, la visione dei valori religiosi, etici,
politici, e della vita, riflessioni esistenziali, credenze, atteggiamenti verso il
mondo e verso gli altri);

(3) la prassi, le azioni, i comportamenti, le abitudini e le attitudini, anche di carattere
comunicativo (gli atti linguistici di cui il personaggio ¢ emittente e ricevente);

(4) le modalita, ossia cio che pertiene alla sfera volitiva (bisogni, mancanze, interessi,
curiosita e supposizioni, doveri, obblighi, etc.) e al potere (mezzi fisici, strumenti,
abilita e competenze specifiche, etc.);

(5) le relazioni con altri personaggi**!;

429 Richardson, 1997, p. 87.

430 Gia nel XIX secolo si parlava di caratterizzazione, ad esempio in Poetik (1888) di Scherer si distingueva
fra caratterizzazione diretta o indiretta. Successivamente qualcosa dira Tomasevskij o Lotman, in relazione
al concetto di “codice culturale” (che contiene informazioni che riguardano la percezione del personaggio).
Piu di recente se n’¢ occupato Chatman, Margolin, alcuni esponenti della critica cinematografica o letteraria
di stampo psicoanalitico.

431 Non si dimentichi che il personaggio non ¢ quasi mai solo o isolato: perlopill & coinvolto in una trama
di rapporti e di confronti dai quali emergono quegli elementi tipici dell’io che solo attraverso I’incontro,

la reciprocita delle coscienze e la confessione possono rivelare. In ogni racconto ¢ sempre possibile
individuare una serie di rapporti fattuali, sentimentali, psicologici o di altro tipo che collegano fra loro i
personaggi lungo trame ed intrighi pit 0 meno complessi

123



(6) I’evoluzione dei personaggi, attraverso le peripezie (il conflitto dei

)432

personaggi)™“ che rivelano il carattere, la ripetizione (ricorrenza o contrassegni),

I’accumulo, la trasformazione e I’opposizione per relazione con altri personaggi
dell’enunciato**?;

(7) le funzioni del personaggio, il ruolo (soggetto o agente, oggetto, adiuvante o
dativo, avversario, destinatore, destinatario, etc.), le azioni e il loro significato
nello svolgersi dell’enunciato narrativo, nell’atto di lettura;

(8) il valore simbolico**;

(9) lentita artistica, ovvero il personaggio come costruzione finzionale ed estetica

da parte dell’autore, perché ¢ costruito in questo modo e qual ¢ il suo effetto.

I1 primo elemento che possiamo prendere in considerazione ¢ il nome del personaggio:
“[uln nom propre doit étre toujours interrogé soigneusement, car le nom propre est, si

1435

I’on peut dire, le prince des signifiants ”**”, soprattutto ricordando I’immensa importanza

che il nome rivestiva in un contesto artistico quale il simbolismo russo**®

. Dopo una prima
lettura integrale del racconto, si osserva che 1’eroina che narra la storia ¢ caratterizzata
dalla mancanza di una scelta onomastica. L’anonimia del personaggio pud essere
giustificata dalla forma diaristica dove, nel caso in cui non sia prevista un’intestazione al
termine di ogni annotazione, la presenza del proprio nome non risulta indispensabile, anzi
potrebbe addirittura indebolire la consistenza mimetica. Approfondendo la questione dal
punto di vista artistico, pero, € necessario tener conto degli effetti che una tale scelta puo
produrre sul lettore: un protagonista anonimo facilita 1’identificazione del lettore con il
personaggio e, quando si tratta di un’opera autobiografica, rafforza I’idea della

corrispondenza fra autore e protagonista. E cosa assodata che I’ispirazione per I’anonima

eroina di Tpuoyams mpu ypooa venga dall’autrice stessa Lidija Zinov’eva-Annibal,

432 Tomamesckuii, 1999, cc. 116-133.

433 Hamon, 2000.

434Un personaggio puo essere rappresentativo di un’idea, incarnare un archetipo o un principio astratto a
livello allegorico.

435“un nome proprio va sempre messo in discussione con la massima attenzione perché il nome proprio ¢&,
per cosi dire, principe dei significanti”. Da Barthes, 1985, p. 335.

436 per tutta I’esistenza della letteratura russa, tra I'enorme numero di mezzi espressivi con i quali gli autori
potevano sottolineare alcune caratteristiche dei loro eroi delle opere letterarie, occupano un posto speciale
nomi, cognomi, soprannomi (Pegorin, Onegin, Chlestakov, Skotinin, Cackij, Lebezjatnikov, etc.). Nel
simbolismo russo la pratica si carica di ulteriori significati. Intrecciandosi con il misticismo della parola, il
nome diviene la chiave per comprendere l'opera, 'intenzione di un autore, il sistema di immagini e il suo
legame con il mondo altro (Dar’jal’skij, Kotik Letaev, Apollon Apollonovi¢ Ableuchov, Svetomir, Katja,
etc.).
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probabilmente in due fasi della sua vita, al momento dell’incontro con Vjaceslav Ivanov,
secondo le interpretazioni che vedono nel marito un prototipo di Vera, e durante la
relazione a tre con Margarita SabaSnikova, la visione piu comune. La narratrice si
descrive come una “quasi adolescente” (“pedenok ”’); essendo definita minorenne dalla
nonna e considerando 1’etd da marito media per un’epoca che supponiamo possa
corrispondere a quella di creazione dell’opera*’, deve avere un’eta compresa trai 17 e i
19 anni. Il suo aspetto ¢ gradevole, androgino (‘“nosrymansuuk monyaeBodka ), possiede
capelli ricci color rosa cenere, occhi grigi, piccole rotondita slanciate, seni che puntano
verso l’alto e braccia e gambe magre, che ricordano quelle di un fanciullo (“B
HAUMHAIOIINXCS OKPYIJICHHSIX W 3a0BITBIX €IIC JETCTBOM, BBITSHYTBIX, XYIONIABBIX
auHUAX HOT U pyK”). Al fini dell’identificazione del modello usato per il personaggio, €
importante notare che il suo aspetto fisico corrisponde alla descrizione che Margarita
Sabasnikova fa dell’autrice nel passaggio che abbiamo inserito all’inizio del terzo
capitolo. Nel corso della narrazione, I’eroina ci rivela il suo passato. E nata in una famiglia
di alto lignaggio ma non ¢ figlia del marito di sua madre, che ¢ morta di parto prima che
potesse rivelarle la reale identita di suo padre. E stata cresciuta dalla madre di sua madre,
donna orgogliosa e severa. A casa della nonna era solita rivolgere le sue preghiere a
Sant’ Agata martire, poiché possedeva la copia di un dipinto del suo martirio. Viene
educata da diversi maestri che le insegnano ad essere la fidanzata perfetta in societa e la
nonna, non senza fatica, riesce a trovarle marito, una persona un po’ strana, ed ¢ per
questo, immagina, che la nonna ¢ riuscita a adescarlo. Poco prima delle nozze, la nonna
le rivela la terribile verita sulle sue origini: ¢ nata da una relazione extraconiugale e dopo
che 1l marito di sua madre I’ha scoperto, 1’ha riportata, svergognandola in pubblico, dal
suo amante. E un racconto che lascera il segno sulla protagonista. Alla vigilia del
matrimonio, durante la prima di uno spettacolo teatrale, in un camerino, fa la conoscenza

di Vera, la donna destinata a cambiare la sua vita:

“TsI moDKHA MX MOKMHYTH. ThI He ux. Sl Teba Haydy camoii cebe. S Tebs crenaro mpeKpacHOMH,
IOTOMY 9TO s pekpacHa. Co MHOFO ThI Oyents GoruHeii. .. 43,

437 Dal 1830 un decreto imperiale stabiliva I’eta minima per le nozze per una donna a 16 anni e tra il 1860
e i primi decenni del XX secolo, si stima che, nell’alta societa, non superasse i 20 anni. b. H. Muponos,
Coyuanvuas ucmopus Poccuu nepuooa Umnepuu (XIX — nauano XX 6.). T. 1., CI16, “Amutpuii bynanua”,
1999, c. 167-168.

438 “Devi lasciarli. Non appartieni a loro. lo ti rivelero a te stessa. Ti rendero bellissima, perché io stessa
sono bellissima. Con me sarai una dea...” (7. m. y., c. 8; Trad., p. 8);
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Lei la rapisce e la strappa a una vita convenzionale per viverne una insieme a modello
dell’antico tiaso greco e delle feste dedicate a Dioniso. Da questo momento in poi, sotto
richiesta dell’amata, inizia a scrivere un diario ed ¢ qui che comincia la storia. Vera vede
in lei I’incarnazione della vera bellezza e la protagonista si trova investita di un merito
non richiesto. In senso quasi letterale, “Vera la crea”, facendole assimilare concetti e
verita attraverso la conversazione, in ogni secondo la educa e la modella. A un certo punto
crescono in Vera il bisogno di donare 1’amata agli altri, percio inizia a farla recitare con
lei, ma allo stesso tempo matura il timore che la sua bellezza possa scomparire. La loro
relazione subisce alti e bassi a causa del comportamento di quest’ultima, che non esita di
tanto in tanto ad essere violenta nei suoi confronti. Nonostante tutto, 1’amore dell’eroina
per Vera non ¢ discutibile e lei arriva a considerarla migliore di tutte le persone viventi,
una dea in terra alla quale deve tutto, anche se di tanto in tanto ha nostalgia dei tempi
passati, prima che la nonna la diseredasse a causa delle sue scelte di vita. Un giorno, Vera
le comunica la sua decisione di farla posare per degli artisti di sua conoscenza. E il
momento del climax della storia. Qualche settimana dopo vengono rivelati i trentatré
dipinti. La protagonista non si riconosce in essi, ma allo stesso tempo conferma che
ciascuno ¢ una parte di lei. La visione dei quadri, con il tempo, ha un effetto positivo su
di lei, mentre Vera a poco a poco avvizzisce. A questo punto del racconto, la narratrice si
¢ stancata della follia di Vera e del suo comportamento e decide di diventare I’amante di
uno degli artisti e di visitare Parigi e I’America. Nelle ultime annotazioni del diario,
apprendiamo che Vera si ¢ suicidata, I’anonima protagonista ne ¢ addolorata, ma non
risolve di togliersi la vita come aveva annunciato di fare in caso di morte dell’amata.
Riconosce che la sua scelta si deve alla sua natura tragica e lascia intendere che da questo
momento in poi vivra come aveva previsto di fare, con una nuova consapevolezza e una
diversa liberta. L’anonima protagonista ¢ un personaggio relativamente reattivo e passivo.
Non ¢ la forza trainante degli eventi ma piuttosto li subisce, si dimostra errante,
sottomessa e bisognosa. Prima dipende dalla nonna e poi dipende totalmente da Vera,
verso la quale prova amore ma anche timore. Questa sua passivitd viene superata
attribuendole un forte conflitto interiore e circondandola di alcuni eventi drammatici (le
misteriose circostanze della sua nascita, il rapimento di Vera, la relazione tormentata, il
suicidio dell’ex fidanzato, il suicidio di Vera). Il conflitto di un personaggio ¢ cio che da

origine al suo percorso nella storia e che gli permette di rivelarsi nelle sue qualita e
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aspirazioni. A ben guardare le azioni e le reazioni dell’eroina sono tutte guidate da una
sola necessita, quella di autodeterminarsi. La protagonista non ha nome, le manca la
forma di determinazione piu importante, quella primigenia, e le sue origini sono ignote,

: h : “B 9439,
una questione che ritorna spesso (“Bepa, oruero maTth ymepiia, He Ha3BaB oTma?*””;

“Bepa, a MHE MHOT/Ia TIPEACTABIISETCS, YTO MOW OTell ObUI KOKEEM WU KOHIOXOM, U

noToMy MaTh He rosopuna**?”’; BaGymika, KOHEYHO, He MOIJA JIHUIIMTh MEHS MOEro

uMeHH. Y MeHs ke HeT MMeHH, U 3T0 MHe HpaBuTca*!”; “KTo ke W3 HUX permuics Obl

JKEHUTBCS Ha JIEBYIIKE TAKOTO 3arajouyHoro npoucxoxkiaenus**??”). E spesso piena di

dubbi e si pone domande su tutto, specie su cosa sia meglio per lei (“Unu BnpaBay He

44455

BhIrofHA Oau3ocTh Bepwi?**”; “Bmpouem, uro Takoe Bhiroga***”’). Tale mancanza

probabilmente sta alla radice della necessita di trovare una propria identita e scegliere per
sé stessa. Volendo applicare le teorie dei personaggi di Todorov**, il quale sosteneva che
le relazioni tra un protagonista e gli altri personaggi all’interno di alcune opere possono
essere ridotte a una o due, possiamo affermare che la “determinazione” ¢ cio che sta alla
base dei rapporti dell’anonima eroina: la nonna la determina, donandole un legame, una
casa, delle radici, seppur frammentate, poi il fidanzato ne determina il posto nella societa
di cui fa parte e Vera ¢ il personaggio che la determina piu di tutti. L’eroina, infatti, inizia
a provare dei sentimenti per Vera quando lei le dice che la rivelera a sé stessa (“4 Te0s
Hay4dy camoi ce6e”). Vera ¢ colei che la rassicura sulle sue origini (“Buauins, Buauiib,

446>

ThI lapuna. Koneuno, otert Bini B Te0s apckyro KpoBb™ ), le ha fatto scrivere il diario

44755

(“Or aTOTO 5 Ccena BOT 3amuchIBaTh ), una pratica di scrittura fortemente connessa al

4391vi, ¢. 9. — Vera, perché la mamma ¢ morta senza rivelare il nome di mio padre?” ivi, p. 9.
440 «“yera, qualche volta immagino invece che mio padre fosse un fantino, o uno stalliere, e che per questo
la mamma non ha detto niente. /bid.

#11yi, c. 14. “La nonna, naturalmente, non poteva privarmi del mio nome. E del resto io non ho nome e ne
sono contenta.” Ivi, p. 14.

442 “ma chi si sarebbe mai deciso a sposare una fanciulla di tanto misteriosa discendenza?” Ivi, p. 23.

443 1vi, c. 16. “E se davvero I’amicizia di Vera per me non fosse conveniente?” Ivi, p. 16.

444 Ibid. “Del resto, che cos’¢ la convenienza?” Ibid.

45 Todorov, 1978.

446 «_ Vedi, vedi tu sei una regina. E chiaro, dal momento che tuo padre ti ha trasmesso sangue reale.” (T.

m. y., ¢. 17; Trad., p. 17);
#7vi, ¢. 13. “Per questo mi sono messa a scrivere.” Ivi, p. 13.

127



44855

ritrovamento della propria identita, la plasma (“Bepa mens memaer™*”) e le da una

famiglia (“M cHoOBa crapanach MpeACTaBUTH ce0e MaTh, TO €CTh CETOJHS YTPOM

44955

crapajiach, HO TpexacrtaBisuiack Bepa™”’). Anche i trentatré artisti in qualche modo

determinano la protagonista e, in un certo senso, le offrono la sua forma finale:

— CeFOIIHﬂ ThI HC TakKas, KakK ObuIa: TakKas, KOTopast BCE€ CTapacTCsa 4€M-TO CACIATBCA, KOTOpas
TOCKYET IO YE€MY-TO HECHACIAaHHOMY, U MCHACTCSA, U HE MOXKET HU MHUHYTKH OTAOXHYTb, HU
MUHYTKH OTIOXHYTH, M TaK BeJIb M HE IIPUJIET, a BCe OyIeT UATH, Bce OyAeT MITH.

OroT noxox 6e3 KOHIIa IyBCTBYET Kax1asi KPOBHHKA TBOETO Teia. Kak HeNmpuATHO, OECTONKOBO U
0€e3BBIXOJHO OBETCSI TBOE CeplIe: CTYK, CTYK, CTyk! M Bce KpyroM Bopouyaercst KpoBb B OemIeHOM
cyere. ..

CCFOHHH ThI 6y,HGHII> THXasi, OCTAaHOBHBIIAACA, oe3 JKagHOCTH, BCUHAas, BCYHas Ha IIOJIOTHC. He

OyJieT ropeTh U MepeluBaThCs KPOBh U OTCUUTHIBATH MUTH U MUTH... CTaHeT onuH mur. OnuH
MUT OTJENUTCA OT APYIUX U CTAHET BeCh-BeCh 3aCTHIBIIMIL, HOMHBIH, CBOM, BeuHbIii*’,

E con la visione dei dipinti che la ragazza scopre finalmente sé stessa, attraverso trentatré
forme diverse; mentre prima era stata sempre 1’eco di qualcun altro®! (la nonna, il
promesso sposo, ma soprattutto Vera), ora riesce a raggiungere un’autoconsapevolezza e

a diventare una persona indipendente:

BepuHsl ri1aza y)xe He OTpaskaJld MEHsL.
He otpaxaror.

S nnaxana. [Torom ctaHoBunacs 3:1010. ['nsaena ¢ HeHaBUCTHIO Ha Bepy. U, ¢ oueHsb 311010 paocTsio,
cOerana ¢ Hanrel BBICOTHI, 10 OECKOHEYHOI JISCTHHIIE, Ha YJIHILY, IJIe BCE MEJIbKAIO U JPOOHIOCH, U
TyJa exana, K HuM. .. *?

Un’emancipazione che viene esplicitata narrativamente dal momento che lei non sottosta
piu ai capricci dell’amata, abborrisce la sua follia, non € piu accudente nei suoi confronti.

Mentre sul piano testuale dichiara di essere piu sicura di sé€ a causa dei ritratti, che sono

48 Tvi, c. 28. “Vera mi sta plasmando”. Ivi, p. 28.

49 1vi, c¢. 9 “E ho cercato di nuovo di figurarmi mia madre, intendo dire che ci ho provato stamane, ma mi
si presentava sempre I’immagine di Vera.” Ivi, p. 9.

430 Ivi, ¢. 27. Oggi tu non sei come sei sempre stata: una che cerca continuamente di cambiare, che si
strugge per quello che non ha fatto e muta a ogni istante, e non puo stare ferma un attimo, un solo attimo,
e non arriva mai, ma continua ad andare ad andare. Questo cammino senza posa lo avverte ogni goccia di
sangue del tuo corpo. Come batte penoso, stolto, disperato, il tuo cuore: bum, bum, bum, e tutto attorno si
agita il sangue in un folle affanno... Oggi tu sarai quieta, ti arresterai, non piu avida, eterna, eterna sulla
tela. Il sangue non ardera, non scorrera segnando gli istanti, uno dopo I’altro... Ci sara un attimo solo. Un
attimo si scindera dagli altri e sara unico, immobile, pieno, eterno. Ivi, p. 26-27.

41 Non diversamente da come I’autrice era stata un’eco del marito.

452 Gli occhi di Vera non mi riflettevano pit.. Non mi riflettono. Allora piangevo. Poi mi facevo cattiva, e
la guardavo con odio. Con gioia assai crudele fuggivo dalla nostra altezza per I’interminabile scala, e
giungevo in strada, dove tutto guizzava e si frantumava, e mi dirigevo 1a, da loro. (7. m. y., c. 30; Trad., p.
30);
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un mezzo per aiutarla a far pace con la sua frammentarieta ed ¢ meno dubbiosa rispetto

alle note precedenti:

Sl crosina onHa, oOHaXeHHas, epe HUMU. 51 ke ObUTa X, UX — TaM, Ha MOJIOTHE.

1 eme cmotpena.

W namuta, yto MBI ¢ Bepoil ObuUM CTpOrM HakaHyHE W UYTO Kpuyajia s W pyrajiach, Kak...
MPOCTHUTYTKA.

U eme Obuta. U eme cMotpena MHOTO pa3. M ymuBaiach CBOUM YTCIICHHEM, CBOUM YTCIICHUEM.
Tpuauate Tpu ypona Obutd mpaBauBbl. OHHU ObUIH TpaBHor0. OHHM OBUIH XKHU3HBIO. OCTPEIMU
OCKOJIKaMH YKU3HH, OCTPBIMH, LIEIbHBIMA MUTaMu. Takue — KEHIUHBL. Y HUX JTFOO0BHHUKH.
Kaxxmprit 3 3TUX TpHANIATH TPEX (MM CKOJIBKO TaM Ob110?) Hammuca cBOo M000BHAUITY. OTiHdHO!
51 e npuBbBIKIA K ceOe Y HUX.

Tpuauats Tpu mro6oBHuNE!! TpuanaTs Tpu JTFOOOBHHIIE!

U Bce 1, u Bee He s1. 3ydana ypo10B MOJOMTY: MEpe]] TEM KaK CTOSITh, IIOCIIC TOTO KaK CTOsIA.
Crosima i TOro, 4ToOBl M3y4yaTh. DTO OBUIO TaK €IK0. MHE Ka3ajioch — s Y4IyCh JKH3HH
KyCOYKaMH, OTJCIbHBIMU Kycoukamu. OCKOJIKaMH, HO B KaXXJOM OCKOJIKE BECh €ro M3rud U BCS
€ro CHia.

U cranu yponsr aenutbes. C KakIbIM THeM sicHee. [100BrHA cTalu JIFOOOBHUIIAMHU U TTOJIOBHHA
— Iapuuamu.

Kaxprit 3 TpUILATH TPEX CO3/aj CBOO JIIOOOBHHUILY M CBOIO Llapuiry

U crano mue 3a0aBHO OTCUUTHIBATH J1000BHUI OT L{apuir. Ho kax1p1ii IeHb OHU MyTaiCh CHOBA,
a KOTJa yXO[uiaa, W oMa, Jieka y ce0sl Ha JIOKTSX, CTapaiach s MPHUIOMHHUTH KXyl ceds,
Ka)K[IbIil CBOW OCKOJIOUEK TaM, — My TAIUCh JIMYUHBI MYYUTENBHO, U 51 CMESIaCh, KaK IIIyNeHbKasl,
BCKaKHBaJa M TPOMKO Iienrana: — Tpuaiars Tpu oboBHHIBL. Tpuaiars Tpu Lapuist. Tpunnars
Tpu mo6oBHUIEL. Tpuauats Tpu Llapuner. U Bee ! U Bee 1433

Riallacciandoci a un concetto espresso nel capitolo sui testi autobiografici, potremmo dire
che la visione dei ritratti costituisce un momento di agnizione della protagonista, in cui
vengono disvelati i suoi veri volti e lei comprende di essere 1’agente esclusivo della sua
vita. Il suo percorso ¢ quindi un cammino verso I’autodeterminazione. Il desiderio di
emancipazione dalle determinazioni altrui € poi ulteriormente esemplificato anche dalla

visione ricorrente degli altri personaggi nelle bare:

453 Tvi, c. 29-30. Nuda, ritta davanti a tutti, ero loro. Loro, sulla tela.E guardavo. Trovai che Vera e io
eravamo state severe, la vigilia, e che avevo gridato e imprecato come una prostituta. E tornai di nuovo. E
osservai molte volte. E mi inebriavo della mia consolazione, della mia calma. I trentatré mostri erano
veritieri. Essi erano la verita. Erano la vita. Aguzzi frammenti di vita, aguzze totalita di attimi. Cosi sono
le donne. E hanno degli amanti. Ognuno dei trentatré (ma quanti erano, davvero?) aveva ritratto la sua
amante. In modo splendido. E io presi confidenza con me stessa attraverso di loro. Trentatré donne-
amanti. E tutte io, e nessuna io. Studiai a lungo i mostri: prima di posare, e dopo. Posavo per poterli
studiare. Era cosi efficace. Mi sembrava di apprendere la vita pezzo a pezzo, per brandelli, frammenti,
ognuno completo dei suoi meandri, della sua forza. E cominciarono i mostri a separarsi, ogni giorno in
maniera piu netta.

Una meta divennero amanti, I’altra meta Regine. Ognuno dei pittori aveva creato la sua amante, oppure la
sua Regina, e io mi divertivo a contarle, a distinguerle. Ogni giorno perd si mescolavano di nuovo, e
quando tornavo a casa cercavo, distesa sui gomiti, di riportare alla mente le varie me stessa, i

differenti frammenti, ma si mescolavano penosamente le maschere, e io ridevo, come una scioccherella,
balzavo in piedi e sussurravo decisa:— Trentatré amanti. Trentatré Regine. E tutte io. E tutte io! Ivi pp. 29-
30.
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S gacTto 00 3TOM Iymaro, TO ecTb cebe 3TO MPEeICTaBIAI0 Tak BOT: Bepy MepTBoii, coBcem
HETIOIBIKHOM, Ha CTOJIe, B TPOOY... U 5 TOXKE YK€, KOHEYHO, HE MOTY HUTh. Ho MHe rmoToMy-To
W HPaBUTCS, €KO HPABUTCS Tak ceOe MPeCTaBiIATh, KOro JII00io (s paHbiue 60a0yniKy, NOTOM
JKEHUXA TaK INPEJCTaBIsLIa, JAaKe XMBOTHBIX JIFOOMMBIX: Hamry VICKpy — KOIIKY C OrHEHHBIMHU
OpBI3raMu 1o YepHO-Cepoii mepcTke)* .

Un’ulteriore prova che corrobora tale ipotesi sul cammino del personaggio viene
dall’applicabilita del modello del “viaggio dell’eroe” o monomito elaborato da Joseph
Campbell e Christopher Vogler. Il “viaggio dell’eroe”, The Hero’s Journey in originale,
¢ la ricostruzione di una trama archetipica che risale al mito fino ai giorni nostri,

articolantesi in tre fasi:

1) Departure: I’eroe si lascia dietro le spalle il mondo che gli ¢ familiare;

2) Initiation: I’eroe impara a navigare il mondo sconosciuto, stringe rapporti,
incontra antagonismi, etc.;

3) Return: l’eroe fa ritorno al proprio mondo familiare con una nuova

COl’lS&peVOICZZ8.455 .

Nel caso dell’anonima eroina, questo schema puo essere cosi compilato:

1) Departure: I’anonima eroina si lascia alle spalle il mondo convenzionale dell’alta
societa, 1 cui due rappresentanti piu evidenti sono la figura genitoriale (la nonna)
e quella sentimentale tradizionale (il fidanzato);

2) Initiation: I’anonima eroina vive la sua relazione con Vera nei nuovi spazi del suo
appartamento e delle scene. Impara cose nuove sulla sua personalita e sulla vita e
lotta con la violenza e la follia dell’amata e con i suoi stessi pensieri, che la
rendono sua schiava;

3) Return: accettando la visione dei trentatré artisti, rinnovata da una nuova
consapevolezza, l’anonima eroina fa ritorno nel mondo convenzionale,
rappresentato dalla relazione eterosessuale che ha con un pittore, cosciente del suo
valore e non sottomettendosi piu alla volonta della sua precedente

amante/carceriera.

434 1Tvi, ¢. 21. Penso spesso a una cosa, o piuttosto me la raffiguro: Vera morta, assolutamente immobile,
su una tavola, nella bara... e allora ¢ ovvio che neanche io potrd piu vivere. Ma per qualche ignoto motivo
provo piacere, un piacere aspro, nell’immaginarmi chi amo in questo modo (prima mi figuravo cosi la
nonna, poi il mio fidanzato, e persino gli animali cui ero affezionata: la nostra Iskra, una gatta con spruzzi
di fuoco nel pelo nero-grigio). Ivi, p. 21.

435 Campbell, 2016; Vogler, 2021.
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Nella strada per il ritrovamento di sé stessa, Vera si ¢ rivelata un passaggio fondamentale,
ma poi ¢ diventato necessario emanciparsi da essa, perché il suo potere sulla protagonista
era diventato tanto grande da averla resa solo un riflesso (“B cymuoctn, s xamenuu

mo6I0, a He po3bl. 1o Bepa cBom po3sl MHE mpumnucana’’®”

). In termini greimasiani,
potremmo dire che all’inizio Vera si configurava come aiutante o coadiuvante nel
cammino dell’eroe della protagonista, ma poi si € trasformata in un’autentica antagonista,

un ostacolo che impedisce all’anonima eroina di andare avanti nel suo cammino dell’eroe:

[ITna k Bepe, KoTopas 4acTo IMOJONTY CHIENA Ha IOy, OOHAB KOJIEHU PyKaMH, U TOBOPHIIA €H:

— Tam Bce He 5, mOTOMY uTO B TeOe s BCsi. U OoJbIe HUTIC MEHS HET.

U ctaHOBMIIOCH MHE KaK-TO HEY100HO. Vckana ceds 1, IoTepsiHHasI, He ollyIiaia. binxke xxanach
k Bepe. OkpyunBaia ee HeCruOaroIy0Cs TeTeph IS0 CBOUMU pykaMu. [ Jisi/iena, 3arisipiBaia B
rnasa. Mckama. M1 ObUIO HENpPUBBIYHO OOJBHO M HEYIAOOHO B Ipynd. BepuHbl riasa yxe He
OTpaxkasid MEeHsI.

He otpaxator.

Sl mnaxana. [lotoM craHoBmiack 35010. I'nsgena ¢ HeHaBUCThIO Ha Bepy. U, ¢ ouens 31010
panmocThio, cOerana ¢ Hallel BRICOTHI, IO OECKOHEYHOH JICCTHHUIIE, Ha YIIUILY, TIC BCE MEIBKAIIO U
IpOOHIOCH, M Ty/la eXana, K HuM. ..’

Se a prima vista, per la sua passivita, I’anonima eroina pud sembrarci un personaggio
statico (al contrario, Vera viene considerato il personaggio “femminista” o “progressista”
dell’intera vicenda), considerando le presenti osservazioni, possiamo operare un
ribaltamento della prospettiva. La protagonista all’inizio e per buona parte della sua vita
era determinata dallo sguardo e dalla persona di qualcun altro, ma durante il c/imax ella
conquista 1’autodeterminazione e 1’emancipazione dagli altri, che era lo scopo del suo
percorso, mentre Vera, come vedremo, non riesce a farlo. Il percorso evolutivo del
personaggio che Zinov’eva-Annibal ha creato non fa che suggerire un’ulteriore
somiglianza con il proprio, in quanto sia ’autrice che la sua eroina hanno dovuto
intraprendere simili lotte emancipatorie. La scrittrice, pero, non intendeva sviluppare una
semplice riproduzione di un individuo reale. La protagonista di Tpuoyame mpu ypooa ¢,

infatti, portatrice di una natura profondamente testuale, che si manifesta principalmente

456 Tyi, ¢. 19. “Questa ¢ la realta: amo le camelie, non le rose. E stata Vera ad attribuirmi quelle rose.” Ivi,
p. 19.

47 1vi, ¢. 30. Andavo da Vera che spesso ormai sedeva a lungo sul pavimento, le braccia allacciate alle
ginocchia, e le dicevo: — La io non ci sono, perché io sono tutta dentro di te. E da nessun’altra parte. E
provavo disagio. Cercavo, senza ravvisarla, quella me stessa smarrita. Mi stringevo di piu a Vera.
Circondavo con le mie braccia il suo collo irrigidito. La osservavo, scrutavo i suoi occhi. Cercavo. E
avevo un molesto dolore al petto. Gli occhi di Vera non mi riflettevano piu. Non mi riflettono. Allora
piangevo. Poi mi facevo cattiva, e la guardavo con odio. Con gioia assai crudele fuggivo dalla nostra
altezza per I’interminabile scala, e giungevo in strada, dove tutto guizzava e si frantumava, e mi dirigevo
1a, da loro. Ivi, p. 30.
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nella sua frammentarieta: 1’anonima eroina possiede due anime, una “passiva” e una piu
“progressista”. Queste parti di lei, evidenti sia sul piano della narrazione che della pura
caratterizzazione, sono rese estremamente palpabili nel momento clou della visione dei
quadri, sul piano simbolico. Tra tutti e trentatré, la narratrice riesce a distinguere bene
solo due figure: la [Japuya “Regina” o “Zarina” e la mo6osnuya “amante”. In un contesto
mistico come quello in questione, la [Japuya si pud intendere come la Regina Coeli,
un’ipostasi femminile di Dioniso, come la Divina Sofia, I’incarnazione del principio
femminino di ispirazione solov’eviana, o come una divinitd in generale*®. Se
consideriamo 1I’immagine dal punto di vista delle arti figurative, la IJapuya corrisponde
sicuramente alla figura della Madonna, il cui archetipo principale ¢ Maria, madre di
Cristo. Comunque la si voglia considerare, questa figura ¢ portatrice di una simbologia
molto forte. Indica il rifiuto del male e della menzogna nel rispetto della verita e della
purezza, la potenza celeste, il sacrificio, la totale dedizione al bene, la maestria nelle arti
cosiddette “femminili”, la saggezza, etc. Ma se si considera un’altra prospettiva, le qualita
dell’eterno femminino e della Madonna possono essere viste negativamente, indicando

459

anche la sottomissione al principio maschile™”, il modello tradizionale di donna madre

prima di tutto, vergine, priva di qualsivoglia desiderio sessuale. Insieme alla [Japuya, la
mobosnuya € 1’altro volto tipico della donna nell’arte fissato nelle tele da sempre. La
mobosnuya € portatrice di una bellezza sensuale, ¢ il desiderio incarnato, Afrodite,
simbolo di passione ed erotismo, musa ispiratrice ma anche fonte del peccato. Come la
Lapuya, ’anonima eroina dimostra un animo puro, ¢ ingenua, bella, avversa alla
malvagita (“Otuero moemy B3TJIsIy OBITH 31I0MY? Sl Kenaro BceM JIIOIsIM 100pa, Kak 1

cebe xenai*%? )

, s1 sacrifica sottomettendosi prima alla nonna, poi al promosso sposo, a
Vera e ai trentatré artisti, cerca la verita, ¢ vittima e dea (“SI kax >xepTBa u kak 6oruns!”)
e saggia perché alla fine si ¢ dimostrata in grado di comprendere cio che Vera non ha
potuto scegliere per sé stessa. Come la 10606nuya, ’anonima eroina brucia di passione,

¢ sensuale, ossessionata dalla bellezza (“He morna 3acHyTh BClo 3Ty HOUb. bosiiack naxe

48 Xamzen-JIése, 2001; 2003.

439 Vera ¢ stato spesso interpretata quale personaggio portatore di un principio maschile pill che
femminile.

460 «“Ma perché mai il mio sguardo dovrebbe essere cattivo? lo mi auguro il bene di ogni essere umano,
come lo auguro a me stessa.” (T. m. y., c¢. 15; Trad., p. 15)..
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4617 " sessualmente

noxypHets. Ho Her. Ceromns s naxe eie Jiydiile, eie IpeKkpacHee
attiva e volitiva. Queste due anime si intrecciano nell’anonima protagonista, che possiede
tutti gli attributi di tali archetipi sia sul piano della caratterizzazione che su quello della
progressione narrativa della storia e la rendono un personaggio femminile affascinante e

complesso.

4.2. Vera: una menade tragica

La narrazione dell’anonima eroina pone principalmente [’attenzione su questo
personaggio. Sulle sue azioni, sui suoi gesti e sulle sue parole indugia maggiormente e
sembra essere lei la forza motrice dietro a tutti gli eventi della storia. E lei che rapisce
I’anonima eroina (evento propiziatorio 1), lei convince la protagonista a tenere un diario,
creando le circostanze per la narrazione della storia in primo luogo (“I nonumry, motomy
YTO Takas Oblja ee BOJs, Korjga oHa Obuia B ceOe, — 3TOT AHEBHUK, STH OTPBIBKH W3

4627 lei & la principale

nHeBHUKA. W MBI yutamu apyr apyry OHa ke TOXe Bela
responsabile della crescita della protagonista, lei decide di far dipingere i trentatré dipinti
(climax o evento propiziatorio 2). Vera rappresenta cio che Phillips e Huntley hanno

#63 il personaggio che non necessariamente ¢ il protagonista ma

definito impact character
che esercita piu fascino sul lettore, colui che catalizza i cambiamenti di stato e ha un
maggior impatto sulla storia. Sull’ispirazione dietro al personaggio di Vera non c¢’¢ la
stessa concordia che c’¢ sull’identificazione dell’anonima protagonista in Lidija
Zinov’eva-Annibal. La visione sostenuta pit a lungo ¢ che Vera fosse una versione fittizia
di Margarita SabaSnikova e che tutte le qualita negative che ’autrice ha inserito nel
personaggio (la follia, la violenza, la tragicita) siano state una forma di vendetta che
Zinov’eva-Annibal ha formulato dopo la fine non proprio pacifica del loro rapporto. Ci

sono coloro, come Schamma Schahadat, i quali sostengono che Vera ¢ un’altra proiezione

dell’autrice al pari dell’anonima eroina*®*, in cui ella ha inserito i suoi tratti piu distruttivi

461Tvi, c. 27. “Questa notte non mi ¢ riuscito di dormire neanche un attimo. Temevo di essere imbruttita.
Ma invece no. Oggi sono persino piu affascinante, piu bella.” Ivi., p. 27.

462Lyi, c. 28. “Termino il racconto degli avvenimenti perché questa ¢ stata la sua volonta, quando era
ancora in sé: questo diario, questi brani di diario. Ce li leggevamo ’un I’altra. Anche lei ne teneva uno.”
Ivi, p. 28.

463 Huntley & Phillips, 2001.
464 [Ilaxanat, 2017, p. 249.
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ma anche quelli creativi. Marija Michajlova*®®, invece, crede che il personaggio non sia
altri che una maschera di Vjaceslav Ivanov. Come Vera e ’autrice stessa, anche lui si
poneva il problema sulla preservazione della bellezza, preoccupato per le derive che 1’arte
stava raggiungendo all’epoca; ma mentre per lui si trattava perlopiu di una questione
estetica, per Lidija Zinov’eva-Annibal era una battaglia da combattere per ’anima delle
persone. Inoltre, il racconto viene dedicato a Ivanov e nella sua incompleta prefazione
alla quarta edizione dell’opera, il marito dell’autrice esprime tutta la sua ammirazione per
Vera. Questo personaggio condivide lo stesso nome con altre creazioni della Annibal e
della sua stessa figlia, “Bepa” che significa “fede”. Anche cio puo fornire un’ulteriore
prova che I’eroina sia basata su s¢ stessa, in quanto Vera ¢ il nome che sceglie per i
racconti autobiografici di Tpaeuueckuii 36epuney. Tuttavia, € necessario tenere a mente
che un personaggio di fantasia, seppur ispirato da referenti nella vita reale, ¢ una
costruzione dell’autore e non una persona in carne ed ossa, percio non si pud escludere
che l’eroina sia un amalgama di diverse identita e che quindi Vera nasca
contemporaneamente dall’autrice, Vjaceslav Ivanov e Margarita Sabasnikova. Vera ¢ una
donna di eta indefinita, anche se, grazie al racconto del suo passato, possiamo supporre
che si tratti di una donna matura o quantomeno piu grande della protagonista. Ha capelli
neri folti, occhi porpora blu, color dell’uva, labbra piene e superbe, spalle divine e bei
piedi. La narratrice la descrive come bellissima, nonostante venga detto di lei che ha un
corpo grosso, talvolta goffo e appesantito, linee del seno e del ventre troppo molli. Il suo
aspetto fisico ricorda un modello di donna caratterizzata dai capelli e dagli occhi scuri,
vivida e vigorosa*®®, resa nota da Puskin, tratta a sua volta, secondo Zirmunskij da Lord
Byron (1788-1824). In gioventu era una ragazza che pregava e amava molto la madre, la
“idolatrava” non diversamente da come fara con I’anonima protagonista. Per compiacerla
accetta di sposarsi all’etd di 16 anni. Suo marito era un brav’uomo, che 1’amava
nonostante tutti dicessero che con lei non sarebbe mai stato felice perché non era né una
buona moglie né una buona madre, ma dopo solo due anni di matrimonio mori. Le
rimaneva una figlioletta di due anni, ma anche lei trapassod poco dopo. Addolorata, cadde

in uno stato di inconsolabile follia ed apatia, “oHa mmma Bomy H3 KOJOIIA

465 Muxaiinosa, 2009, c. 91.
466 La usa anche Belyj in Cepebpsnbiii 201y6b.
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467 fino all’incontro con una vecchia

KJIaI0MIIIEHCKOTO, YTOOBI MPHOOIIUTHCS YePBIM
attrice che le insegnera, attraverso il teatro, a dare “Oe3ymMHOMY, O€3yTEIIHOMY TOPIO
Matepu <...> MacKy u uccrymnenne*®®”. Diventa attrice, distinguendosi soprattutto per i
ruoli tragici, prende degli amanti, tra cui il futuro fidanzato dell’anonima eroina, e inizia
a frequentare I’ambiente artistico. Qualche tempo dopo (non viene precisato quanto
tempo), conosce 1I’anonima protagonista, in lei pensa di aver trovato 1’incarnazione della
vera bellezza, qualcosa che aveva sempre cercato, percio la rapisce e le promette che le
fara conoscere la vera sé stessa e che la rendera bellissima come lei. Essa cede e le due
iniziano una relazione turbolenta. All’inizio della loro storia, Vera la istruisce sulla vita,
sull’arte e sulla bellezza e la venera come una dea, la lava, la bacia su tutto il corpo ¢ la
rassicura. C’¢ una sorta di ciclicita in questo suo gesto, trasmette a lei cio che I’attrice piu
anziana le aveva insegnato precedentemente, in un ribaltamento di ruoli. Successivamente
diviene ossessionata dal desiderio di donare la sua amata agli altri*® e da quello di fermare
il suo corpo per I’eternita. Da questo momento in poi assistiamo alla progressiva perdita
della salute mentale da parte di Vera: a volte ¢ scontrosa, violenta fisicamente e gelosa
con la protagonista, finisce in preda di crisi durante la recitazione dei versi di alcuni
personaggi e rischia di dar fuoco alla stanza, piange, si allontana dal letto che condivideva
con I’amata, caccia in malo modo gli ospiti e minaccia la vita dell’eroina. Un giorno le fa
visita il promesso sposo della protagonista, suo antico amante, ¢ disperato, dichiara di
aver deciso di sposare un’altra solo per dimenticarla ma ¢ ancora innamorato di lei e vuole
che lo riaccolga, ma lei lo caccia e lui per tutta risposta si spara. Vera sente di portare
questa morte sulla coscienza perd una cosa buona le rimane, ha capito che facendo
dipingere il ritratto dell’amata dal gruppo dei trentatré artisti, suoi amici, potra
preservarne la bellezza. Cosi, in una scena che ricorda una cerimonia sacrificale, immola
la ragazza sull’altare dell’arte. Le cose perd non vanno come sperato, il risultato ¢
terribile, 1 trentatré quadri schiacciano 1’immagine della sua prescelta, sono prosaici,
volgari e lussuriosamente quotidiani. E il colpo finale che la getta ancora di piu in uno
stato di profonda disperazione, non mangia, inizia ad invecchiare, gli occhi si spengono,

dimagrisce eccessivamente ed ¢ indifferente all’anonima eroina che inizia ad allontanarsi

467 “peveva ’acqua dal pozzo del camposanto per entrare in comunione con i vermi”. Trad. di Di Sora (7.
m. y., c. 13; Trad., p. 13).

468 3] folle inconsolabile dolore di madre [...] una maschera e un’estasi”,

4% un pensiero che aveva tormentato anche Lidija Zinov’eva-Annibal, condiviso anche da altre eroine
della scrittrice, come Aglaja in Koawsya.
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da lei e forse persino a disprezzarla. Nell’ultima pagina di diario scopriamo che si ¢
avvelenata. Sappiamo poco di Vera prima dell’inizio dei fatti principali del racconto,
alcuni dicono che sia stata sempre pazza, altri ne parlano come una buona madre e una
buona moglie, da giovane era dedita alla preghiera, cosa che non riuscira piu a fare dopo
la perdita della sua famiglia. La narratrice la descrive come buffa, strana ma anche
incredibilmente affascinante. E misantropa, odia le persone, soprattutto sembra non aver
simpatia per il genere maschile poiché dichiara che se avesse avuto un figlio maschio
forse non sarebbe riuscita ad amarlo. E incredibilmente istruita e ha ripreso il modello di
vita dei greci antichi, facendo uso di dialoghi per I’insegnamento delle verita, di abluzioni,
rituali sacri e dell’abbigliamento tipico. Ha un lato oscuro, che ¢ quello che spaventa la
giovane protagonista e che la porta a comportarsi in modo scorretto nei confronti degli
altri. E ossessionata da un desiderio apparentemente contraddittorio: venera la bellezza
ed ¢ pronta a tutto, persino all’omicidio, per tenerla sempre con sé una volta trovata ma,
allo stesso tempo, sente che non pud non donarla a tutti. Vera ¢ diverse cose: ¢ la bellezza
creatrice, la sacerdotessa dell’arte e di Dioniso ed ¢ un personaggio tragico. E presentata
gia all’inizio del racconto come il principio attivo, mobile, capace di prendere I’iniziativa
della creativita tipica dell’artista. E una geniale attrice tragica e il suo dilemma & un
dilemma estetico. Vera sperimenta la sete di vera bellezza e la trova nell’immagine di un
essere umano specifico: nel corpo di una ragazza. Un corpo regalmente bello,
sensualmente visibile, fisicamente tangibile, ma anche mortale, destinato ad invecchiare
e morire. Zinov’eva-Annibal, Ivanov, ma anche altri simbolisti vivevano un simile
conflitto. Cercavano di rendere la loro vita uguale alla loro arte e viceversa, ma la vita e
I’arte possono essere due cose profondamente diverse e tale conflitto rivelava una natura
oltremodo tragica. Vera ¢ anche una menade di Dioniso. Ce lo racconta gia I’iconografia
del personaggio. Difatti, in uno dei momenti chiave del racconto viene vista indossare
“Hame MoBepX KOCTIOMAa KOpOIeBhl M 103a0biToii Ha rojnose kopone™’’. Le
caratteristiche principali della menade erano la mania estetica, il comportamento
iperattivo e violento oltre i limiti della ragione, il canto frenetico e la danza maniacale,

tutti gesti che le vediamo eseguire nel corso della storia:

u CTPYHU HOXKs, U BETECP B MMYCTBIHE — KOI'Ja BCE€ CTOAJIO Ha MECTE, U I'OPEJl KaMHH, CyXO0 TpeIla
CHMHUMH 1 KPACHBIMU OTOHbKAMH, U IB€ MACJISIHbIC CTAPUHHBIC JIAMIIBI. . .

470 1 mantello, gli abiti regali e la corona fanno parte del vestiario tipico della seguace di Dioniso.
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Bce Macku BAPYT 0)KHIIM TEMH KPACHBIMU W CHHUMH S3BIYKAMH. 3aKPUYATH. 3aBOTINIIH PA3HHY ThIE
PTHI IPOKJIATHAME U XOXOTOM.

TToToM BAPYT BCE 3aMOITYAIIO.

Crapuiii JIup B pacTep3aHHOM ofiexk/Ie U ¢ 6€3YMHBIMU TJIa3aMHM 3acThil. M BCce Macku MoJT4aiIu.
U Betep 1 j0kb Toke. OTOHBKM KaMHMHA yTHXJIM. DTO JUIMIIOCH OY€Hb 10Jr0. MHe Ka3anoch —
HEBBIHOCHUMO JIOJITO.

U MHe 3TO MOJIMaHUE MACOK TOKa3aJI0Ch CAMBIM CTPALIHBIM U CAMBIM HOBBIM, 4TO i KOTJ1a-TM00
3Hanma.”

S 3akpuyana:

— Bepa, Bepa, Bepauch! DToro Henb3s A€NaTh B KOMHATE, TaK OIU3KO. .. 47!

ITosTomy, KOHEUHO, 51 BABOWHE MOKOpPWIACh, Koraa Bepa, yke wacaM K ogMHHAANATH yTpa (s
0JIeBaJach yYX€ C BOCBbMH), B3BOJHOBaHHas /IO IOJHOM CBHPENOCTH, BOEXkana B KOMHATY,
CXBaTUJIa MEHA 3a IUIeYM, OTOpBajla OT 3epKajla, Habpocuiia JUIMHHYIO XJIaMUdy, yKyTana MeHs,
OTTaJIKUBasA, BPOJIE€ KaK MECST pKaHOE TeCTO, — MOTOM CBeJla ¢ JISCTHUIIB. BeyHyna B kapety u
nosesna‘’?,

Nelle loro eccitazioni le menadi potevano essere in grado di compiere atti formidabili,
come lo sradicamento di interi alberi, o terribili, come 1’omicidio di Orfeo. Non si
accompagnavano solo al dio del vino e dell’estasi, ma anche alle Muse, dee delle arti e
dell’ispirazione (Vera ¢ un’attrice tragica e possiede I’animo dell’artista) e ad Afrodite,
dea della bellezza e dell’amore passionale (la venerazione della bellezza e la sua
passionalitd sono due suoi attributi innegabili)*’®. In piui Vera ¢ un personaggio votato
alla venerazione, come una sacerdotessa. Prima venera la madre, poi I’anonima eroina e,
dalle sue parole, sembra che abbia idolatrato anche il marito: “XBaTHIO MOKOPHOCTH

KyMHpy Ha aBa rogal!?’*”

(T. m. y., c. 13; Trad., p. 13). Per entrare nei panni di una
menade, Vera utilizza le maschere tragiche che le permettono di elevare il suo dolore a
una frenesia e di andare oltre 1 confini della coscienza individuale. Nella nostra opinione,
la tragicita del personaggio ¢ il suo tratto piu interessante, perché Vera non ¢ solo un

personaggio tragico, ma anche il suo arco narrativo ¢ speculare a quello del protagonista

4L E gli scrosci di pioggia e il vento nella landa deserta, quando in realta tutto era al proprio posto, il
camino acceso col crepitio secco delle fiamme rosse e azzurre, le due vecchie lampade a olio...
All’improvviso queste lingue di fuoco rosse e azzurro hanno dato vita alle maschere, che hanno preso a
gridare, a lamentarsi, le bocche spalancate in maledizioni e risate. Poi, d’un tratto, tutto si ¢ placato. Il
vecchio Lear, col suo vestito lacero e gli occhi folli, si ¢ irrigidito. Tutte le maschere sono ammutolite. I1
vento e la pioggia anche. Le flamme del camino si son acquietate. E questa quiete ¢ durata molto a lungo.
Un tempo che mi ¢ parso insopportabile. Il silenzio delle maschere mi € sembrata la cosa piu terribile e
piu nuova che avessi mai conosciuto. Mi sono messa a gridare:— Vera, Vera, torna in te! Questo non
bisogna farlo in camera, cosi vicino. (7. m. y., c. 11; Trad., p. 11).

42Ivi, c. 26. Per questo fui due volte piu docile quando Vera, ormai verso le undici (io mi agghindavo
dalle otto), in preda a un’agitazione ferina entrd correndo nella stanza, mi afferro per le spalle, mi strappo
dallo specchio, mi gettd addosso una lunga clamide in cui mi avvolse, e a spintoni, come se stesse
impastando farina di segale, mi condusse fino in fondo alle scale, mi fece infilare in una vettura, e mi
porto via. Ivi, p. 26.

473 Patsi, 1978.

474 “Due anni di sottomissione all’idolo erano stati sufficienti”.
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di una tragedia. La donna possiede tutte le caratteristiche dell’eroina/eroe piu tradizionale
del genere classico antico, ovvero listinto sacrificale*’>, I’amartia e la profezia che si

autoadempie*’®:

Ja, KOHEYHO, 3TO CTpaIIHas xepTBa i1 Hee. Ho ona mrobut >keptBl. Mmer. Ee macka TpeOyer

OT Hee xKepTBHL. Tak oHa MHe cKazanat’’.

Vera ¢ una persona che si ¢ sempre sacrificata. Quando era solo una fanciulla si ¢
immolata all’altare delle nozze per amore della madre, da vedova ha pianto il marito e ha
rinunciato alla sua vita per adorarlo e dopo I’incontro con la protagonista matura la
decisione di dare il suo tesoro, quello che ha di piu caro, agli uomini. Per quest’ultimo
aspetto, Ivanov e altri fanno notare, ¢ simile a un altro personaggio tragico di cui
declamava i versi, re Lear del dramma shakespeariano. Alla fine del racconto si suicida e
anche questo suo gesto ha il sapore del sacrificio, poiché le sue ultime parole, quelle
riportate dalla narratrice dal suo diario, suonano come un monito per tutti coloro che

vogliono far entrare la tragedia nella loro vita, affinché non finiscano come lei:

«B KaXJ0#l CTUXMU MOTYT XHTh TOJIKO T€ CYIIECTBa, KOTOPbIE MPHUCIIOCOOJICHBI €€ BABIXaTh U
MIPeTBOPSATH B cebe. S Toxxe mymaro Tak

Tak u Tparuueckoey».

Y Bepsl elie cka3aHo:

«KT0 MOYET IPOIOXHYTh 4epe3 ceOs Tpare/uio, TOT — CNIACEHHBIN — ee Tepoii n yeMupHTess* Sy,

7% un difetto fatale destinato a

Un elemento caratterizzante dell’eroe tragico ¢ I’amartia
causargli sofferenze e, nei casi piu estremi, 1’autodistruzione. Nel caso di Vera, sono state
elaborate diversi ipotesi su quale possa essere il difetto fatale. Considerando le teorie ¢ la
filosofia di Vjaceslav Ivanov, nonché la visione del problema sul legame tra vita e arte
secondo 1’autrice, la colpa di Vera potrebbe essere il solo interesse nell’amare il corpo

della protagonista e I’indifferenza verso la sua anima. Ella infatti afferma:

— 51 nroGutro TBOE TETIO, OTTOTO YTO OHO MpekpacHo. Ho maymu TBoeit He 3Hato. He 3Haro, ecTh i
ayma. M He Hy)XHa OHa MHe, NOTOMY YTO ITIPEKPacHO TBOE TEJIO O BCE M3MEHSCTCS, W ThI
coctapumbesi. CHavanma ymno cocrapurcs. Jlonpime Oyner xuth Teno. Crapoe o Oyzer
M3J€eBaTeIbCTBOM HaJ MOJIOJBIM TelnoM. [IoToM 3aBsnoe Teno Haja SAYIIMMU SKEIaHUsSMH.

475 11 sacrificio € una caratteristica tipica delle eroine protagoniste di tragedie: Antigone, Medea, Fedra,
Ifigenia, Macaria, Polissena, etc.

476 Telo, 2020.

477§, certo, questo ¢ per lei un terribile sacrificio, ma lei ama i sacrifici, ne va in cerca”. Trad. di Di
Sora Daniela, (7. m. y., c. 22; Trad., p. 22).

478Ivi, c. 32. “In balia degli elementi possono vivere solo quanti sono in grado di assorbirli e di riviverli in
sé. To penso in questo modo. E in questo modo di pensare ¢ I’essenza della tragedia.” Vera ha anche detto:
“Chi vuol far entrare nel suo circolo vitale la tragedia, ¢ I’eroe che si salva e che la doma.” Ivi, p. 32.

479 11 difetto fatale di Edipo era un errore di giudizio, in Serse fu la tracotanza, in Eracle I’ira, in Creonte
I’orgoglio, in Macbeth 1’ambizione, in Otello la cieca gelosia, in Amleto I’indecisione, etc.
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DTO Kak MEPTBBIH CBET yIKE 3aKATHBLIETOCS COJHIIA, KOTOPBIii C BRICOKHMX 00JIAKOB OTPAKAETCS
B BOJIC... OECCUIIBbHBIN, OOMaHHBIH.
He youTh 11 MHe T€6s, 4TOOB UMETHL HaBceria cebe oaHoMH 2?48

I problema della bellezza per I’autrice, come abbiamo gia detto, ¢ una questione etica e
morale, e I’anima, secondo 1 precetti cristiani abbracciati da Zinov’eva-Annibal e le
dottrine platoniche in circolo nella “torre”, ¢ piu importante del corpo. Non si pud amare
solo il corpo e non I’anima di una persona. Il corpo ¢ condannato a dissolversi, I’anima
invece vive in eterno. In quest’ottica, affannarsi per la preservazione di una bellezza
tangibile, fisica, ¢ stato 1’errore fatale di Vera. Il suo obiettivo si rivela impossibile da
realizzare poiché rappresenta una violazione delle regole, persino di quelle letterarie.
Difatti, in letteratura sono frequenti gli eroi che cercano di elevarsi spiritualmente*®!, di

482

donare 1’anima a chi non la possiede™~ e i viaggi verso il regno dei morti per recuperare

lo spirito dell’amata*®?

, ma quello che opera I’eroina € un percorso inverso, lei rifiuta lo
spirituale per la fisicita e vuole privare I’amata della vita per possederne solo il corpo. Da
un altro punto di vista, il difetto fatale di Vera puo risiedere nella contraddizione dei suoi
desideri. L’eroina vuole donare I’amata agli altri, ne sente il forte bisogno, pero la vuole
anche tutta per sé in eterno. Tale incoerenza si manifesta gid nelle sue azioni: dal
momento in cui le due protagoniste iniziano a risiedere nello stesso appartamento, vivono
in un beato isolamento e tagliano 1 ponti con tutti gli altri personaggi, eccezion fatta per
qualche visitatore. Vera ha strappato bruscamente la ragazza al suo fidanzato, alla
famiglia, ha governato imperiosamente la sua vita, letteralmente prendendola tutta per sé
e non la dona affatto al mondo, la fa piuttosto diventare un suo doppio. Non mantiene
nemmeno la sua prima promessa all’anonima eroina. Sebbene all’inizio avesse promesso

all’amata che le avrebbe fatto conoscere il suo vero 10, quello che in realta ha fatto ¢ stato

modellarla a sua immagine e somiglianza. Solo 1 trentatré artisti manterranno il suo

480 Tvi, ¢. 23. — Amo il tuo corpo a cagione della sua bellezza. Ma non conosco la tua anima. Né so se ne
possiedi una. E non ne ho comunque bisogno, visto che il tuo corpo ¢ bellissimo. Tutto cambia pero, e
anche tu invecchierai. Dapprima sara il viso a invecchiare; piu a lungo vivra il corpo. Il vecchio viso sara
un dileggio sopra un giovane corpo. Poi il corpo appassito si beffera dei corrosivi desideri. E come la
morta luce di un sole gia tramontato che dall’alto delle nuvole si riflette nell’acqua... esangue,
ingannevole. Ucciderti forse, per averti solo per me, per sempre? Ivi, p. 23.

“81 1 protagonisti di tante agiografie, Agostino nelle sue Confessiones, il dottor Faust nelle sue varie
interpretazioni ma anche gli stessi simbolisti perseguono quest’obiettivo.

482 L’anonima protagonista del racconto gia citato di Andersen (Den lille Havfrue), compie un viaggio
dagli abissi (regno dei morti) alla terraferma (regno di vivi) per ricevere un’anima, Adrien Leverkhun nel
romanzo Doktor Faustus (1947) di Thomas Mann (1875-1955) cerca di guadagnarsene una o ancora
Pigmalione nelle diverse varianti del mito vuole donare un’anima alla sua creazione.

483 11 caso pitt emblematico € il mito di Orfeo ed Euridice.
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proposito e faranno cio che Vera non ¢ riuscita a fare, mostrando all’anonima eroina chi
¢ o chi puo essere, le restituiranno la vita e per questo lei pian piano si allontanera. Il gesto
di far dipingere i trentatré dipinti ai pittori ¢ per Vera il modo per sanare 1’opposizione
dei propri bisogni. Allo stesso tempo ¢ un modo per tenere per sé in eterno la bellezza
dell’amata e il tentativo di offrirla al mondo, rappresentato dai trentatr¢ artisti. Gli artisti
perd privano I’anonima eroina di tutti gli aspetti che Vera amava in lei, che tra I’altro
erano un derivato del suo essere, rendendo vani entrambi 1 propositi. Un altro possibile
fatal flaw di Vera, strettamente connesso a tali fatti, ¢ il transfert o “dislocamento” dei
suoi sentimenti, delle sue emozioni e dei suoi pensieri sull’oggetto di desiderio sbagliato:
la verita ¢ che Vera non amava un’altra persona, ma solo sé stessa. Se alla fine 1’anonima
eroina riesce a riconoscersi nei trentatré quadri, ma Vera non ne ¢ capace, ¢ perché
quest’ultima, in realta, stava cercando la sua immagine riflessa negli occhi di lei. Tale
ipotesi nasce dall’osservazione di alcuni passaggi specifici all’interno della narrazione:

Vera afferma che rendera I’anonima eroina bella perché lei stessa lo ¢ (“4 Tebst cnenaro

484>

MIPEKPACHOi, MOTOMY UTO s MpekpacHa "), I’anonima narratrice dice che “Bepa mens

nenaet*®>”, poi afferma che “a xamenuu mo6m0, a He po3bl. ITo Bepa cBOM po3bl MHE

94862

npunucana. He el i 1 MOM caj po3 BBUIMJIICS e “ 4 renepp oTnaro Bepe BCro ¢BOIO

Bomo*®””. Dice anche che Vera I’ha definita “vittima e dea”, aggettivi che la narratrice

applica anche a Vera stessa. Mentre ammira i1 quadri, si chiede “fI? D10 a? DT0 a?

8 489>

KoTopyto Mbl ¢ Heit mo6umu?*” o “He nama kpacota, ne Bepuna*®” o ancora “Tam Bce

490>

HE s, TOTOMY 4TO B TeOe s Bcsi. M 6onbie Hurne mens Het . e alla fine riconosce che

U yxe B ee Tazax MeHs HeT. He orpaxaer®!.” Infine, uno dei motivi ricorrenti che si

accompagnano al protagonista tragico & la profezia che si autoadempie*?. All’inizio, o

comunque nella prima fase della tragedia, all’eroe viene rivelata una profezia che

484Tj rendero bellissima, perché io stessa sono bellissima”. Trad. di Di Sora Daniela, Zinov’eva-Annibal,
2016, (T. m. y., c. 8; Trad., p. 8).

485 Ivi, c. 15. “Vera mi sta plasmando”. Ivi, p. 15.

#86Lyi, ¢. 19-20. “Questa ¢ la realta: amo le camelie, non le rose. E stata Vera ad attribuirmi quelle rose.
Non sara stato per lei che la cera ha preso forma di roseto?” Ivi, pp. 19-20.

“®7Ivi, c. 22. “Ora consegno a Vera tutta la mia volonta, in questo modo non me ne verra che del bene”.
Ivi, p. 22.

488[vi, c. 28. “Io? Sono io questa, la stessa che noi due amavamo?” Ivi, p. 28.

“91bid. “Non era la nostra bellezza, non quella che Vera amava.” Ibid.

490 «_ 1.3 i0 non ci sono, perché io sono tutta dentro di te. E da nessun’altra

Parte”. Ivi, p. 30.

1 “Gli occhi di Vera non mi riflettevano pit. Non mi riflettono”. Ibid.

492 Emblematici sono i casi di Edipo e la sua famiglia, Paride e i reali di Troia, Perseo e suo nonno,
Romolo e Remo, Macbeth, etc.
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prefigura un esito sfavorevole. Per evitare che questa si compia, I’eroe mette in moto tutte
le sue energie, ignaro che cosi facendo preparera tutti i presupposti per cui 1’evento
funesto accadra. La prima battuta di Vera all’inizio del racconto ha un che di profetico:
“Bce neBepHoe Ha 3emite. M kpacorta Toxe. Tol coctapumbca®””(T. m. y., c. 5; Trad., p.
5). Sono parole che hanno la stessa ineluttabilita di un oracolo perché sta parlando di un
dato di fatto e con esse ella prevede che I’immagine dell’amata svanira. Per impedire che
ci0 avvenga, affida a trentatré pittori il compito di dipingere la ragazza, ma quest’atto non
fa che segnare 1’effettiva scomparsa definitiva della bellezza che adorava. L’anonima
eroina non si riflettera piu negli occhi di Vera e si allontanera da lei. Sono state proprio
le sue azioni votate ad impedire questo sviluppo ad averlo portato a compimento e a

condurre alla sua inevitabile fine.
4.3. Temi e motivi: le convenzioni di genere
4.3.1. I motivi della novella d’ amore e del racconto decadente

Lo studio dei motivi ¢ uno dei piu grandi contributi da parte degli studiosi russi, oggi
oggetto di investigazione multidisciplinare***. Il motivo narrativo, in quanto portatore di
significati e immagini stabili, partecipa alla composizione della trama delle opere e
permette di analizzare il legame tra una tradizione o piu tradizioni e I’apporto della

creativita personale di un autore*’’

. Un motivo puod essere un personaggio-tipo, che di
solito tende ad avere le stesse caratteristiche e lo stesso percorso nelle opere in cui
compare, puod essere una situazione, un’immagine, un tema o una linea di trama ed essere
ricorrente in un genere letterario piu che in altri. In quest’ultimo caso potremmo parlare

anche di “convenzione di genere”*®. Letto nell’ottica dell’ocmpanenue®”’

, 11 principio di
originalita piu famoso del formalismo russo, 1 motivi possono essere classificati a seconda

del loro utilizzo in:

493 “Ogni cosa di questo mondo ¢ effimera, anche la bellezza. Invecchierai.”.

494 MacKenzie, 1987, p. 535.

495Cunantees, 2004; Opeiinenbepr, 1997; lImun, 2003; Bude Tekla, What is a Trope? Definition and
Examples; https://liberalarts.oregonstate.edu/wlf/what-trope-definition-and-examples (22/10/22);
Campbell, 2016; MacKenzie, 1987.

49 CunanTees, 2004; Opelinentepr, 1997.

497 Abbiamo gia parlato dello straniamento come principio artistico. Come tecnica narrativa, lo
straniamento, invece, si configura come 1’adozione di un punto di vista narrativo completamente estraneo
al lettore, in modo tale che quest’ultimo, leggendo, provi sensazioni impreviste rispetto ad un oggetto che
dovrebbe gia conoscere. llIxnoBckuit, Hcxkyccmso kax npuem (1916)// 1d., c. 7-22.
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1) ripreso completamente, se il motivo ¢ usato normalmente con tutti i crismi del
caso anche quando non ha ragione di essere utilizzato;

2) giustificato, quando ¢ presente una chiara motivazione all’interno della storia per
il suo utilizzo;

3) parodiato. Quando il motivo ¢ diventato troppo ricorrente, i fruitori di un’opera
narrativa possono accorgersi che si tratta di una convenzione e gli autori possono
sfruttare questa consapevolezza, giocando con esso, esagerandolo o mettendo a
nudo le sue criticita;

4) decostruito. La decostruzione di un motivo si ottiene quando ci si aspetterebbe

dalla sua presenza che sia usato in un certo modo ma poi non ¢ cosi. E un

procedimento che puo dar vita a un altro motivo.

Al centro della narrazione di Tpudyams mpu ypooa si snoda la storia del rapporto
sentimentale tra due donne. A causa di cio, il racconto ¢ ricco di aspetti che possono
essere ritrovati nella maggior parte dei testi appartenenti a generi letterari quali la novella
d’amore, il romanzo rosa e la narrativa erotica. Le narrazioni romantiche e sentimentali
sono, solitamente, caratterizzate da due elementi: una storia d’amore fra personaggi che
¢ centrale per la trama e un finale emotivamente soddisfacente, che puo essere lieto o
tragico, a seconda dei gusti dell’epoca, della volonta dell’autore o delle specificita del
prodotto. Un primo motivo romance ripreso da Tpuoyame mpu ypooa ¢ la differenza di
etd tra i due personaggi coinvolti nella relazione**®. Si tratta di un motivo ricorrente
ispirato dalla vita reale, in un tempo in cui il matrimonio tra coetanei non era cosi usuale,
che serve a livello simbolico ad indicare chi ¢ detentore di un principio attivo nella
relazione. In una relazione fittizia, dove la storia d’amore ¢ importante per la trama, c’¢
sempre un personaggio piu attivo che traina ’altro, lo convince se ¢ dubbioso a compiere
determinate azioni, a combattere per il loro amore*”, etc. Spesso il principio attivo &

identificato con il principio maschile. Nel racconto di Zinov’eva-Annibal, Vera ¢ il

498 Chesnokova Anna, van Peer Willie, There Are as Many Kinds of Love as There are Hearts: Age Gap
Relationships in Literature and Cultural Attitudes, in Mayer Claude-Héléne, Vanderheiden Elisabeth,
International Handbook of Love Transcultural and Transdisciplinary Perspectives, New York, Springer,
2021.

49 In The Most Excellent and Lamentable Tragedy of Romeo and Juliet (1594-1596) Romeo ricopre
questo ruolo, come Renzo ne I promessi sposi (1840-1842).
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personaggio piul avanti con 1’eta e incarna il “principio maschile”%

, € apparentemente
piu forte, da inizio alla relazione rapendo la protagonista e poi si comporta con lei come
sua maestra o “scultrice”. Il motivo della differenza di eta cosi pensato ¢ prefigurato anche
nel racconto del passato di Vera, quando apprendiamo che un’attrice piu grande di eta ha
fatto conoscere a Vera le scene e le ha insegnato a superare il suo lutto. Un altro aspetto
interessante in questo senso ¢ il motivo della coppia dicotomica formata dal matrimonio
di convenienza/combinato e 1’amore proibito. Essi costituiscono alcuni dei motivi piu
frequenti dei generi sentimentali, presenti sia negli antichi miti che nei romanzi di tutte le

epoche”!

. Il matrimonio di convenienza fa da contraltare all’amore proibito, una
connessione amorosa tra due personaggi che agli occhi degli altri non dovrebbero stare
insieme. In questo caso, le nozze combinate sono quelle dell’anonima eroina con 1’antico
amante di Vera. Dal punto di vista narrativo, I’'unione avrebbe potuto donare alla
protagonista una forma di determinazione, un ruolo sociale fisso che a lei mancava. Dal
punto di vista mimetico, il matrimonio era ’unica scelta possibile per una donna di quel
tipo di ambiente, piu ricco e rispettato il marito tanto piu sarebbe stato vantaggioso per la
donna. Le nozze perd non avvengono e I’anonima eroina stringe un rapporto amoroso con
un’altra donna. E una relazione proibita per eccellenza, vista come una devianza contro
natura, opinione esemplificata dalla reazione della nonna di una delle due. La natura
omosessuale dell’attrazione amorosa delle protagoniste ha una radice autobiografica e
filosofica. Note sono la relazione a tre che ’autrice ha intrattenuto con il marito e
Margarita Sabasnikova e le esperienze adolescenziali omoerotiche al collegio. La
motivazione filosofica ¢, invece, connessa alle discussioni sull’amore verso lo stesso
sesso che si tenevano nella “torre” degli Ivanov. Secondo alcuni studiosi®’?, 1i la
celebrazione dell’omosessualita aveva un sottotesto programmatico culturale, ovvero il
recupero della concezione platonica di Eros. Nel racconto, la relazione saffica tra le

protagoniste puo essere considerata una ripresa o un’inversione del concetto di amore

S0Evgenij Savenikov, per esempio, identifica il racconto come geKkafeHTCKas MOBECTh 3Ta MIMEET CHOKETOM
HpOTHBOeCTeCTBeHHBIﬁ poMaH MEXIY ABYMs JIMIIaMHU KEHCKOT'O I10JIa, U3 KOUX OJHA, XCHIIMWHA, UTPACT
pOJIb MYXYHHBI, a Jpyras, JI€BYIIKa, POJb JKEHIIUHbI. XOTA JIACKH PacTOYaeMble KEHIIUHOMN JeBYIIKE
MU3JI0OKEHBI C THIATCIbHBIM I/I36eFaHI/IeM rpa3d, KakK 3TO M CJICIO0BAJIO OXWUAATH OT IPOU3BCIACHUA
JICKaJICHTKH, HO TEM TOHBIIE 57 MPOTHBOESCTECTBEHHOrO pas3Bpara. Takoe MpPOM3BEICHHE OCKOPOJSICT
00IIIECTBEHHYI0 HPAaBCTBEHHOCTH M pasBpaiiaet Hpassl. PITUA. @. 777. On. 9. Exn. xp. 25. J1. 4.

501 presente, per esempio, nel mito di Fedra, in The Most Excellent and Lamentable Tragedy of Romeo
and Juliet, in Anna Kapenuna, in Lolita, etc.

592 Boromonos, 1999, c. 224-258; Grossman & Paperno, 1994, p. 32.
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omosessuale di Platone. L’amore tradizionale tra uomo e donna, poiché ¢ un mezzo di
riproduzione biologica, non necessariamente ¢ connesso allo spirito, anzi puo soffocare
in loro la chiamata spirituale dell’eros al parto della bellezza. L’amore omosessuale, per
contrasto, non ¢ guidato dalla naturale procreazione, percio non trova degli ostacoli a tale
scopo. Se effettivamente nel racconto I’amore eterosessuale (il matrimonio combinato) ¢
contrapposto all’amore omosessuale (I’amore proibito), questo non viene perd posto a un
livello superiore: alla fine non sopravvive né porta frutto. La relazione tra I’anonima
eroina e Vera non ¢ una relazione serena. Vera ¢ tragica, prepotente e imprevedibile e
I’anonima protagonista ¢ continuamente sottomessa, in lacrime e innocente. E un amore
dispotico, tossico € monopolista che sembra poggiarsi sulle dinamiche di sottomissione e
controllo, difatti, quando Vera decide di donare la propria amata al mondo, tali
meccanismi iniziano a venir meno ¢ la relazione pian piano sfiorisce. L’anonima
protagonista arriva a disprezzare il comportamento di Vera, forse addirittura a odiarla e
prende un altro amante. Vera, invece, diventa apatica e¢ assente ¢ alla fine muore.
L’etichetta “amore omosessuale” tra le due protagoniste ¢, tuttavia, insufficiente nel
tentativo di descrizione del sentimento illustrato da Zinov’eva-Annibal. Il loro rapporto,
invero, appare un’applicazione degli ideali d’amore classici e di quelli decadenti cosi
come venivano esposti nelle opere letterarie. Nel mondo greco, I’amore perteneva alla
sfera del divino e veniva visto come una forza sovrannaturale alla quale non si puo
sfuggire. E un’idea promossa dalla poetessa del VII secolo a. C. Saffo, dai poeti e dai
grandi tragici greci. Saffo descriveva I’amore come una forza cardine del kosmos che non
si puo vincere: € un amore sensuale, dalle forti sfumature voluttuose. In un contesto
romano, invece, I’amore nella letteratura passa dalla spontaneita passionale dell’ Eros al
rigido servitium amoris in cui I’innamorato si impegna nel corteggiamento dell’amato di
cui desidera il corpo ma che, tuttavia, ¢ visto in senso trascendentale, a onta del
pregiudizio altrui (Catullo, Ovidio). In Tpuoyams mpu ypooa, 1’aspetto trascendentale
dell’amore ¢ presente nell’adorazione che 1’una prova nei confronti dell’altra, comprovata

anche nelle rispettive identificazioni di sé stesse e dell’amata come divinita:
“Co MHOI0 ThI Oy entb Goruneit™*>”

“Tloxosxa 6bUIa Ha Bepy, TOIBKO CIIOKOWHAs, HoIHee U Bhile, Kak Gorumsa®*”

503
504

. “Con me sarai una dea...” Trad. di Di Sora Daniela, (7. m. y., c. 8; Trad., p. 8).
Ivi, c. 11. “Somigliava a Vera, solo tranquilla, pitt formosa e piu alta. Come una dea.” Ivi., p.11.
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“s] kaK *xepTBa M Kak Goruns! %

Il loro amore ¢ travolgente e inevitabile, sovrasta la giovane protagonista, che rinuncia a
tutto per stare con Vera e trasforma quest’ultima in una sacerdotessa. Il racconto ¢ altresi
ricco di vari livelli di sensualita, che vanno dalla piu innocente tenerezza a forti

suggestioni di voluttuosita:

“OHa, BMECTO OTBETa, YCaXMBajla MEHs Ha TOCTENb M PAcCTEruBajla Ha MHe maThe "

“Oma IenmoBana MHE IJ1a3a, U TyObl, U TPYyIb U TIaguia Moe Teno "

“Uepe3 MUHYTY OHA BOpBaJlach B MOIO KOMHATY. 3aKHHYB MHE T'OJIOBY, OHa MPWIBHYJIA I'y0aMu K
MOMM Ty0aM, TaK 4TO y MEHS TUXO M CIAJIKO KPYkKUIach ronosa’®s”

U oHa cHOBa ochbIlana MeHs MOLETysIMHA, MOU BOJIOCHI, MOH I'yOBI ¥ 3yOBI... OTcTernyia oporu,
CKPCIUIABIINEC CKIIAAKKW XUTOHA Yy IUIC€Y, W [EJOoBaJla IJIEYW U I'pyldb, U MOI Y3KYIO CIIMHY,
KOTOPYIO s JIIO0JII0 YyBCTBOBATh I'MOKOIO M B3JIparvBarolleil 1oJi JIACKOH... u He Moria Bepa
octaHOBUTKCS. LlenoBana u, pelgasi, Kpuyaua TeM CBOMM KPHUKOM, OT KOTOPOTO 3aMHUPAIOT OHU
TaM, B JIO)KAaX U paiiKe, Kak OJHO MOPAKEHHOE TEIO, KAK OJIHA MCCTYTUICHHAs ryma’®

“Koria oHa IIPUIET, 1 Pasylo ee HOTHU, JIACY Ha HOJI, M, TAKAs BCS UCTOMJIEHHAS, S CTaHy L€l0BaTh
ee Horu.”'?”

U s nenopana Gejble HOTH TAKOM JMBHOM, COBEPUICHHON KPACOTHI, YTO CEPALE MOE, 000XKas U
MOJIICh, OCTAHOBHIIOCH B TPY/IH.

W s ymepna.

Torma THxas, TArydas CIagocTh MENJIEHHO IIOJUIACh IO JKMJIAM... U s IIPOCHYJACh,
ucromsueHHas.>!'!

“Omna 1esoBajia MeHs, Kak ObI MOJISICH IJ1a3aMH, CHOBA C ITyPITypOM, IIOYTH KaK YePHBIH
BUHOIpas'?”

Vera e I’anonima eroina sono legate da un reciproco servitium amoris. Vera idolatra la

sua amata a modo suo, sebbene sia violenta con lei; le abluzioni, i momenti di

S05Tvi, ¢. 28. “lo, vittima e dea!” Ivi, p. 28.

S06[vi, ¢. 5. “Invece di rispondermi, mi ha fatto sedere sul letto e mi ha slacciato il vestito”. Ivi, p. 5.
S07Tvi, ¢. 9. “Intanto mi baciava gli occhi, le labbra, il seno, mi carezzava il corpo”. Ibid.

508 «“Un attimo dopo ha fatto irruzione nella mia camera. Mi ha rovesciato la testa all’indietro e ha stretto
le sue labbra contro le mie, al punto che la testa ha preso a girarmi piano, dolcemente.” Ivi, p. 9.

59 Ivi, ¢. 10. E di nuovo mi copriva di baci, mi baciava i capelli, le labbra, i denti...Slaccio i fermagli che
tenevano le pieghe del chitone sulle mie spalle, continuando a baciarmi le spalle e il seno, la schiena
stretta: mi piace sentirla flettersi e vibrare per rispondere alle carezze... Vera non poteva fermarsi. Mi
baciava e, tra i singhiozzi, gridava con quella sua voce che a tutti, li, nei palchi e nei loggioni, toglie il
respiro, lasciandoli come un unico corpo trafitto, come un’unica anima estatica. Ivi, p.10.

S10vi, ¢. 13, “Al suo ritorno le togliero le scarpe, mi getterd sul pavimento e cosi come sono, esausta, le
bacero i piedi.” Ivi, p. 13.

S Tvi, ¢. 12. E ho baciato i bianchi piedi di quella bellezza mirabile, tanto perfetta che il mio cuore,
riverente, adorante, ha smesso di battere. Sono morta. Allora una sommessa, viscosa dolcezza mi ha
lentamente inondato le vene... e mi sono svegliata, esausta. Ivi, p. 12.

S12Tvi, ¢. 18. “Mi bacia e i suoi occhi, nuovamente di porpora come 1’uva nera, sembravano intenti a
pregare”. Ivi, p. 18.
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venerazione, i baci, i dialoghi, il desiderio di rivelarla al mondo e di preservarne 1’essenza
sono tutte forme di sottomissione e sacrificio rispetto all’eroina. Il suo amore ¢ una
rinuncia a sé stessa, un sacrificio di sé all’amata e tale € anche il sentimento che 1’anonima
eroina prova per lei. La protagonista ¢ disposta a tutto per Vera, anche a farsi picchiare

pur di poter stare con lei (“ITycts ona 6ber. 5 ke ee mo6mo’’>”

). L’amore rappresentato
da Lidja Zinov’eva-Annibal ¢ una visione eclettica come ancora non la si era vista su
suolo russo. Per avere un quadro d’insieme piu generale, si puo leggere il racconto sotto
le lenti intertestuali dei romanzi e dei racconti del XIX secolo. Le rappresentazioni delle
tribolazioni del cuore da parte degli scrittori russi mostrano un ampio spettro delle
esperienze umane: Puskin in Memenws (1831) parla dell’amore romantico, felice, quasi
fiabesco; Lermontov, al contrario, in / epoti haweeo epemenu mostra il tormento dovuto
all’incapacita di amare; Cechov in Jyweuxa (1889) presenta un amore privo di egoismi
o ancora Turgenev in Ilepsas no6o6b rappresenta 1’amore passionale ma doloroso.
L’opera di Annibal ¢ diversa anche da quella di un contemporaneo, autore di un lavoro
molto simile, Michail Kuzmin. In Kpwsirsa (1906), come in Tpuoyams mpu ypooa, c’¢ un
protagonista piul giovane che inizia una relazione con un personaggio del suo stesso sesso,
il quale svolge un ruolo di mentore e segue il modello greco (non diversamente da Vera).
La differenza importante ¢ nel finale. Se I’amore omosessuale del protagonista di Kpuiibs
lo eleva a tal punto da renderlo una creatura semi-divina, dandogli le “ali”, nel racconto
di nostro interesse innamorarsi conduce alla tragedia. L’eros di Lidja Zinov’eva-Annibal
¢ antinomico. E un dio-demone che unisce I’amore all’odio. E in grado di trasformare ed
elevare verso la divinita (I’anonima protagonista impara tante cose da Vera e Vera prima
delle sue crisi vive momenti estatici con 1’eroina), ma ¢ ugualmente capace di incenerire
I’anima di una persona con il fuoco infernale (I’amore toglie la liberta all’eroina
principale e porta Vera prima alla pazzia e poi alla morte). La percezione dell’eros come
lotta di questi due principi inscindibili rende spesso impossibile la risoluzione felice di un
conflitto amoroso e la realizzazione di un progetto di arte e vita basato sull’amore, ma
lega I’opera di Annibal a un altro filone letterario appena nato che porta con sé altri
motivi: la letteratura decadente. La letteratura erotica decadente, nello specifico, seppur
con le sue sfumature uniche a seconda del luogo di produzione, fa uso degli stessi motivi.

Uno ¢ proprio la figura della donna omosessuale. La donna saffica serviva come simbolo

SBTvi, ¢. 20. “Mi batta pure. o ’amo comunque”. Ivi, p. 20.
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evocativo di una modernita femminilizzata e compare nell’opera di un discreto numero
di scrittori francesi dell’epoca, raffigurata come un concentrato di perversita e decadenza
che esemplificava le forme ambigue e mobili del desiderio>'*. Il tipo di amore promosso
dalla letteratura decadente ¢ erotico, estremo, omosessuale, sadomaso, fetish e prende la
forma del motivo del consumptive love, “amore tisico”, un amore che consuma e che
conduce gradualmente alla morte (thanatos), inseparabile da essa. Il consumptive love, di
frequente, ¢ unidirezionale e porta alla disfatta solo di uno dei personaggi coinvolti nella
relazione. Questo motivo ¢ strettamente legato all’archetipo della femme fatale, un
personaggio femminile-tipo dotata di incredibile fascino e di un lato oscuro. Nelle
narrazioni in cui compare, di solito, la sua relazione con il protagonista costituisce
I’intreccio principale, la cui risoluzione si puo avere solo con la disfatta di uno dei due: o
la femme fatale muore, magari dopo essersi ravveduta delle sue malefatte, spesso per
suicidio (un altro motivo frequente in questo tipo di opere) o il protagonista non riesce a
liberarsi del legame morboso con essa e perisce di morte reale o di morte figurativa®'>,
Nella letteratura russa precedente al periodo simbolista erano gia comparsi degli
esemplari di donne fatali. Nel gid menzionato Ilepsas n0606v di Ivan Turgenev, fa
capolino il personaggio di Zinaida, dama imperiosa che esercita il controllo completo sui
suoi corteggiatori ed ¢ implacabile, troviamo Nastasia Filippovna in Zouom (1869) che
si considera essa stessa una donna sporca e viziosa o Katerina Izmajlova in Jleou Max6em
Muyenckozo yesoa (1865), personaggio freddo e crudele, incattivito da una vita priva
d’amore. Anche altri simbolisti creano delle femme fatale: Brjusov ¢ noto per la sua
Renata in Ozcnennsiii ancen e Bely] in Cepebpsnsiii 2conyos plasma la sua versione nel
personaggio di Matréna, una donna fatale “atipica”. La femme fatale ¢ un personaggio
moralmente ambiguo, consapevole della sua bellezza e sensualita, manipola e confonde
I’eroe per 1 suoi scopi. Essendo un elemento “perturbante” nello sviluppo della trama a
causa della sua imprevedibilita, entro la risoluzione della storia, ci sono solo due strade
possibili per lei da percorrere, ovvero la redenzione o la morte. Se la femme fatale ¢
interessata romanticamente all’eroe allora sicuramente arrivera un punto in cui riuscira a
conquistarlo. Ed ¢ proprio in quel momento che iniziera a rivelarsi nella sua vera natura.

Sociopatica, gelosa, possessiva, sottrae 1’eroe alla vita. A questo punto I’eroe puo solo

514 Felski Rita, The Gender of Modernity, Cambridge, Harvard University Press, 1995, p. 20.
515 Desmarais Jane, Weir David, The Oxford handbook of Decadence, Oxford, Oxford University Press,
2022.
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decidere se rimanere e accettare il destino fatale che lo attende o capire che la donna non
vale tutti i guai che causa. Chiaramente, tutti questi tratti si accompagnano alla
caratterizzazione unica di ciascuna femme fatale, per cui, di volta in volta, potrebbe essere
un personaggio piu positivo, una vera e propria antagonista, la protagonista o potrebbe
essere corrotta nel suo percorso da altri personaggi. Secondo l’interpretazione piu
comune, la femme fatale di Tpuoyams mpu ypooa & Vera’'®, I’attrice che riesce con il suo
fascino ad asservire e ad ammansire la giovane protagonista. Da quando ha iniziato la
relazione con 1’anonima eroina, 1’ha sottratta al mondo, 1’ha rinchiusa nel suo
appartamento e la lascia libera solo per recitare insieme a lei. E gelosa e quando viene a
conoscenza della visita di un pittore suo amico durante la sua assenza, arriva addirittura
a picchiarla. Ma ¢ notevolmente affascinante e la protagonista si dichiara piu volte essere
disposta a tutto per seguirla. Il loro ¢ un amore tisico. A poco a poco vengono entrambe
consumate. L’anonima eroina ¢ prigioniera sia fisicamente nello spazio della sua dimora
che idealmente all’interno dell’immagine che ’amante ha di lei, mentre Vera finisce
preda di crisi isteriche, pianti ¢ momenti bui. A mettere fine a questa situazione ¢ la
rivelazione dei trentatré dipinti che portano alla fine della donna fatale e alla conquista
del sé dell’eroina. A ben vedere, pero, la situazione di Tpuoyams mpu ypooa ¢ ben piu
ambigua. L’anonima eroina, infatti, protagonista “passiva’ del racconto, presenta molte
caratteristiche della donna fatale: ¢ dotata di una grande bellezza, sembra innocente ma
in segreto prova il desiderio inconscio di vedere morte le persone che I’hanno amata e,
dopo una lettura integrale del racconto, ¢ palese che chi ha ricevuto il peggio da questa
relazione ¢ Vera. Vera si suicida. Prima di compiere un tale atto ¢ scivolata lentamente
nella follia, sebbene di contro sia possibile affermare che del suo stato sia responsabile
solo lei, mentre I’anonima protagonista ne esce trasformata in meglio, ha imparato cose
nuove sulla vita, sull’arte e su sé stessa. Le due donne, in un certo qual modo, sono
prigioniera 1’'una dell’altra e ritroveranno la pace solo una volta che si separeranno per
sempre. Tale potrebbe essere un elemento di originalita della poetica di Lidija Zinov’eva-
Annibal. E stata in grado di creare delle situazioni narrative in cui gli archetipi
chiaramente identificabili in opere passate o contemporanee diventano ambigui e per cui

piu di una categorizzazione potrebbe essere necessaria.

516 Per certi versi il racconto ¢ simile al Carmilla (1872) di Joseph Sheridan Le Fanu (1814-1873). In
entrambi i racconti sono presenti delle donne fatali, un rapporto morboso tra due donne e un amore tisico.
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4.3.2. I motivi della tragedia

317 Nel paragrafo

Tra le definizioni di Tpuoyams mpu ypooda & presente quella di tragedia
sui personaggi abbiamo parlato di come Vera sia un personaggio tragico per tutta una
serie di attributi che € possibile riconoscerle. Qui ci occuperemo di quegli stessi aspetti
e di altri elementi che interessano principalmente 1’intreccio e che rendono plausibile
accostare il racconto al genere tragico. Una tragedia ¢ un’opera narrativa che narra della
caduta di un eroe a causa dei suoi stessi difetti/errori. Le linee guida dettate da Aristotele

nella Poetica implicano che per essere definita tale una tragedia deve avere:

(1) un eroe prospero, riconosciuto e potente (che ¢ la ragione per cui tanti protagonisti
delle tragedie sono di sangue reale o appartenenti all’aristocrazia) a cui accadono
cose terribili;

(2) una caduta dell’eroe causata da un proprio difetto fatale (amartia) o da errori del
passato. Per fare in modo che ci0 avvenga 1’eroe deve essere un personaggio
statico;

(3) un pubblico che dopo la fruizione dell’opera deve esperire la catarsi, un momento
di purga spirituale dopo il quale lo spettatore possa sentirsi meglio con sé stesso;

(4) un’eventuale rivelazione, un momento di disvelamento che cambia le carte in
tavola per I’eroe e conduce allo scioglimento. Non ¢ un elemento necessario ma
Aristotele lo considera un elemento (motivo) caratteristico delle migliori

tragedie.’'8

Tpuoyams mpu ypooa rispetta tutti e quattro 1 criteri se analizziamo la storia dal punto di
vista di Vera. Sebbene Vera, una delle eroine, venga considerata da altre persone folle e
cattiva, ¢ percepita dalla narratrice, indiscutibilmente I’unico punto di vista che conta,
come una persona magnifica, una dea tra gli uomini. E un personaggio fondamentalmente
statico, non subisce alcun cambiamento evidente a livello caratteriale o narrativo. Il suo
cammino ¢ uno che conduce a una rovinosa caduta a causa del suo difetto fatale e il
momento che ne determina il destino finale ¢ proprio una rivelazione, ovvero la scoperta

dei dipinti che, contrariamente a quanto si era aspettato, confermano 1’impossibilita di

517 ComoBa, 2019; http:/slovorggu.ru/2019 _1/48.pdf
318 Aristotele, 2014.
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preservare nel tempo la bellezza. L’unico aspetto su cui possiamo avere qualche dubbio
¢ la catarsi che si dovrebbe verificare nel lettore. Considerando il testo dell’autrice,
possiamo avanzare 1’ipotesi che ella abbia voluto che cid avvenisse, non solo perché ha
effettivamente caricato il racconto di elementi tragici, ma anche per i passaggi finali, dove

¢ evidente I’intenzione di voler lasciare qualcosa a quest’ultimo:

“B KaX/I0i CTMXMH MOTYT HTb TOJIBKO TE€ CYLIECTBA, KOTOPhIE MPUCTIOCOOJIEHBI €€ B/BIXaTh U
HpEeTBOPATH B cebe. S Toxke mymaro Tak. Tak u Tparmaeckoe’ !’

“KT0 MOET MPOJOXHYTH YePE3 Ce0s TPare U0, TOT — CIIACEHHBIH — €€ TEPOi U YyCMHpPHTENL>2",

“)Ku3Hb XpyTKas ¥ MEpENUBYATAst, KaK TOT pyueil BepHH, Kak UX JIackH, KaK MO€E CIIa[0CTPacTHE,
— OHa HacToAmas, 1 e Bepa He XoTena npuHATE !,

I primi due passaggi sono ripresi dal diario del personaggio di Vera. Sono parole non
proprio trasparenti che possono avere diversi significati. Quello che pero sembra piuttosto
evidente, per la posizione in cui sono inseriti € il tono conversazionale utilizzato, ¢ che
vogliono essere una sorta di monito o consiglio per il lettore a sottomettersi o ad avere la
forza di sfuggire al tragico per riuscire a vivere, non come ¢ successo a lei. Quanto
all’ultimo estratto, parole dell’anonima protagonista, esse sembrano voler essere una
spiegazione a ci0 che ¢ accaduto e contengono I’implicito invito ad accettare la fluidita e
la fragilita dell’esistenza. E un messaggio molto potente, che potrebbe avere un
destinatario preciso, come sostenuto da alcuni studiosi, identificabile in Vjaceslav Ivanov
o in altri frequentatori della torre. Tpuoyams mpu ypooa rispetta, in qualche modo, anche
due delle famose unita aristoteliche, declinate alla maniera della prosa simbolista. I fatti
della narrazione principale si svolgono principalmente nello spazio dell’appartamento di
Vera. Fanno eccezione gli eventi raccontati tramite analessi € una sola scena (quella del
30 dicembre sul campo di pattinaggio). L’altro luogo maggiormente menzionato ¢ il
teatro, un posto che, come vedremo, si confonde con ’abitazione dell’attrice. L’unita
d’azione prevede che un dramma debba riferirsi a un unico accadimento al quale sono
collegate una situazione iniziale e una finale. Nel racconto di Zinov’eva-Annibal 1’azione

in questione ¢ il rapporto tra ’anonima protagonista ¢ Vera. L’unica unita a non essere

519 “In balia degli elementi possono vivere solo quanti sono in grado di assorbirli e di riviverli in sé. lo
penso in questo modo. E in questo modo di pensare ¢ 1’essenza della tragedia.” Trad. di Di Sora Daniela,
(T. m. y., c. 32; Trad., p. 32).

520 Ibid. “Chi vuol far entrare nel suo circolo vitale la tragedia, & I’eroe che si salva e che la doma.” Ibid.
S2Ibid. “La vita ¢ fragile e iridescente, come quel ruscello di cui parlava Vera, come le sue carezze, come
la mia volutta; & autentica, e Vera non voleva accettarla”. /bid.
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rispettata parrebbe essere quella di tempo, per cui una tragedia dovrebbe esaurirsi
nell’arco di una giornata. Benché cio non si possa dire di Tpuoyams mpu ypooa, gli eventi
della narrazione si svolgono comunque in un arco temporale estremamente preciso che
corrisponde al ciclo di morte e rinascita del dio sofferente. Costui, Dioniso, figlio di Zeus,
“Colui che giunge dall’altrove”, signore di illusioni e magie, ¢ una presenza costante, nei
piccoli simboli o negli atteggiamenti dei personaggi, del racconto e, non a caso, la sua
figura ¢ strettamente collegata alla nascita del teatro e della tragedia. In comune con il
genere teatrale antico, I’opera dell’Annibal ha ancora i motivi della supplica®??, nel
personaggio dell’anonima eroina che prega la “Regina”, del sacrificio, incarnato nelle
azioni di entrambe le eroine, in particolar modo da Vera, il motivo della follia>**, legato
allo spirito dionisiaco di Vera, e la tecnica del soliloquio. Il soliloquio ¢ una pratica tipica
del teatro in generale, il cui scopo ¢ la presentazione di pensieri e ragionamenti di un

determinato personaggio”>*

attraverso un discorso diretto libero rivolgendosi direttamente
a sé stesso. In Tpuoyame mpu ypooa i soliloqui sono resi possibili dall’impiego della
forma diaristica, hanno la stessa funzione di approfondimento del carattere del

personaggio, ma non raggiungono picchi di drammaticita pari a un dramma tragico.
4.3.3. JKusnemeopuecmeo: la teatralizzazione della vita e il lato oscuro dell artista

Nello studio dei motivi di 7pudyams mpu ypooa risulta imprescindibile determinare la
sua collocazione rispetto agli altri orcuznemeopueckue mexcmei. Dal punto di vista della
trama, come in molte opere di questo tipo, le protagoniste del racconto sono due
personaggi eccezionali. L’anonima eroina ¢ una persona comune che scopre di possedere
la bellezza di una dea e la recitazione, mentre Vera, I’altra eroina, ¢ un’artista. Entrambe
sono ostracizzate dalla societa per il loro stile di vita e si ritagliano un luogo tutto loro
dove poter venerarsi in un narcisistico specchio di adorazione reciproca. Vera, in
particolare, ¢ portatrice di qualita messianiche, di cui la piu evidente ¢ la sua vocazione
al sacrificio. E Dartista che possiede ’onnipotenza del creatore, ma puo anche essere
dispotica e violenta. In virtu di ci0, Tpuoyams mpu ypooa puo rientrare nella categoria

del Kiinstlerroman. 1l personaggio di Vera non compie un vero arco trasformativo, cosa

522 Caratteristico di tragedie come Ixénideg di Eschilo € Euripide.

523 Importante in HpaxAijc uorvéuevog (423-420 a.C.), in Tpwadeg (415 a.C.), o nelle Béxyor “Le
Baccanti” (405 a.C.).

524 Celebri sono i soliloqui dei personaggi shakespeariani, Macbeth, Amleto, Romeo, Enrico V, etc.
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a cui invece ¢ sottoposta I’anonima protagonista. Vera, piuttosto, capisce che il suo
proposito era irrealizzabile, che si ¢ trattato di un’autoillusione e soccombe a tale
conclusione, un tratto tipico dei orcuznemeopueckue mexkcmol. L’anonima eroina, per
contrasto, al termine del racconto comprende e guadagna il suo sé. Il racconto, poi,
stabilisce in modo particolare il rapporto tra testo e vita: qui, la filosofia e le idee
dell’autrice si intrecciano alle esperienze autobiografiche che vengono tradotte nel
linguaggio della letteratura e, allo stesso tempo, viene mostrata 1’influenza che la
letteratura, o meglio una sua proiezione, I’arte in genere>>°, ha sulle vite delle persone.
Annibal tenta di condurre ’esperimento dell’eros proposto da Ivanov e di verificare le
sue idee filosofiche sull’arte e sulla bellezza all’interno del mondo virtuale della storia.
Di conseguenza, basandosi su alcuni avvenimenti e persone reali (le fallite unioni di tre
anime, 1 discorsi e le dinamiche presenti nella “torre”, etc.), I’autrice crea uno spazio in
cui i personaggi si comportano secondo le regole del orcusnemeopuecmso”®. Sia Vera che
I’anonima protagonista sono attrici di professione, ma non ci sono differenze di condotta
nella loro vita privata rispetto a quando sono sul palco. Le abilita artistiche caratterizzano
il loro essere in ogni ambito (un po’ come succedeva a Lidija Zinov’eva- Annibal e a suo
marito). Si esibiscono in ruoli teatrali anche nella loro dimora. Questo ¢ piu visibile
nell’immagine di Vera (“cinmBanmack Tak Bepa co cpoeii Mackoit’>””), circondata da
maschere teatrali e sempre intenta a provare i suoi ruoli. Nella scena in cui recita 1 versi
di The Tragedy of King Lear (1606) di Shakespeare la fusione con la maschera ¢
estremamente evidente e non appare confine tra il personaggio del racconto e quello
shakespeariano. Cosi, la sua vita personale diventa I’arte e I’arte si trasforma in vita. La
scelta di utilizzare la recitazione e la figura dell’attrice nel racconto non ci ¢ sembrata,
poi, una scelta casuale. Nella cultura del simbolismo russo e, per inciso, nella cultura del
primo modernismo in generale, il teatro e la recitazione erano percepiti come ciod che

poteva fornire alle donne la possibilita di realizzarsi al di fuori della sfera familiare e di

53 In Tpuoyams mpu ypoda incontriamo vari tipi di arte, la letteratura, espressa nella forma del diario, la
recitazione, che accompagna la vita delle due protagoniste, la pittura, cosi determinante nello scioglimento
dell’intreccio, e la scultura, che viene utilizzata per creare I’espediente della mise en abyme. Sono tutti tipi
di arte praticati dai simbolisti.

526 In questo senso ’opera puo essere definita autofiction. In questo racconto, personaggi reali o basati su
persone reali, si muovono in uno spazio finzionale e vivono situazioni semirealistiche. Oltretutto essa
richiede di essere letta secondo le regole del patto autobiografico, come inteso dai simbolisti.

527 “Vera si fosse fusa con la sua maschera al punto che ogni parola diventasse persuasiva.” Trad. di Di
Sora Daniela, Zinov’eva-Annibal, (T. m. y., c. 26; Trad., p. 26).
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costruirsi un’identita pubblica come artiste®?®. Inoltre, Ivanov sottolineava I’importanza
dell’arte teatrale, credendo che essa, insieme al dramma, fosse il mezzo ideale per la
creazione della sintesi tra religione, culto e arte. Nonostante cio, non sempre le attrici
venivano apprezzate, ¢ Annibal sembra suggerire proprio questo quando si riferisce alle
chiacchiere che le persone fanno su Vera e all’isolamento sociale delle due protagoniste.
Le idee principali del orcusnemsopuecmeo si riflettono anche nei motivi tipicamente
simbolisti della creazione della bellezza, un tema portante della storia, nel gesto della
creazione del ritratto, del rapporto tra 1’artista e la sua creazione, della discrepanza tra
I’originale e la copia e della connessione tra amore e sacrificio. La bellezza (sottoforma
di corpo femminile) sembra essere il piu alto ideale e in nome di essa i personaggi
agiscono, per crearla, conservarla, venerarla o rivelarla. Vera prima applica il suo ideale
di bellezza sul corpo di una donna, poi si prodiga per conservarla. L’anonima protagonista
si compiace delle sue qualita fisiche e i trentatré artisti, gli altri personaggi piu importanti
del racconto, rivelano la bellezza segreta della protagonista. La bellezza collega il
arcusnemesopuecmeo anche alla morte, per esempio quando Vera si chiede se 1’uccisione
dell’amata avrebbe potuto frenarne il decadimento (“He yOuth nu mMHe TeOsi, 4TOOBI
UMeTh HaBcerza cede onHoi?*?). In questo passaggio, la bellezza non ¢ intesa in senso
religioso per il rinnovamento del mondo (come suggeriva Ivanov) ma come culto estetico
personale, venendo cosi spogliata dell’elemento  spirituale cristiano. 1l
orcusnemsopyecmeo si manifesta piu chiaramente laddove si verificano 1 momenti
culminanti del racconto. I ritratti sono I'impulso per gli eventi che portano alla
risoluzione. Con la loro presenza, la storia mostra il potere che 1’arte ha sulla vita e come
la trasforma, in modo positivo o in modo negativo: le trentatré immagini cambiano la vita
di entrambe le donne. A poco a poco I’anonima eroina trova il suo essere rifratto in
trentatré frammenti, mentre 1 sogni di Vera si infrangono quando capisce che I’opera
d’arte non ¢ in grado di riflettere la bellezza, suggerendo I’ipotesi che il tentativo di
incarnare la bellezza soprannaturale nelle forme terrene conduce alla sua distruzione, e si
uccide. N¢é Vera né la sua amante sono riuscite a resistere alla potenza dei ritratti dipinti
da trentatré uomini. Il trattamento dei motivi tipici del tema del orcusnemsopuecmso in

questo racconto di Lidija Zinov’eva-Annibal ci consente di osservare da piu lati il

528 Friedrich Nietzsche (1844-1900), uno dei filosofi piu ripresi dai simbolisti, per esempio, affermava in
Die frohliche Wissenschaft “La gaia scienza” (1882) che tutte le donne dovessero essere attrici.
529 “Ucciderti forse, per averti solo per me, per sempre?”. (T. m. y., c. 26; Trad., p. 26);

153



rapporto tra I’arte e la vita e di trarre la seguente conclusione: 1’arte ¢ effettivamente in
grado di creare o modificare la vita, ma non sempre ci0 porta a una felice conclusione, e
nel caso in cui si tenta di catturare con essa cio che appartiene alla sfera del divino, si ¢
destinati al fallimento. Altri motivi ricorrenti della narrativa simbolista utilizzati da Lidija

Zinov’eva-Annibal sono il triangolo amoroso™°

, rappresentato dal gruppo Vera-anonima
eroina-trentatré artisti, motivi filosofici, come vedremo successivamente, € scene
mistiche e ritualistiche (la scena di Lear nella stanza di Vera, I’offerta dell’anonima eroina

sull’altare dell’arte, la visione dei trentatré dipinti).

4.4. Temi e motivi: Pintertestualita di 7puoyame mpu ypooa
4.4.1. Motivi letterari e mitologici: il motivo di Pigmalione e Galatea

La ricchezza e il fascino di molte storie risiedono nella ripresa e nel rimaneggiamento di
strutture e temi che fanno gia parte del patrimonio culturale di una determinata societa.
In particolare, esistono alcuni racconti che sono diventati cosi significativi da
rappresentare dei veri e propri “prototipi” o “archetipi” per un determinato genere
narrativo, per cui ogni qualvolta viene prodotta una nuova opera che tratta un simile
modello di tematiche o personaggi, essa viene chiamata al confronto con 1 precedenti per
determinare se e quanto ¢ possibile che 1’autore si sia allacciato a quelle storie per la
creazione della sua. L’ambito della critica letteraria che si occupa di questo studio prende
il nome di intertestualita e si occupa di stabilire quali sono 1 rapporti che legano un testo
ad altri. In questo paragrafo noi ci occuperemo esclusivamente dei motivi (temi, tipi e
trame) ripresi da Lidija Zinov’eva-Annibal, che si rifanno ad altre opere letterarie o a

precise tradizioni mitologiche o filosofiche.

La fin de siecle in Russia coincise con un periodo di particolare sensibilita al mito, sia
classico che nazionale. Nietzsche con il suo lavoro sulla nascita della tragedia, il suo
neoromanticismo eroico tragico e le sue teorie dell’ Ubermensch, Wagner con i suoi
drammi musicali a tema mitologico, il vitalismo bergsoniano e la filosofia di Vladimir

Solov’ev produssero in molti simbolisti russi, tra cui Innokentij Fédorovi¢ Annenskij

530 Si pensi, per esempio, al triangolo Renata-Ruprecht-Madiele/Heinrich in Ozrennbiii anzen o a quello
Dar’jal’skij- Katja- Matréna in Cepebpanulii cony6s.
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(1855-1909), Fédor Sologub, Dmitrij Merezkovskij, Valerij Brjusov e Vjaceslav Ivanov,
il desiderio di far rivivere i miti antichi e di renderli rilevanti per la vita contemporanea’>!.
Uno di questi miti, quello di cui parleremo perché fortemente rimaneggiato in 7pudyamo
mpu ypooa, molto attraente per 1 simbolisti per le sue connotazioni estetiche, filosofiche
ed erotiche, era il mito di Pigmalione e Galatea. Nella mitologia greca Pigmalione era un
re (o una persona comune) e uno scultore. Innamorato di Afrodite o “viderat, offensus

”32 scolpi una statua dalla pietra (o

vitiis, quae plurima menti femineae natura dedit
dall’avorio) e questa, per il patrocinato di Afrodite, prese vita e divenne sua moglie. La
sfera meta-estetica di un tale mito offriva lo spazio per una grandissima varieta di
interpretazioni, sia complementari che contraddittorie. Dal mito vengono ripresi e trattati
il motivo della statua che si anima, per esempio in The Winter’s Tale (1623) di
Shakespeare e ne Le avventure di Pinocchio. Storia di un burattino (1883) di Carlo
Collodi (1826-1890), I’aspetto pedagogico, come in Pygmalion (1913) di George Bernard
Shaw (1856-1990), dove una donna di bassa estrazione sociale viene “portata in vita” da
un professore di fonetica, I’aspetto filosofico, che riguarda la trasmutabilita della materia,

333 il sottotesto erotico,

che attrasse filosofi quali Rousseau, Diderot, Voltaire ¢ Condillac
che diventa “testo” nel musical My Fair Lady (1956) e nel film Pretty Woman (1990),
I’aspetto estetico, che affronta 1 motivi della creazione della vita e del rapporto tra un
artista e la sua opera d’arte, o ancora I’aspetto di genere, per cui € un uomo che da la vita
e plasma una donna. Ad ogni modo, ciascuna caratteristica del mito non ne esclude
un’altra nella storia della lunga ricezione del racconto. In Russia non furono i simbolisti
1 primi ad interessarsi al mito di Pigmalione. Il motivo inizio a sedurre molti autori gia a
partire da Puskin. In Puskin vengono ripresi due motivi dalla leggenda di Pigmalione,
ovvero il motivo della statua animata, nella piccola tragedia Kamennuwiii cocme (1830),
dove la statua di un comandante prende vita per punire Don Juan, e in Meonsiii 6caonux:
llemepbypackas nosecmw, in cui il monumento di bronzo della capitale pietroburghese

inizia una folle corsa contro il protagonista, e il motivo della donna frigida e statuaria,

ripreso nella poesia Hem, s He 0opoocy mamedcuvim Hacaadxcoenvem... (1831). Turgenev

331 Masing-Delic Irene, Creating the Living Work of Art: The symbolist Pygmalion and its antecedents, in
Grossman & Paperno, 1994, pp. 51-82.

332 Qvidio, Metamorphoséon libri XV, liber X, vv. 244-245.

5331 filosofi si rifecero al mito per speculare sull’abilita dell’uomo nel penetrare il mistero pit profondo
della natura, trattare il legame tra la materia e la mente o per discutere il potenziale umano di poter
rivaleggiare con la atto creativo di Dio.
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si rifa a quest’ultimo per la sua Anna Sergeevna Odincova in Omyst u demu “Padri e
Figli” (1862). Una delle caratterizzazioni piu importanti del motivo di Pigmalione in
quegli stessi anni ¢ ad opera del poeta Evgenij Abramovi¢ Baratynskij (1800-1844) in
Cxynvnmop (1841). Baratynskij usa il motivo per esprimere la propria visione dell’artista,
in grado di creare realiora superiori ai meri realia. La sua Galatea prende vita in senso
metaforico. Ella viene liberata dalla sua non esistenza di pietra quando ’artista incarna in
lei il proprio ideale di bellezza e Galatea cosi si rivela non un’imitazione della natura ma
specchio del mondo interiore del suo creatore e prova di una forza creativa che
probabilmente ¢ in grado di superare anche il primo creatore. Successivamente, una
variante russa particolarmente innovativa della lettura pedagogica del mito di Pigmalione
viene offerta da Ivan Aleksandrovi¢ Goncarov (1812-1891) in O6rnomoe (1859). Qui il
motivo viene doppiamente decostruito, poiché abbiamo una versione realistica dove la
prigione di pietra di “Galatea” ¢ un corpo umano fatto di carne e sangue (non
diversamente da altre varianti occidentali), ma soprattutto perché ¢ un personaggio
femminile (Olga) a vestire 1 panni dello scultore, mentre il protagonista eponimo maschile
ha il ruolo della ninfa passiva, una sovversione dei ruoli del motivo classico. La natura
erotica e filosofica del mito di Pigmalione diede poi ai filosofi Nikolaj Fédorovi¢ Fédorov
(18287 -1903) e Vladimir Sergeevi¢ Solov'év (1853-1900) il materiale grezzo di cui
avevano bisogno per creare la loro dottrina dell’arte e dell’immortalita. La variante del
motivo che lega il mito al problema dell’immortalita ¢ la prima variante puramente
russa®**. Entrambi credevano che gli scopi ultimi dell’arte fossero la vita e la realta. Per
Fédorov I’arte non deve essere scissa dalla vita per renderla perfetta o immortale e per
Solov'év, 1l filosofo piu apprezzato dai simbolisti, 1 fattori estetici avrebbero potuto
perfezionare I’umanita, portando prima alla resurrezione dei morti e poi all’immortalita
dei vivi. Invece di imitare la natura su tele, sulla pietra, su uno spartito o sulla carta, I’arte
dovrebbe operare una sorta di magia metamorfica su cid che descrive, modificandolo
dall’interno e animandolo, nel senso di “dare a esso un’anima”. Ne emergerebbe una
bellezza perfetta in grado di donare I’immortalita sia agli oggetti che alle forme vitali. La
versione solov’éviana del mito € coerente con la sua visione cristiana, per cui la possibilita
dell’artista di dare la vita eterna non ¢ percepita come una sfida alla potenza del creatore

ma come un ulteriore avanzamento del suo piano imperscrutabile. In Tpu nodsuea (1882),

534 Masing-Delic, in Grossman & Paperno, 1994, pp. 60-61.
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Solov’év articola i risultati di Pigmalione in tre fasi: una prima fase che ha termine dopo
aver modellato il corpo divino dell’amata, una seconda fase in cui I’opera di creazione ¢
portata avanti da Perseo, che sconfigge il drago della morte (provvisoriamente)
mostrandogli il suo aspetto mostruoso e una fase finale in cui Orfeo sfida la morte a una
battaglia letale per il recupero di Euridice, compiendo 1’ultimo vero compito dell’artista,
ovvero superare la morte. La variante del mito di Solov’év insieme ad opere quali The
Portrait of Dorian Gray (1890) si fecero importanti mediatori nella percezione del mito
antico nel modernismo russo. La nozione che I’immaginazione artistica combinata
all’energia di un sublimato erotismo potesse compiere una potente magia
trasformazionale, capace di superare persino la morte, divenne una delle metafore piu
trattate negli scritti dei simbolisti russi. Percio Pigmalione, che diede vita alla sua stessa
statua, divenne uno degli emblemi preferiti dell’artista. Era come se il mitico scultore
avesse anticipato le loro aspirazioni teurgiche, un vero artista che aveva trasceso i limiti
dell’arte, dando non solo un’anima a un oggetto inanimato, ma creando I’immortalita. I
simbolisti volevano dimostrare di star continuando ’operato di Pigmalione, Perseo ed
Orfeo. Il passaggio successivo sarebbe stato quello di trasformare 1’amata empirica, la
donna piena di difetti, in un’opera d’arte immortale, 1’incarnazione del Das Ewig
Weibliche “Eterno femminino”, convergendo le energie del desiderio erotico in un potere
creativo sublime capace di compiere la metamorfosi. L’ oggetto da trasformare diventa la
donna, poiché la femminilita della materia viene associata alla femminilita della natura.
Natura, materia e carne (la donna) sono cio che piu necessitano di una “rivitalizzazione”.
Nel processo di trasformazione non sarebbe cambiata solo I’amata ma anche il poeta
stesso. Entrambi sarebbero divenuti lo specchio I’uno dell’arte in un’unione perfetta, non
sessuale, ma fortemente eroticizzata. Nella metafora dell’incarnazione dell’ideale (Das
Ewig Weibliche) nel reale (la donna) c’¢ una notevole analogia con la religione. Dai poeti
simbolisti, I’artista ¢ paragonabile a Dio che crea il mondo, proprio come il Logos divino
assume forma corporea in Cristo, come Pigmalione anima Galatea. Tale variante
simbolista del mito si trova espressa nelle sue piene potenzialita in due opere del secolo
d’argento: Bockpecuiue 6oeu. Jleonapoo da Bunuu (1900) di Dmitrij Merezkovskij, in
cui I’esito del mito € simile a quello del racconto di nostro interesse, € Téopumas r1ecenoa
(1907) di Fédor Sologub. Nel romanzo di Sologub, Trirodov, “Pigmalione”, riesce a

trasformare la sua Liza in Dulcinea e, allo stesso tempo, a cambiare sé stesso da un
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eccentrico insegnante rinchiuso nella sua torre d’avorio al re Georgij, il cui nome
simbolico prova che rispetto a Perseo e ad Orfeo, lui ¢ riuscito a sconfiggere il drago della
morte per sempre. In Jleonapoo oa Bunuu, I’omonimo protagonista fallisce nel rendere
immortale la Mona Lisa nel senso teurgico inteso dai simbolisti. Riesce ad immortalare
solo la sua immagine, ma non la fonde con la modella. Invece di darle la vita eterna le ha
solo donato I’eterna morte, perché tutti coloro che la guarderanno o tenteranno di
riprodurla nei secoli avranno davanti solo un fantasma. In 7puoyame mpu ypooa il motivo
di Pigmalione riprende delle caratteristiche di alcune delle presenti varianti e allo stesso
tempo introduce un elemento di novita. Ad assumere il ruolo di Pigmalione non ¢ un
uomo, come nelle versioni occidentali, ma una donna, che differentemente dal Pigmalione
femminile di Goncarov, ¢ unita in una relazione con un’altra donna. Come nella versione
originale, Vera crea la sua amata come Pigmalione crea la sua “Galatea” (“Bepa mens
nemaetr’”’), come nella variante simbolista del mito, Vera rapisce la narratrice allo scopo di
incarnare in lei il suo ideale di bellezza. In un certo qual modo, Vera riesce a donare
un’anima all’amata: la nutre continuamente, la libera da un destino in cui sarebbe stata
infelice, incerta su chi fosse davvero, e la educa, come accade nelle trasposizioni
occidentali del motivo (Pygmalion di Shaw) aspramente giudicate dalla critica
femminista contemporanea, ma fallisce nei passaggi successivi voluti dai simbolisti:
trasformare sé stessa e renderla immortale. Vera afferma “SI te6s caenaro npekpacHoi,
OTOMY 4TO s IpekpacHa” e per un periodo ci riesce; tuttavia, 1’anonima protagonista
arrivera ad avvertire questa metamorfosi come un’imposizione su chi ¢ davvero (“B
CYIIHOCTH, sl KaMEJIMH JIF00JII0, a He po3bl. OTo Bepa cBou po3sl MHE nipunucaia’) € Vera
non riuscira ad essere uno specchio dell'amata, infatti mentre I’una iniziera a fiorire,
I’altra man mano si lascera morire. Le ragioni del suo insuccesso possono essere
molteplici. Innanzitutto, il suo desiderio di donare I’amata agli altri pud apparire un
ostacolo in virtu del fatto che un’opera che comincia ad appartenere alla folla, allo
spettatore, non appartiene piu al creatore e cessa 1’unica genuina esistenza che fino ad ora
non ¢ stata interrotta, o, al contrario, ¢ proprio 1’isolamento che impedisce al miracolo di
compiersi. Nel mito di Pigmalione, ’artista provoca la liberazione della sua donna
d’avorio dalla segregazione originaria della pietra e incoraggia I’opera d’arte ad essere
inclusa nello spazio sociale della comunicazione estetica. Nell’unione di Vera e la sua

amata cid non avviene se non sul palco, quando Vera permette all’eroina di esibirsi
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insieme a lei. Il resto del tempo, nonostante le esigenze sacrificali dell’attrice, vive in una
doppia prigione, I’immagine che Vera ha di lei e I’appartamento che dovrebbe essere il
loro nido d’amore. Un’altra spiegazione che differenzia I’atto creativo del Pigmalione
originale e di questa sua ultima alter ego ¢ che la metamorfosi, nel primo racconto, si
ottiene grazie al beneplacito della divinita, mentre Vera, ci dice ’anonima protagonista,
“ne ymeeT Mosuthes ™%, 11 suo fallimento ¢ implicito nella contraddizione tra il suo nome
e le sue azioni. Oppure, la ragione reale risiede nel sottotesto della narrazione.
Nell’incapacita di raggiungere 1 risultati sperati dai simbolisti, Ekonen ha voluto vedere
una critica sottesa al cinismo di guardare una dama come a un materiale grezzo>*°. La
studiosa, insieme a Ryabov>*’, ritiene, infatti, che il comportamento di Vera sia quello di
un uomo e che il racconto sia una rielaborazione della variante del motivo di Pigmalione
in cui un uomo anima una donna e le da vita. Cio sarebbe testimoniato, oltre che da quegli
aspetti che in precedenza abbiamo mostrato potessero incarnare in Vera il principio
maschile, in alcune affermazioni dell’anonima eroina. Per esempio, in un passaggio si ha
addirittura una reductio ad absurdum, quando la narratrice dichiara “ykyTana mens,
OTTANIKMBAsl, BPOJe Kak MecAT pskaHoe Tecto” 8 (T. m. y., c. 26; Trad., p. 26), facendo
riferimento ad un’attivita, I’arte culinaria, da sempre collegata al genere femminile.
Discutibilmente, il motivo di Pigmalione non si esaurisce nella relazione tra Vera e
I’anonima protagonista, anzi trova il proprio compimento al di fuori di essa con
I’intervento dei trentatré artisti, che possono suggerire un’ulteriore inversione di
tendenza. Quando I’eroina si arrende alle vedute dei trentatré pittori, € in quel momento
che lei ottiene la liberazione dalla propria prigione di pietra (I’indeterminazione e la
dipendenza da altri personaggi) e I’inserimento nello spazio sociale della comunicazione
estetica. Adottando una tale prospettiva, sarebbe in realta Vera I’elemento relegante per
la narratrice e 1 trentatré artisti, 1 trentatré Pigmalioni che donano I’anima a Galatea.
Secondo una prospettiva solov’éviana, possiamo addirittura affermare che Vera abbia
agito nelle vesti di Pigmalione e di Perseo e abbia, attraverso I’educazione della ragazza,
modellato il corpo perfetto dell’amata. Successivamente, i pittori hanno assorto il ruolo

di Orfeo e quello che i simbolisti vedevano come il loro compito, ovvero trasformare la

335 “non ¢ in grado di pregare”.

336 Jkonen, 2011, c. 201-204.
337 Pa6os, 1997, c. 11.
538 “mi avvolse, € a spintoni, come se stesse impastando farina di segale”..
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donna in difetto in un’opera d’arte vivente, poiché, come sappiamo, alla fine I’anonima
protagonista riesce a vivere per sé stessa e non per nessun altro. La studiosa Renate
Lachmann associa il mito di Pigmalione alla leggenda ebraica del Golem all’interno di
un filone che tratta del gesto di creazione divina da parte dell’'umanita>°. Nella mitologia
ebraica e nel folklore medioevale, il golem era una statua d’argilla a cui veniva infusa
un’anima. Secondo la leggenda, le persone a conoscenza dei poteri legati ai nomi di Dio
erano in grado di riprodurre il gesto con cui Dio ha infuso Adamo dell’alito di vita,
permettendo la nascita di una creatura che avrebbe compiuto la volonta del costruttore.
Per Lachmann, nella storia di Pigmalione lo scultore riproduce un atto creativo della
natura, mentre nel mito del Golem si parla di un atteggiamento di rivalita da parte del

“mago” nei confronti del Dio creatore, un atto di aybris*#

. Il racconto della Annibal, per
I’esperta tedesca, sarebbe riconducibile piu al mito di Pigmalione che a quello del Golem,
eppure confrontando le due narrazioni ¢ possibile riscoprire un legame anche con essa.
Nelle versioni piu diffuse della leggenda ebraica, un protagonista, il mago, (prendiamo
per esempio la storia del rabbino Jehuda Low ben Bezalel di Praga) da vita a dei golem
per sfruttarli come suoi servi, scrivendo sulla loro fronte la parola /28 (verita). Gli schiavi,
con il passare del tempo, diventavano sempre piu grandi, fino a ribellarsi alla volonta del
mago e a distruggere tutto cio che incontrava, compreso il creatore. In Tpuoyamos mpu
ypooa, Vera, volendo incarnare il proprio ideale di bellezza nell’anonima eroina, tenta
anch’essa di imitare un’opera divina, ma, come dicevamo, senza chiedere il soccorso e il
beneplacito della divinita. Anche il suo ¢ un atto di Aybris. Come i maghi ebrei, imprime
nella ragazza la sua “verita” per darle la vita e lei si comporta quasi come una servitrice
dell’attrice, ma alla fine perde il controllo della propria creazione, che pian piano acquista
una volonta piu forte, si separa da lei e ne causa la distruzione. Entrambe le storie
sembrano suggerire che tentare di replicare la potenza celeste di Dio conduce a risultati
disastrosi. E un invito, presente in cosi tanti racconti, ad evitare gli eccessi di superbia,

coerente con lo spirito cristiano dell’autrice.

539 Lachmann, in Drubek-Meyer, Kosta, Meyer, 1999, pp. 131-153.
340 Ivi, p.131,
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4.4.2. Motivi filosofici: Platone, Solov’év e Ivanov

Tpuoyams mpu ypooa rientra nei ranghi del roman a clef grazie al ricchissimo sottotesto
di cui ¢ dotato. E un romanzo chiave dal punto di vista autobiografico, perché si basa su
una vicenda nota all’interno del circolo ristretto della “torre”, dal punto di vista parodico,
perché in un certo qual modo gioca con le convenzioni, le idee e gli atteggiamenti dei
simbolisti frequentati dall’autrice, e infine dal punto di vista filosofico, per 1 tanti
riferimenti alle concezioni di tre filosofi molto apprezzati dell’epoca: Platone, Solov’év
e lo stesso Ivanov. Tutta la vita nella “torre” degli Ivanov era costruita a modello del
2vurooiov (V1 a.C.) di Platone. Era proprio uno di quei miti ai quali i simbolisti volevano
conformarsi per la creazione di un’esperienza di realizzazione estetica dell’esistenza. La
dottrina di Platone che piu di tutte interessava agli Ivanov era quella dell’ Eros, concepita
come una scala che conduce agli déi. Di cio si trova una traccia importante nel racconto
di Lidija Zinov’eva-Annibal. In Tpuoyams mpu ypooa, 1’autrice rielabora il contenuto del
2vurmooiov di Platone, soprattutto il discorso di Diotima, secondo le regole del
modernismo e adattando i1 temi dell’amore e della bellezza a riflessioni su vicende
personali. A un certo punto del dialogo platoniano, Socrate inserisce una cornice
narrativa, per cui riferisce un discorso non suo ma di una donna, Diotima, sapientissima
sulle cose dell’Eros. Diotima istruisce sulle gradazioni della bellezza, sulla natura
intermedia dell’Eros e sul desiderio di immortalita e sapienza®*!. L'Eros ¢ desiderio di
procreazione e possessione del bello, variamente perseguito, il cui ultimo fine ¢ la ricerca
dell’immortalita. Tutti tendono a questo percorso che perod non ¢ intrapreso da chiunque.
Chi vuole, parafrasa Socrate, deve iniziare in gioventu, trovare un corpo bello e giovane
che ispiri a produrre bei ragionamenti. Ma molti corpi sono belli, percio, per amare
qualcuno davvero, bisogna poi rivolgersi all’anima, cio che di piu sublime c’¢ in un essere
vivente. Il risultato di tali azioni porta alla procreazione della bellezza da parte delle
anime. Socrate aggiunge che gli uomini e le donne impegnati in una relazione, possono
essere piu interessati nell’atto della procreazione fisica per il prosieguo della specie. Di
conseguenza I’amore omosessuale sembra essere superiore a esso, poich¢ mancando
I’interesse per la generazione di figli, le anime piu favorevolmente partoriscono bellezza.

\

E importante notare anche che 1’omosessualita nel Xvumdaiov costituiva una vera e

341 Platone, 2000, 201d-212c.
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propria istituzione caratterizzata da una relazione tra I'anziano e il giovane amato a scopo
educativo e che si trattava di un’unione puramente maschile. Seguendo Platone, il filosofo
Vladimir Solov’év invoca il concetto della trascendenza della personalita grazie
all’amore. Il sentimento verso un altro essere vivente, verso il proprio ambiente sociale o
per il cosmo pud condurre I’'uomo verso I'unita divina. L’essere terreno verso il quale ¢
rivolto quest’amore altro non ¢ se non I’incarnazione dell’essenza divina ideale>*’.
Nell’articolo®® Penueuosnoe oeno Braoumupa Conosveséa (1910), Ivanov riprende le
concezioni platoniche filtrate da Solov’€v sul significato dell’amore, attribuisce loro un
valore epistemologico e le inserisce nel quadro della sua dottrina teologica. Nasce cosi la
teoria dello speculum speculi, secondo la quale 1’'uomo, in quanto essere naturale, ¢
specchio vivente dell’universo in cui tutte le cose si riflettono in maniera distorta. Tutto
ci0 che si conosce risulta percio fortemente fallace. L’unico mezzo per contrastare 1’errore
¢ I'unione con un altro essere naturale, che, comportandosi come specchio dello specchio,
puo correggere la distorsione. L’amore appare dunque un prerequisito necessario per la
conoscenza, poiché la verita ¢ accessibile solo nella forma dell’amato. Nell’atto della
contemplazione di quest’ultimo ¢ persino possibile scorgere Cristo. Accade anche, pero,
che due persone che si avvicinino troppo e arrivino a comportarsi come un unico essere.
Se ci0 accade, si rivela necessario introdurre una terza persona per raggiungere di nuovo
I’equilibro: da qui deriva la dottrina dell’unione a tre di Ivanov. In Tpuoyams mpu ypooa
1 motivi del parto della bellezza, dell’eros e dell’amore omosessuale formano un’asse
sulla quale ¢ costruita la trama, ma essi vengono, in un certo qual modo, parodiati o
decostruiti. La storia d’amore centrale ¢ una storia d’amore omosessuale secondo lo
scenario platoniano: una donna piu anziana, amante dei bei corpi e dei giovani, si mette
alla ricerca di una donna piu giovane attraverso la quale vuole partorire la bellezza,
renderla immortale e migliorare sé stessa nel processo. La prima grande differenza ¢ che
c’¢ un’inversione di genere. Si parla di due donne e non di due uomini come nel modello
di Platone. E un distaccamento importante, che porta quasi a chiedersi se nell’unione
creativa fra donne possa avvenire quello che per Platone avviene tra uomini. Il finale del
racconto sembrerebbe suggerire un esito negativo, come riportato da Ekonen, in quanto

tra le due ragazze non viene partorita alcuna e non si mostra nessun avanzamento

342 Conosbes, 2022.
543 https://www.v-ivanov.it/brussels/vol3/01text/02papers/3_143.htm
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spirituale, come avrebbe voluto Solov’év. Il fallimento delle due donne, tuttavia, non ¢
imputabile al loro genere, ma alla loro mancata applicazione di tutti i precetti platonici. E
fondamentale, secondo Diotima, passare dall’amore del corpo a quello dell’anima per
salire sulla scala dell’Eros, ma per Vera e la sua amata, I’anima non importa. La prima
dice che non le interessa (“Ho mymmm TBoeit He 3Hat0. He 3Hat0, ecTb i aymia. M He Hy)Ha
OHa MHe, IIOTOMY 4YTO MpeKpacHo TBoe Teno”’) e la seconda presta attenzione solo alla
bellezza fisica dell’amante. Il disinteresse rispetto all’anima impedisce anche
I’avvicinarsi al divino, come postulato da Solov’€v. Invece di avanzare verso Dio, ¢’¢ un
progressivo allontanamento da lui. Vera, prima degli eventi principali del racconto,
pregava sempre, mentre adesso non ¢ piu in grado di farlo e I’anonima eroina, man mano
che ci si avvicina al climax del racconto, smette di invocare ’aiuto della [Japuya “la
Regina”. La teoria dello speculum speculi di Ivanov necessita di essere guardata piu da
vicino®**: Vera funge da specchio “riparatore” per 1’anonima protagonista, la libera dalla
confusione iniziale su sé stessa, la determina e la fa crescere nella bellezza senonché, a
un certo punto, le due sono troppo vicine e lo specchio 1’una dell’altra, si confondono e
si fanno del male a vicenda. In un tale contesto, 1’intervento dei trentatré artisti si
configura come una necessita per poter correggere la distorsione. Il sacrificio che Vera
accetta di compiere, donando I’amata ai trentatré artisti, € giusto in virtu della teoria degli
specchi. Non ¢ un caso che trentatré sia un raddoppiamento di “tre”, simbolo della trinita
e numero dei partecipanti dell’unione immaginata da Ivanov. La posizione che il racconto
di Lidija Zinov’eva-Annibal assume rispetto a tali dottrine filosofiche ¢ fondamentale a
livello narrativo, giacché 1 motivi di Ivanov, Platone e Solov’év vengono incorporati nel
sottotesto della trama e sono facilmente riscontrabili dopo aver condotto un’analisi della
storia alla luce delle loro concezioni. L’autrice, pero, continua a confondere le acque
riprendendole per degli aspetti ma ribaltandole per altri e introducendo elementi non
considerati dagli autori (come la relazione lesbica), privando a una prima lettura la
possibilita di dare una sentenza definitiva su quali possano essere stati i suoi giudizi finali

su tali dottrine, ma dando agli esegeti un sempre fertile terreno di discussione.

54 11 racconto € ricco di specchi e di occhi che fanno da specchio, simboli che si legano a questa teoria
ivanoviana.
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Capitolo quinto

Strategie narrative e tecniche compositive di Tpuouame mpu ypooa

5.1. Tecniche compositive: ’espediente del diario

Lo studio degli elementi strutturali di una narrazione non ¢ e non dovrebbe essere
limitante, ma piuttosto un invito a leggere i testi letterari in modo tale da risvegliare i loro
diversi significati. Dopo aver scavato dietro all’arrangiamento della narrazione e alla
ripresa di immagini dalla tradizione, rivolgiamo la nostra attenzione al livello delle
strategie impiegate dall’autrice per ottenere un certo effetto sul lettore. Uno degli
espedienti piu ingegnosi usati da Lidija Zinov’eva-Annibal ¢ la narrazione diaristica, in
un racconto in cui, non diversamente dal romanzo epistolare, la narrazione € incorniciata
all’interno di 27 voci di diario ad opera dell’anonima eroina, narratrice omodiegetica dei
fatti. Il diario letterario € un genere che impone tanto sul lettore che sullo scrittore degli
obblighi. L’unita basilare della composizione, il frammento, presenta una diversa serie di
sfide rispetto ad altre modalita di scrittura e alla stesura di un diario nella vita reale. Per
esempio, se 1’autore del diario vuole parlare di una persona non necessariamente la
descrive come si farebbe in un’opera letteraria. Puo tralasciare dei dettagli considerati
non rilevanti, semplicemente perché trattandosi di un testo di cui lui stesso sara 1l fruitore
non ha bisogno di indugiare su di essi. Di conseguenza, 1’artista che desidera utilizzare la
suddetta forma ¢ forzato a dispiegare espedienti che seppur si avvicinino agli strumenti
della presentazione letteraria non devono tradire la finzionalita del prodotto. Il fatto che
’autrice abbia scelto di esporre la propria opera & poi interessante per diverse ragioni>*’
ma, in termini narratologici, solleva due quesiti: qual ¢ la funzione del diario come tecnica
narrativa? Come si relaziona al livello tematico e a quello autobiografico nella storia? La

narrazione diaristica ¢ definita “roman personnel, an Ich-Roman, a first-person novel in

5% Lidija Zinov’eva-Annibal, guidata da un senso di immensa coscienziosita, di giustizia e compassione
per gli sventurati e gli indifesi, ha sempre preferito la forma di un diario perché le consente di cogliere il
dolore, l'acutezza dell'esperienza, il brivido dei sentimenti. Oltre a Tpuoyame mpu ypooa, sotto forma di
voci di diario, vengono presentati i pensieri e i sentimenti degli eroi delle storie [lomozume Bui! e 3a
pewemky, ma anche i racconti scritti in prima persona Orexmpuuecmso e "Kowka assomiglisano a un
diario.
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99546

which the narrator is a protagonist in the events he records o “a fictional prose

narrative written from day to day by a single first-person narrator who does not address

himself to a fictive addressee or recipient”>*’

nel quale chi scrive “writes about events of
the immediate past — events that occur between one entry and the next”>*3. Tale scelta,
solitamente, riflette un preciso fine artistico: veicolare un’impressione di veridicita e
immediatezza, mostrare lo sviluppo dei personaggi da un punto di vista intimo, presentare
variazioni su un tema o su un’idea, stabilire un contesto per ironia drammatica, etc.>*’
Per il suo pregio di poter trattare della sfera privata, la narrazione diaristica fornisce
I’occasione di presentare un punto di vista inedito su storie scandalose (come questa, che
¢ una storia d’amore tra due donne) ed ¢ stata considerata da diversi studiosi una forma
privilegiata di narrazione femminile. Una prima funzione universale del diario ¢ stabilire
il tono della narrazione. A questo scopo si rivela importante anche la struttura della pagina
(titoli, sottotitoli, lunghezza, etc.), che influenza il modo in cui leggiamo il contenuto. La
narrazione ininterrotta, comune nella maggior parte dei romanzi e dei racconti, non invita
I’occhio a fare dei salti mentre si consuma 1’oggetto letterario®*°. Nel diario, invece, le
possibilita di consumazione del materiale sono pressoché infinite. Alcuni paragrafi o
annotazioni catturano gli occhi piu degli altri perché variano in lunghezza o per titolo. A
volte, una nota potra terminare con una frase completa, altre con una sola parola, oppure
alcuni passaggi possono essere piu curati mentre altri piu scarni. Osservando la lunghezza
delle note in Tpuoyams mpu ypooa, possiamo notare la loro discontinuita: le piu lunghe
sono quelle in corrispondenza delle analessi, del racconto o delle riflessioni sul passato
dei personaggi, e dei passaggi in cui si sta preparando uno degli eventi culminanti della
storia. Strategicamente, la prima notazione del diario € piu breve delle successive quattro,
non chiarisce subito la situazione narrativa alla prima lettura e percio cattura I’attenzione
immediata del lettore e accresce la curiosita di proseguire per capire qualcosa in piu di

ci10 che sta leggendo. Per quanto concerne 1 titoli, ci si accorge che la registrazione degli

eventi non ¢ necessariamente quotidiana (si passa per esempio dal 18 gennaio al 2

546 Field, 1989, p. 1.

347 Martens, 1985, p. 4.

38 Ivi, p. 5.

54 Martens, 1985, p. 26.

550 L’autore chiede e si aspetta dal lettore medio una corrispondenza tra il metodo di presentazione scelto
e ’ordine di consumazione del fruitore, percio la presentazione della pagina ha un valore nell’atto
creativo e in quello di lettura.
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febbraio o dal 17 febbraio al 10 marzo) e che due note hanno un’intestazione diversa da
tutte le altre: 37 oexabps. Pano ympom e Anpensv. La voce del 31 dicembre ¢ caratterizzata
dall’indicazione del momento della stesura, la mattina presto. Apparentemente il
contenuto ¢ privo di eventi significativi, ma in realta esso si concentra su uno dei simboli
piu significativi del racconto, la pantera che si lecca, che, come vedremo, ¢ emblema di
una delle protagoniste e contiene un passaggio specifico che ne prevede le sorti finali. La
nota di aprile ¢ quella che conclude il racconto e il suo significato pud sembrare piu
intelligibile: il diario viene compilato per volere di Vera che in questo momento della
storia ¢ morta. Scegliendo di non determinare la voce con una data piu precisa, la
protagonista potrebbe voler indicare che si tratta dell’ultima volta in cui scrivera sul

diario.

La forma diaristica ¢ la scelta ideale anche per la possibilita da parte del narratore di
esternare preoccupazioni e pensieri ossessivi, riflessioni e sentimenti vari. E un
espediente che, rispetto ad altri tipi di narrazione omodiegetica, rafforza I’empatia tra il
narratore e il lettore, per cui quest’ultimo non ha altra scelta se non simpatizzare per
lei/lui. Una qualita che permette alla forma diaristica di essere anche un mezzo perfetto
per “I’esposizione”. L’esposizione ¢ uno strumento letterario che viene utilizzato per dare
informazioni al lettore attraverso il dialogo, la descrizione, le analessi o flashbacks o il
narratore. Come notato gia da diversi studiosi della narrativa a partire da TomaSevskij,
I’esposizione costituisce una delle parti piu delicate nell’intessitura della narrazione.
Rischia, infatti, di indebolire la curiosita del lettore o la consistenza mimetica del racconto
se il modo di dare le informazioni risulta troppo macchinoso. Il diario permette di aggirare
il pericolo, dando al personaggio la possibilita di monologare liberamente sulle
informazioni che 1’autore desidera veicolare. Dal punto di vista della storia della
letteratura, la struttura frammentaria della narrazione diaristica offre I’opportunita di far
uso di due delle caratteristiche chiave della scrittura modernista: il flusso di coscienza e
il salto temporale. Nell’esternazione ininterrotta dei suoi pensieri, I’anonima narratrice di
Zinov’eva-Annibal alterna momenti di timore e paranoia rispetto alle azioni dell’amata,
a situazioni in cui venera ogni suo gesto, passaggi critici o personali, ricchi di malinconia,
al desiderio di assecondare ogni capriccio di Vera, in una catena che da un punto di vista
logico puo talvolta sembrare contraddittoria, ma che nella lettura suona estremamente

naturale. In Tpuoyame mpu ypooa non ci sono eccessivi salti temporali, eccetto quelli gia
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ampiamente discussi, ma il frammento riesce a produrre un ulteriore effetto altrettanto
affascinante sul lettore che risiede nella chiusura di ogni nota. Essa produce un effetto di
curiosita nel fruitore nonostante venga assecondata poco dopo, in misura maggiore
rispetto alla fine di un comune capitolo. Prendiamo le ultime righe dei giorni 16 dicembre,

22 dicembre, 30 dicembre e 1° gennaio:

16 nexabps: “Monuiack, 9ToObI He CITYYHIIOCh HUKaKOM 6ebl OT Toro rojioca Bepuna®™!.”

22 nexabps: “He mokaxy eif 3THX 3amuceid. .. Bot, BOT e€ 3BOHOK. .. 5%

30 nexabps: “Ha 4To MHe NOPTPET WM 4TO OB TaM HU Ob110? S ke cyacTampa™3.”

1 saBaps: “Ecnu Bepa ymperT, To U sI, KOHEUHO, ToKe. YObI0 ce0sl, HO 4TO XKe JeNaTh?
Tax HenpuATHO OKOHuUMIAck Betpeda Hosoro roga®™.”

La chiusa del 16 dicembre dimostra il culmine delle paure che la protagonista ha espresso
nel corso della giornata riguardo le parole dell’amata. Al lettore attento le sue parole non
sembreranno messe li a caso, ma le percepira come il primo segno che le previsioni di
Vera in qualche modo si avvereranno. La nota del 22 dicembre, invece, termina
all’improvviso, annunciando l’arrivo di Vera. Questo passaggio fa sfoggio della
quintessenza della potenzialita del frammento. L’interruzione ex abrupto combinata con
il salto temporale dell’inizio della nota successiva genera una certa curiosita nel conoscere
gli eventi intercorsi da un momento a un altro. Nell’ultimo rigo del terzo frammento,
’autrice utilizza I’ironia drammatica e fa inserire nelle pagine della protagonista una
domanda che si rivelera fondamentale nel finale del racconto. Un quadro, infatti, € proprio
quello che servira all’anonima eroina per arrivare al compimento del suo percorso.
Nell’ultima nota presa in esame, I’anonima eroina fa una dichiarazione precisa su quali
saranno le sue sorti nel caso della morte di Vera. Preannuncia il suicidio, un gesto forte,
per cui il lettore puo chiedersi se cio avverra. Oltretutto, trattandosi di un racconto dai
toni decadenti, la lettura non “dilettantesca”, per dirla alla Vygotskij, lascia immaginare
che cio avverra per le note convenzioni di genere che rendono il suicidio un fopos in

questo tipo di letteratura.

“Ho pregato perché la voce di Vera non chiami qualche sventura”. (T. m. y., c. 10; Trad., p. 10);

532Lvi, p. 13. “Non le mostrerd queste pagine... Eccola, ecco la sua scampanellata...” Ivi, p. 13.

333Ivi, p. 16. “E a che mi serve un ritratto o qualunque altra cosa, dal momento che sono felice?” Ivi, p.
16.

S%41vi, p. 18. “Se Vera morira, allora certo morird anche io. Mi uccidero, che altro potrei fare? In questo
doloroso modo ¢ terminata la nostra sera di Capodanno.” Ivi, p. 18.
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Quello che abbiamo visto fino ad adesso riguarda le caratteristiche della forma del diario
in generale. Volgiamo il nostro sguardo alle specificita esclusive del diario della
protagonista di Lidija Zinov’eva-Annibal che c¢i rimandano al secondo quesito posto
all’inizio del paragrafo. Da un punto di vista oggettivo il diario € un testo privato che
contiene 1 segreti e i1 pensieri piu intimi per antonomasia. Conseguentemente, la scelta
della forma diaristica ¢ anche uno strumento per reclamare autenticita. Il diario
dell’anonima eroina, a confronto con altri esempi, viene scritto per scelta dell’amata Vera
e le due sono solite leggere i passi dai loro rispettivi diari. Una tale pratica pud mettere in
dubbio la veridicita del racconto dell’anonima eroina, la quale, ¢ probabile che non si
esprima al massimo della sua sincerita, perché sa che quanto scrive sara letto senza
censure a Vera. Ne risulta un punto di vista soggettivo alterato perod dal punto di vista
dell’altra protagonista (con I’esclusione della nota datata 22 dicembre, quando la
narratrice afferma che nascondera le pagine di quel giorno per non farle leggere a Vera).
Tutto ci0 ha un riferimento nella vita reale. I membri della societa di Hafiz, la societa
“maschile” di Ivanov in cui I’unica donna a prendere parte era proprio 1’autrice,
compilavano dei diari frammentari (come il diario dell’anonima eroina) e durante le loro
riunioni li leggevano a turno come facevano con i versi poetici®>, un rituale che si riflette
anche nella pratica letteraria. Olga Matich in merito afferma “the diary could be seen as
the archetypal symbolist text” perché ¢ un testo che nella sua versione simbolista sfida 1
limiti tra arte e vita e tra testo privato e letteratura. Come nel diario dell’anonima eroina,
1 diari dei simbolisti contengono le loro riflessioni, ma sono scritti anche per essere letti
durante un consesso di artisti. Ancora in riferimento al fattore dell’autenticita, ¢ altrettanto
significativo che la narratrice si trovi a parlare di sé nell’atto di compilazione del diario:
“MHe ctparHo. OT 3TOro 5 ceNa BOT 3anuchiBaTh>>0”; “Ilumy u miaay>”; “Criumnry, 4To
060 MHE**”; “3rech s mpephiBato...>”; “dq XoTena Bce 3amucaTh, HO s He Mory~*"”, etc.

Tale aspetto collega il testo al concetto di metafiction®®’; questi passaggi veicolano nel

lettore I’impressione che il testo si stia formando proprio li davanti ai suoi occhi, in quello

355 Matich Olga, The Symbolist Meaning of Love: Theory and Practice, in Grossman & Paperno, 1994, p.
40.

336 “Ho paura. Per questo mi sono messa a scrivere”. (T. m. y., c. 13; Trad., p. 13);

357Ivi, ¢. 32. “Le scrivo attraverso le lacrime”. Ivi, p. 32.

338Ivi, ¢. 25. “Ne trascrivo le cose che mi riguardano”. Ivi, p. 25.

5% Ibid. “Mi interrompo qui...” Ibid.

50 Ty, c. 31. “Volevo davvero scrivere tutto, ma non posso”. Ivi, p. 31.

361 3konen, 2011, ¢. 195-197.
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stesso momento. Il lettore si trova in mano un artefatto, il diario, che esiste
contemporaneamente nella realta, come opera poetica di una scrittrice chiamata Lidija
Zinov’eva-Annibal, e nel mondo della storia, come diario di una donna senza nome. Si
tratta di un oggetto che va oltre al reale. Recuperando il termine usato da Schahadat,
potremmo definirlo “virtuale”. Sempre scavando nello sfondo autobiografico dell’opera
di Annibal, scopriamo che il diario dell’anonima eroina ¢ costruito allo stesso modo dei
diari personali reali dell’autrice. Anche i diari dell’autrice sono fatti di frammenti, piccole
note che si interrompono, flussi di coscienza infiniti, cambiamenti di umore, ma
soprattutto piccoli eventi quotidiani che vengono interpretati come simboli di qualcosa di
piu significativo. Confrontiamo percio dei passaggi tratti da voci datate 7-8 ottobre 1894

del diario di Lidija Zinov’eva-Annibal con un passaggio del racconto:

Ho ceromgns MHe Becelno, U sl Bce IICMYY: ITOJHO, Tak JU 3To? S cena mpudYechBaTh BOJIOCH H,
BCTpeyasi CBOM B3IJIJ B MOEM MaJeHBKOM 3€pKajie, sl BUXKY, YTO OH Becenbld (...) YTpo ObLIO
Takoe rpyctHoe. UTo 3a nepeMeHbl HeoXKuJaHHble, HenoruuHele. S ynrana ,, Triomfo della Morte®.
Kakas nmpaBma. OTdero Takue y:KacHbI€ BEIIM HAaXOJSAT TAKOW CHJIBHBIN OTKIMK B MOEH ayIie.
PasBe Mos myma 6omnpHa?>%?

1 sBapsi: HoBbli rox Mbl BeTpeyanu BaBoeM. LIBeTsl. Buno. 'amanu. Bock Ham BeUIHIICS 10
JKYTKOCTH OTYETIIMBO M Kpacuso. (...) 1 Bepa cmestmack npsiMo u3 crnes.

Tak mevanpHO ¥ 5KyTKO KOHYMJICS HAIIl IPA3IHUK (...) A MOXKET OBITh — KypraH He 3HaYUT MOTHIa?
Oruero g Takas cyesepHas?>®

La struttura e lo stile dei due passaggi corrispondono. L autrice inizia con una descrizione
di cio che ha fatto nella giornata (sequenza descrittiva), riferisce di un cambiamento di
umore (sequenza narrativa) e termina con una domanda sul proprio destino (chiusura

drammatica).

Abbiamo una risposta alle domande precedentemente poste. La scelta della forma del
diario da parte di Zinov’eva-Annibal ¢ un espediente che sembra derivare da criteri
estetici e narrativi, ma anche personali e autobiografici e si rivela una scelta artistica
estremamente ragionevole che si collega anche ai temi della storia: € un emblema perfetto

del orcusnemeopuecmeso, € una narrazione tipicamente femminile, ancora una volta, ¢

362 Ma oggi mi diverto e continuo a sussurrare: ¢ esauriente, no? Mi sono seduta per pettinare i capelli e,
incontrando il mio volto con lo sguardo nel piccolo specchio, vedo che ¢ allegro [...] Era una mattina cosi
triste. Che cambiamento inatteso e illogico. Ho letto il Triomfo della Morte. Quale verita. Perché cose
cosi terribili risuonano cosi forti nella mia anima. E se la mia anima fosse malata? Da H. A. Boromosos,
M. Baxren , /1. O. Cononka, 2007, c. 144.

363 Abbiamo festeggiato I’anno nuovo da sole, noi due. Fiori. Vino. Abbiamo letto il futuro versando
nell’acqua la cera sciolta. Le nostre cere hanno preso forme terribilmente nitide e belle [...] E Vera passo
dalle lacrime al riso. Cosi, nella tristezza e nell’angoscia, ¢ terminata la nostra festa [...] Ma se il tumulo
non stesse a significare una tomba? Perché sono cosi superstiziosa? (7. m. y., c¢. 18; Trad., p. 18);
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costruito in maniera ambigua e ha un valore artistico che si richiamava fortemente

all’ambito simbolista.

5.2. Strategie di inizio: I’incipit

L’inizio del racconto o “incipit” € per sua stessa natura una parte del testo cui i narratori
dedicano una scrupolosa attenzione. Un fatto confermato, banalmente, dall’esperienza
comune di un qualsiasi lettore, la quale mostra il delicatissimo ruolo svolto dalle prime
righe di una narrazione, che consiste nel delineare il contesto entro cui si svolgeranno gli
eventi, nell’indicare i fatti e nell’attrarre ’attenzione dei fruitori. L’incipit rappresenta
I’entrata nel mondo della storia e il momento che stabilisce I’interazione tra il lettore e il
testo. Parafrasando, I’incipit ¢ il luogo in cui I’autore tenta di legare il lettore all’opera.
Gli autori hanno a disposizione un numero cospicuo di modi con cui far iniziare il proprio
racconto, ad esempio, ricorrendo all’invocazione di qualche divinita per autenticare la
loro narrazione o fornendo indicazioni di spazio e di tempo che permettano ai narratari di
ambientarsi nel mondo dei personaggi. E una scelta dirimente che configura fin dall’inizio
il codice letterario, la coerenza stilistica e la coerenza tematica dell’intera opera.
L’approccio comunicativo di Andrea De Lungo riassume quanto illustrato nel ruolo

“codificante” dell’incipit, articolantesi in quattro funzioni:

1) la funzione seduttiva, che persegue I’obiettivo dell’istituzione dell’attrazione
emotivo-patemica tra narratore e narratario (o autore e lettore). Rappresenta un
pilastro della narrazione dal momento che ¢ I’emotivita a governare sia il legame
tra lettore e opera letteraria (esterno al racconto) sia quello tra soggetto-oggetto di
valore nella storia;

2) la funzione tematica, che si basa sulla presentazione degli argomenti che il
racconto intendera sviluppare. Essa puo essere esplicita, nel caso in cui 1 temi
trattati vengano subito elencati, o implicita, se essi vengono veicolati
dall’adozione di precisi criteri espressivi, marcatamente connotanti piuttosto che
esclusivamente denotanti;

3) la funzione informativa, la quale si occupa di costruire € mantenere in auge una

continua tensione tra cio che si vuole e puo rivelare e cid che s’intende, al
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contrario, dissimulare. Costituisce uno dei capisaldi della narrazione, poiché
stabilisce le modalita d’ingresso nell’universo finzionale dell’opera;

4) Ila funzione di drammatizzazione. Essa riveste il ruolo fondamentale della messa
in movimento della storia, stabilendo il ritmo dell’esordio, il quale pud essere

lento e riflessivo o rapido e incalzante.%*

Tenendo conto delle quattro funzioni, passiamo all’analisi delle caratteristiche dell’incipit

del racconto osservato:

1 nexadps.

CeronHsl 1 MpOCHYyJNach OYeHb paHO. ['opena cBeuya Ha MOEM CTOJMKE, Y Moeil mocrenu. Ha
KOJIEHSIX cTosa Bepa u, yTKHyBIIMCH B MOM MaTpall, miakajia. S cpocuia o 4eM.

— Bce HeBepHoe Ha 3emuie. U kpacoTa Toxe. Thl cocTapuILbes.

Ee nmuio Ob110 3amiakaHo, U CIIe3bl Kalall OTOBCIOY: U3 TJ1a3, W3 HOCY W U3 TITyOOKHX BPE30B B
yriax ee ry0, KOTOpbIE JIENal0T €€ POT TPAaruyHbIM.

S ckazana:

JTa’6s.
Ci troviamo di fronte a un tipo di incipit piuttosto comune: I’inizio in medias res. Sono
rari 1 testi narrativi in cui il principio della storia coincide con quello della fabula, in
quanto questa tipologia di incipit dona I’opportunita di aggiungere alla storia principale
dei retroscena, raccontati attraverso l’analessi esterna. La costruzione di un incipit in
medias res prevede che 1’autore tralasci degli elementi necessari alla comprensione della
storia, 1 quali verranno poi proposti all’attenzione del lettore in una fase successiva. La
coerenza tematica e ritmica prevede che a questo tipo di inizio vengano posposte delle
pause nella narrazione: al fine di ricostruire I’ordine degli eventi e di descrivere lo
scenario, 1 personaggi, il contesto e gli avvenimenti della storia sara necessario che
I’autore fermi la narrazione in alcuni punti per ritornare indietro e spiegare le ragioni del
perché dell’attuale stato di cose o il luogo in cui si svolgono i fatti. Quest’operazione pud
essere fatta dedicando un intero blocco di testo o seminando degli indizi su ciascuna
informazione rimandata in piu parti, le quali meritano un’attenzione maggiore da parte
del narratario per essere ricostruite. Dal punto di vista del lettore, I’inizio in medias res

produce diversi effetti. Scardina le comodita del lettore e lo costringe con la forza ad

364 Del Guido, 1997.

3651° dicembre: Stamani mi sono svegliata assai presto. Accanto a me, sul comodino, ardeva

una candela e Vera piangeva inginocchiata, la testa riversa sul mio letto. Le

ho chiesto il motivo. — Ogni cosa di questo mondo ¢ effimera, anche la bellezza. Invecchierai. Il suo viso
era gonfio di pianto, le lacrime le scorrevano dagli occhi, dal naso, dalle profonde pieghe agli angoli delle
labbra che rendono cosi tragica la sua bocca. Ho detto: — Si. (T m. y., c. 6; Trad., p. 6);
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approfondire e continuare la lettura per capirci qualcosa. L’incertezza che ¢ in grado di
generare attrae chi legge, mantiene alte le sue aspettative e, in alcuni casi, crea una
maggiore immedesimazione con il protagonista della storia. Nella nota iniziale di
Tpuoyams mpu ypooa, il narratore interno, cio€¢ 1’anonima eroina autrice del diario,
fornisce indicazioni spaziali e temporali generiche (si trova in camera da letto la mattina
presto), facendo uso di uno dei topoi tipici dell’inizio, il destarsi. Apprendiamo che con
lei si trova un altro personaggio, che porta il nome di Vera, che piange, ne descrive il
volto rigato dalle lacrime e si scambiano due brevi battute. L’attrazione che questo
passaggio genera sul lettore ¢ fondata sulla mancanza di chiarezza della situazione
narrativa (Chi sono i due personaggi? Qual ¢ il loro aspetto? In quale luogo si trovano per
I’esattezza? Perché si trovano 1i? Quale relazione intercorre fra di loro?), dalla brevita del
frammento e dalla curiositd richiamata da un forte gesto emotivo, il piangere di un
personaggio, ¢ dall’inusuale affermazione “Bce HeBepHoe Ha 3emiie. U kpacoTa Toxe. Th
cocrapumbes”. Chi legge ¢ spinto a chiedersi perché una donna possa piangere per
I’invecchiamento di un’altra donna (da qui risaliamo anche all’eta di una delle
protagoniste della scena) e cosa la porti a dichiarare che ogni cosa del mondo ¢ effimera,
la risposta a un quesito esistenziale. Per trovare una soluzione alle domande sollevate da
questa situazione bisognera andare avanti nella lettura. In alcuni casi, la risposta arriva
poco dopo e in un frammento specifico (dopo due note scopriamo come si Sono
conosciute e il rapporto che lega le due protagoniste), in altri casi esse sono disseminate
per tutto il racconto e va prestata attenzione ad alcuni dettagli che € possibile che possano
sfuggire a una lettura dilettantesca come, ad esempio, ’aspetto fisico delle donne o la
ricostruzione del passato di una di loro. Dopo una attenta lettura integrale del testo, si puo
comprendere come 1’incipit introduca fin da subito indizi su quella che sara il carattere
dei personaggi e il loro rapporto, uno dei temi pit importanti del racconto, uno dei conflitti
di base del personaggio, nonché la prefigurazione del finale della storia. Concentriamo la
nostra attenzione prima sulla narratrice di cui non conosciamo il nome. E una ragazza, lo
sappiamo grazie alle determinazioni grammaticali, si sveglia, vede ’altro personaggio
piangere, le chiede il motivo delle lacrime, indugia nella descrizione del suo volto, fa un
commento su alcuni suoi tratti e pronuncia un’esclamazione affermativa rispetto alla sua
osservazione. L’altro personaggio, Vera, invece piange inginocchiata riversa sul letto e

quando le viene chiesto il motivo lei dice che ¢ causa della consapevolezza della
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temporalita del mondo e che la sua interlocutrice perdera la sua bellezza con la vecchiaia.
L’atteggiamento mostrato dall’anonima eroina ¢ parallelo alle sue azioni in questo punto:
accudira Vera e si preoccupera del suo benessere (“S cmpocumia o yem”), prestera
particolare attenzione alla sua fisicita, descrivendo spesso sue parti del corpo, mai nella
sua interezza (“Ee nuio Obw10 3amiakaHo, U ClIe3bl Kanajld OTOBCIOAY: U3 IJ1a3, U3 HOCY
U 13 TIIyOOKHX Bpe3oB B yriax ee ry0”) e alla fine quando si ritrovera davanti a una verita
che riecheggia le prime parole di Vera, sara lei ad accettarla (S ckazana:—/la). Lo stesso
discorso si puo fare per Vera. Ci viene detto che “ee por TparuuasiM” € il suo essere
tragico ¢ una parte importantissima della sua caratterizzazione, la si vede piangere, una
cosa che si ripete spesso nel racconto e, soprattutto, ci svela il motivo, quella che sara una
questione importante per la trama. L’affermazione di Vera € un espediente narrativo detto
“intestazione”. L’intestazione puo essere di due tipi: esplicita o implicita. Nel caso in cui
sia esplicita, si tratta perlopitl di un commento o riassunto sintetico della narrazione®®°,
Se, invece, si tratta di un’intestazione implicita allora sara necessaria prima una lettura
integrale dell’opera per poter comprendere che nell’incipit si trova un piccolo passaggio
in grado di riassumere tutto il racconto>®’. Per Tpuoyams mpu ypooa si pud parlare di
intestazione implicita. Essa ha la duplice funzione di offrire un sommario del contenuto
della narrazione e di introdurre il tema della bellezza e il conflitto, rappresentato anche
dal pianto dell’eroina, del personaggio di Vera, che sara quello di riuscire a trovare un
modo per far si che cido non accada. Per concludere, ¢ interessante anche notare che il
primo frammento fornisce anche una sorta di prefigurazione sulla struttura testuale e

narrativa:
Struttura testuale

Sequenza narrativa: “CeromHs s mpoCHyJach OY€Hb paHo. ['opena cBeya Ha MoOeM
cTonuke, y Moel moctenu. Ha xonensx crosiia Bepa u, yTKHYBIIMCH B MOW Martpail,

iakana. 5 copocuia o uem.”

Sequenza dialogica: “— Bce HeBepHoe Ha 3emie. M kpacota Toxe. Tol coctapumbes’; “A

ckazana: —/la”.

5 Ne sono esempi le Totopior (440-429 a.C.) di Erodoto (484-425 a.C.) e Anna Kapenuna di Tolstoj.
567 Ne & un esempio Jane Eyre (1847) di Charlotte Bronte.
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Sequenza descrittiva: “Ee nu1io Obl10 3a1uiakano, ¥ CJIe3bl Karaid OTOBCIOY: U3 Ti1a3, U3

HOCY M U3 TTIyOOKUX BPE30B B yIIIax ee ry0d, KOTOphIe AENAI0T €€ POT TParudHbIiM.
Struttura narrativa

Situazione iniziale: “Ceromns s mpocHyJack oudeHb paHo. ['opena cBeua Ha MoeM

)

CTOJIMKE, Y MOEH MOCTEIH. ’

Introduzione dell’elemento perturbante: “Ha xonensx crosiia Bepa u, yTKHyBIIHCH B MOt

Marpail, IiaKana. 7368

Conlflitto: “— Bce HeBepHOe Ha 3emiie. U kpacoTa Toxe. Thl cocTapumibes.

Risoluzione: “S cka3zana: —/{a”>%.

5.3. Curiosita, suspense, desiderio: informare o intrigare il lettore?
5.3.1. L’aspetto affettivo e la curiosita

Quando Lidija Zinov’eva-Annibal ha deciso di scrivere Tpuoyams mpu ypooa,
assegnandogli contenuti filosofici, mistici, autobiografici, meta-artistici, femministi, etc.

370 Vjageslav Ivanov, Margarita Saba$nikova, i

e immaginando come lettore ideale
partecipanti ai consessi della “torre” o il popolo russo dei primi anni del XX secolo, non
si ¢ limitata ad articolare certe rappresentazioni secondo 1 suoi scopi. Raccontare una
storia, infatti, significa anche dirigere le reazioni dell’interlocutore nei confronti di cio
che si ¢ scelto di rappresentare. Pertanto, uno scrittore presta attenzione tanto alla materia
che vuole narrare quanto all’effetto che ogni singolo elemento che la compone deve avere
sul lettore. Per raggiungere il risultato desiderato, I’autore utilizza, consapevolmente o

inconsapevolmente, delle strategie mirate. Secondo studiosi provenienti da contesti

differenti ma accomunati dal medesimo interesse per il racconto, quali Boris

368 Nel racconto, come abbiamo visto, e cosi nell’incipit I’elemento perturbante nonché il motore degli
eventi piu importanti & Vera.

599 L’anonima protagonista accetta la verita nell’incipit come alla fine del racconto.

570 Con la denominazione “lettore ideale” o “lettore implicito” o ancora “lettore modello” si fa riferimento
all’individuo immaginato dall’autore empirico quale principale destinatario della sua opera.
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Tomagevskij®’!

, Meir Stenberg®’? e Raphael Baroni®’®, mantenere vivo e partecipe il
fascino del lettore ¢ uno dei principali obiettivi di molte strategie narrative. Cio si ottiene
rispondendo alle sue esigenze. Generalmente, una persona si approccia alla lettura per
soddisfare due esigenze, un’esigenza informativa, cio¢ il desiderio di apprendere delle
conoscenze attraverso la consumazione del testo, o un’esigenza estetica, per il proprio
piacere. Ci sono testi dove la configurazione del sapere ¢ piu importante (articoli di
giornale, saggi, report, etc.) e testi che muovono piu in direzione dell’intrattenimento
(romanzi, racconti, fumetti, etc.). Di base pero, un testo letterario si colloca nel mezzo,
per cui si troveranno dispositivi volti alla trasmissione di informazioni (descrizioni,
dialoghi, etc.) e altri votati alla generazione di sensazioni positive all’interno del lettore.
Un primo strumento che fa parte del secondo gruppo ¢ 1’attenzione verso 1’aspetto
affettivo di un racconto. Le emozioni sono il mezzo principale per catturare I’interesse e
rendere partecipe un lettore®’*. Per gestire 1’aspetto affettivo si fa riferimento anche al
contenuto di un’opera. Si scelgono quindi temi, personaggi, modelli di trama o generi che
in un determinato contesto sono soliti produrre gli effetti che 1’autore vuole imporre sul
lettore. Stando agli esegeti di Tpudyams mpu ypooa, 1 possibili destinatari dell’opera di
Zinov’eva-Annibal possono essere coloro che abbiamo menzionato ad inizio paragrafo.
Non possiamo essere assolutamente certi su chi fosse il destinatario privilegiato
dell’autrice, in quanto nessuna posizione sembra avvicinarsi alla realta piu di un’altra e
anche il discorso sui contenuti mostra simili risultati: Lidija Zinov’eva-Annibal ha scelto
temi filosofici ed estetici vicini all’ambiente dei simbolisti e della “torre”, ha creato
personaggi che possono far leva sul lato emotivo di Vjaceslav Ivanov o Margarita
Sabasnikova, ha scelto un argomento (una relazione omosessuale femminile) che causa
scalpore nell’intera societa russa e ha prodotto una storia che ha potuto senz’altro toccare
tutti loro. Un secondo strumento, legato all’aspetto affettivo, ¢ la curiosita. Ogni qualvolta
viene rappresentata un’azione in modo chiaro e compiuto un lettore deve essere in grado

di rispondere alle seguenti domande:

(1) Contesto: dove e quando si svolge I’azione?

ST'TomameBsckuit, 1999, c. 118.

572 Sternberg, 1992, p. 463-541.

573 Baroni, 2018.

374 Tomamesckuii, 1999, ¢. 118-119.
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(2) Agente: chi agisce? Qual ¢ il ruolo del personaggio nella storia? Quali sono le
relazioni con gli altri personaggi?

(3) Operazione: cosa fa il soggetto che agisce? Quali sono le sue intenzioni? Qual
¢ il suo scopo? Quali sono 1 moventi o i motivi che lo spingono ad agire?

(4) Accessori: quali sono i mezzi usati per raggiungere il proprio scopo? Quali

sono gli accessori necessari/disponibili alla realizzazione dell’azione?°”

Non necessariamente un autore descrive tutti questi dati, talvolta mancano perché ritiene
che i lettori siano in grado di inferirli da soli o si tratta di dettagli impliciti o insignificanti.
Ma se anche uno solo di questi dati viene percepito come qualcosa di indispensabile alla
concettualizzazione dell’azione ed ¢ assente, allora si trattera probabilmente di un
occultamento volontario dell’autore, volto a generare un effetto di curiosita. Lidija
Zinov’eva-Annibal suscita curiosita attraverso piu di una strategia all’interno del
racconto. Un modo che abbiamo gia visto ¢ la scelta della forma del diario che le permette
di esplicitare in ritardo delle informazioni fondamentali alla comprensione delle
situazioni narrative, del carattere e del ruolo dei personaggi. Un altro esempio gia
esplorato ¢ lincipit in medias res, seguito da analessi volte ad introdurre
retrospettivamente  delle informazioni importanti relative alla fabula, mezzi
particolarmente efficaci per indurre il lettore, mercé I’intreccio, a chiedersi come si €
giunti a quella situazione. C’¢ poi la modalita narrativa del racconto focalizzato. In un
racconto focalizzato si € immersi in un regime di immedesimazione totale, percio il lettore
non puo accedere ad informazioni che non siano di suo possesso € quando costui € curioso
di qualcosa (nel nostro caso 1’eroina ha dubbi su sé stessa e sui pensieri e le azioni di
Vera) I’interesse si manifesta anche in lui*’®. Allo stesso modo, I’irruzione di un nuovo o
vecchio personaggio puo suscitare degli interrogativi, qualora se ne conoscano 1’identita
e le intenzioni, ci si chiede quale sia il suo ruolo nell’intreccio. L’ introduzione del pittore
Saburov e il ritorno del vecchio amante di Vera hanno questo compito nel racconto.
Ancora, I’indeterminatezza geografica del luogo in cui si svolgono gli eventi e la
discontinuita nei pensieri di un personaggio (I’anonima eroina) e nelle azioni dell’altro

(Vera) inducono altrettanta curiosita.

575 Le domande sono riprese integralmente dallo schema in Baroni, 2018, p. 51.
576 Cohn, 2001, p. 229.
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5.3.2. La suspense

La suspense ¢ una strategia che funziona in modo opposto rispetto alla curiosita. Se la
curiosita genera domande su cosa stia accadendo o come si sia giunti a una certa
situazione, la suspense si regge sull’indeterminatezza futura della sequenza dei fatti. Le
domande che ci si pongono in quel caso sono quindi simili a “cosa accadra?”, “riuscira
I’eroina/lI’eroe ad ottenere il proprio oggetto del desiderio?” o “quale sara 1’esito del
conflitto?” La suspense insorge quando 1’esito o le conseguenze di eventi non sono
prevedibili in tutto o in parte e I’autore incoraggia il destinatario/interprete a produrre
pronostici sullo sviluppo successivo dei fatti. Uno dei modi per creare suspense ¢

I’introduzione di situazioni narrative quali:

(1) ricerche o, piu in generale, obiettivi difficili da raggiungere, che proiettano
Verso un esito incerto;

(2) relazioni polemiche, che delineano un conflitto destinato a metter capo a
un esito incerto;

(3) eventi catastrofici, che minacciano il protagonista senza che si sappia se
quest’ultimo riuscira ad evitare le conseguenze funeste;

(4) ordini o 1 divieti;

(5) delitti o trasgressioni®’’.

A livello di situazioni narrative, Tpuoyams mpu ypooa ne accoglie molte. C’¢ la ricerca
(della vera bellezza da parte di Vera e del modo per immortalarla, e quella di sé
dell’anonima protagonista), inoltre ci sono relazioni polemiche tra i due personaggi
principali. Nel corso della storia, infatti, 1 rapporti tra I’anonima protagonista ¢ Vera
diventano antagonistici. Infine, sono presenti degli eventi catastrofici: il suicidio del
promesso sposo dell’anonima eroina, che getta Vera in uno spiraglio di sensi di colpa e
peggiora la sua salute mentale, e il suicidio di Vera, preannunciato come una catastrofe
immane dall’anonima eroina in passaggi precedenti del diario. Bisogna aggiungere che i
pronostici di un lettore vengono orientati anche dal genere letterario dell’opera e dalle
relazioni intertestuali. Questi due criteri sono particolarmente utili quando gli esiti del
racconto si scostano, per sorprendere il lettore, dallo schema piu prevedibile. La struttura

della maggior parte dei generi canonizzati e la ripresa di motivi chiaramente individuabili

577 Anche in questo caso lo schema ¢ ripreso interamente da Baroni, 2018, p. 52-53.
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dall’interlocutore, in un certo modo, garantiscono che la sequenza narrativa si adeguera
allo schema canonico di quel genere e di quel motivo. I lettori sono cosi tentati di
anticipare lo sviluppo e cid dinamizza I’intreccio e rafforza la suspense. Se, poi, i fatti
prendono una direzione diversa da quella immaginata e indotta da tali elementi, si genera
un effetto di “sorpresa” che puo accrescere il piacere della lettura. Come gia si ¢ osservato,
Tpuoyams mpu ypooa ¢ un racconto ascrivibile a diversi generi letterari: ¢’¢ una storia
d’amore al centro della trama e possiamo associarla alla novella d’amore, presenta
archetipi narrativi e temi decadenti (femme fatale, relazione saffica, etc.) e rielabora
motivi mitici (Pigmalione e Galatea) e filosofici (Platone, Ivanov, etc.). Il lettore che
riesce a identificare tutti questi elementi riconosce che essi viaggiano su binari diversi da
quelli previsti. L’amore che viene raccontato ¢ quello tra due donne, non ¢ chiaro lo
statuto dei personaggi (chi sia la vera femme fatale del racconto) e i motivi sono in qualche
modo ribaltati: il ruolo di Pigmalione e Galatea va a due donne per la prima volta, il
motivo platoniano dell’Eros omosessuale viene presentato in una chiave nuova e il
modello ivanoviano dell’unione di tre anime viene affrontato in modo particolare e non
letterale. Solo I’epilogo di Vera ¢ piuttosto prevedibile secondo le convenzioni di genere
del racconto decadente, ma ¢ possibile ancora interrogarsi sul modo in cui la protagonista

raggiungera la conclusione prevista.
5.3.3. 1l desiderio: le virtualita e la segmentazione del testo

La curiosita, la suspense e I’aspetto affettivo di una narrazione sono necessari a perseguire
lo stesso scopo: creare il desiderio del lettore di iniziare, continuare e concludere la
lettura. In Tpuoyams mpu ypooa & possibile ritrovare due strategie che uniscono tutti e
tre 1 principi, ci riferiamo alla segmentazione del testo, a cui abbiamo gia accennato nel
paragrafo sul diario, e alla virtualita testuale. La trama di un racconto, la suspense, la
curiosita e il desiderio sono tanto piu potenti quanto piu vengono create virtualita

all’interno del testo®’®

. Una virtualita nasce nel testo ogni qualvolta viene generata una
domanda importante per lo sviluppo della storia, che puo farne intravedere 1’epilogo o
rivelare le intenzioni o il ruolo di un personaggio. La somma delle diverse risposte

possibili forma la virtualita. Passiamo a un esempio pratico:

578 Baroni, 2018; Bremond, 1973.
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Jonro mnakaina, 0Ha, IPOCHYBIINCE, Koraa Bepa 3acHyna Hakonen. Mue Ob10 cTpamHo. Ecin
9TOT KypraH IpelBemaer el Mormiy, kak xe s? 5 He Mory ocrartkcs, korja ee He Oyner. S He
MOTY, 51 He MOTy, HE MOT'y IIPUBBIKHYTh O€3 Hee.

A MoXeT OBITh — KypraH He 3HauuT Mormwia? OTyero s Takas cyeBepHas? ITO yKacHO.

Ecnu Bepa yMmpeT, To U 51, KOHEYHO, Toxke. YObIO ce0sl, HO uTO e aenars?’’

Nella nota del primo gennaio I’anonima eroina confessa il timore che una previsione del
futuro possa aver predetto la morte della sua amata e dichiara che nel caso in cui cio
avvenisse, si uccidera. Rispetto a questo passaggio sorgono due quesiti all’interno della
mente del lettore: “la previsione ¢ davvero un presagio di morte?” o “Vera morira?” e “se
Vera morira, 1’anonima protagonista si uccidera?”’ Ciascuna domanda puo avere due
risposte, una negativa e una affermativa. La somma delle due risposte costituisce una
virtualita del testo, quindi in questo caso abbiamo due virtualitd. La possibilita che
I’anonima protagonista possa suicidarsi genera tensione e percid suspense, 1’aver
introdotto 1’argomento rende curiosi ed entrambe le cose accrescono il desiderio di
conoscere quale sara 1’esito. La maggior parte delle virtualita narrative nel racconto

riguardano la morte. Di nuovo, nella nota del 10 febbraio, Vera dice:
He y6uts 11 MHe Te6s1, 9TOOBI IMETh HaBceraa cebe oquoi?° 80

Si apre davanti una possibilita spaventosa per 1’anonima protagonista e una virtualita che
si avvicina sempre di piu a una risposta affermativa per via di altri indizi inseriti
dall’autrice nel testo che fanno immaginare che sia estremamente probabile che cio

avvenga. Innanzitutto, le parole che Vera pronuncia qualche rigo prima:

S mo6mI0 TBOE TeNo, OTTOro YTO OHO mpekpacHo. Ho Ay TBoeil He 3Haro. He 3Haio, ecTh I
ayiia. Y He Hy’KHa OHa MHe, II0TOMY YTO PEKPACHO TBOE TEJO.

Ho Bce usMeHsieTcs, U Thl cocTapuiibes. CHayana uuo coctapurcs. Jlonbiie 6yIeT sKUThb Teo.
Crapoe mu10 6yJeT U3/eBaTeIbCTBOM Hajl MOJIOABIM TeoM. I10TOM 3aBsloe Teso Haj SayIuMU
KenaHuaMuS!.

A Vera non interessa I’anima della protagonista, solo il corpo che pero, lasciato nelle

grinfie del tempo, avvizzira. Inoltre, Vera viene descritta illuminata da una luce sinistra

57 Ho pianto a lungo, da sola, sveglia, quando Vera si ¢ finalmente addormentata. Avevo paura. Se quel
tumulo ¢ davvero il presagio della sua tomba, cosa sara di me? lo non posso restare, quando lei non ci
sara piu. Io non posso, non posso, non posso abituarmi a vivere senza di lei. Ma se il tumulo non stesse a
significare una tomba? Perché sono cosi superstiziosa? E terribile. Se Vera morira, allora certo morird
anche i0. Mi ucciderd, che altro potrei fare? In questo doloroso modo ¢ terminata la nostra sera di
Capodanno. (7. m. y., c. 18; Trad., p. 18).

380 «“Ucciderti forse, per averti solo per me, per sempre?” Ivi, p. 23.

81 _ Amo il tuo corpo a cagione della sua bellezza. Ma non conosco la tua anima. Né so se ne possiedi
una. E non ne ho comunque bisogno, visto che il tuo corpo ¢ bellissimo. Tutto cambia pero, e anche tu
invecchierai. Dapprima sara il viso a invecchiare; piu a lungo vivra il corpo. Il vecchio viso sara un
dileggio sopra un giovane corpo. Poi il corpo appassito si beffera dei corrosivi desideri. /bid.
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58259

(“mpexpacHO JIu ee MHOTO CTpaJaBllee JINLO, 3aAIIAKAaHHOE U CO 3JIbIM OTHEM *<”’), con un

sorriso enigmatico e cattivo (“Bepa He ompaBpiBanack. 3arao4Ho yas6anack, 3mas’>>"),
incline ai cambiamenti d’umore, a gesti di violenza e alla follia. La sua ambiguita e le sue
caratteristiche negative fanno effettivamente temere per 1’anonima protagonista. La
suspense ¢ qui ancora piu forte e cosi la tensione di conoscere cosa accadra. La situazione
non migliora quando nella nota del 10 marzo si scopre che Vera ¢ impazzita del tutto, che
ha rescisso tutti 1 contratti e annullato tutti 1 suoi viaggi e che il tentativo di immortalare
la bellezza dell’amata ¢ fallito. Sono presenti tutte le carte in regola per immaginare un
omicidio-suicidio. Una virtualita si scioglie quando il racconto effettivamente da una
risposta sicura alla domanda in questione. Nel nostro caso, nella nota finale veniamo a
conoscenza del suicidio di Vera, la morte della protagonista, quindi, non ¢ avvenuta e
capiamo anche che la predizione con la cera era realmente un presagio di morte. Tali sono
le virtualita piu forti del racconto, ma ne esistono anche delle altre, come quelle che
riguardano le domande sul ruolo e sulla storia delle protagoniste, che perd non vengono
sciolte relativamente presto. La segmentazione, invece, pertiene la divisione in frammenti
di diario nel racconto. La divisione del materiale narrativo (in capitoli, episodi,
frammenti, etc.) ¢ un fatto principalmente pratico. Funzionale al lettore, in quanto puo
decidere di interrompere la lettura e riprenderla dopo tempo senza grossi problemi, e utile,
poiché fornisce un attimo di respiro. Una funzione basilare, dunque, in cui € in gioco il

38 Una seconda finalita attiene, in modo piu esplicito, alla sfera

rapporto con 1’opera
estetica, per cui la divisione in frammenti diventa anche la sede in cui uno scrittore puo
far svolgere ruoli quali lo stabilimento del ritmo della narrazione o 1’accrescimento della
tensione, interrompendo il racconto in un momento in cui si desidera conoscere di pit®®>.
Anche se in Tpuoyame mpu ypooa la pausa ¢ breve, la divisione in frammenti e il salto

6

temporale che I’autrice applica da un giorno a un altro®®® ¢& sufficiente a creare

382 “mi chiedevo se quel volto sofferente, scavato dal pianto, illuminato da una luce cattiva, fosse bello...”
Ivi, p. 8.

383 “Sulle labbra aveva un sorriso enigmatico, cattivo”. Ivi, p. 17.

384 Dionne, 2008.

385 Baroni, 2018, p. 85-92.

386 per esempio, tra le note del 10 marzo e di aprile. La prima termina con “Ho Benp 3To 6e3ymno. To
ecTb BepuHo oTuasHpe 6e3yMHO” € la seconda inizia con “Bepa otpaBmnace. Uto cnenats mue? Kak
youts ceds? Ui ne yours?”
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un’atmosfera che gioca con la suspense, I’indeterminatezza, la curiositd e la sfera

emotiva.

5.4. Strategie informative: la descrizione fisica, la preparazione degli eventi e il

simbolismo

Se suspense, curiosita e aspetto affettivo hanno il ruolo di intrigare il lettore, di tenerlo
legato alla pagina fino alla fine della storia, 1’altro lato della medaglia ¢ occupato dalle
strategie informative. Paul Ricoeur sostiene che una trama ha il dovere sia di intrigare il

fruitore che quello di costruire una storia rappresentata in modo chiaro e coerente®’. Il

primo criterio indispensabile per la riproduzione di un racconto & proprio la coerenza®®®.
Una narrazione solitamente ¢ chiamata a rispettare tre tipi di coerenza: la coerenza
esterna, la coerenza di genere e la coerenza interna. La coerenza esterna, che corrisponde
alla mimetic consistency di Phelan, si applica nei casi in cui ['universo narrativo della
storia coincide con il mondo reale. Se ¢ presente, il lettore si aspetta che le leggi che
regolano il mondo fisico siano le medesime del mondo all’interno del testo. La coerenza
di genere, invece, entra in gioco qualora un autore non scelga di scrivere un testo
mimetico ma un testo basato esclusivamente sulle convenzioni di genere. Ragion per cui,
si suppone che ’andamento della storia si comporti come un’altra dello stesso genere.
Infine, la coerenza interna ¢ il fattore piu importante e rientra in qualsiasi tipologia
testuale. E un criterio che stabilisce che tutte le regole, gli eventi, le ambientazioni e i
personaggi parte di un’opera continuino ad avere la stessa funzione che hanno sempre
avuto dall’inizio della narrazione se non indicato diversamente dal narratore. E il
meccanismo che attiva nel lettore I’effetto della volontaria sospensione
dell’incredulita®. Strettamente connesso al discorso sulla coerenza, vi € un principio
drammaturgico enunciato per la prima volta da Anton Cechov in una lettera indirizzata
ad Aleksandr Seménovi¢ Lazarev-Gruzinskij, datata 1° novembre 1889 e che prende il
nome di “pistola di Cechov”. Nella lettera, Cechov afferma che in una storia non devono

esserci elementi superflui. Proprio per questo, “Ecnu BBl B mepBOM akTe MOBECUIIN Ha

87 Ricoeur, 1986; 1999.

388 Toolan Michael, Coherence, in Hiihn, Peter et al. (eds), 2013. http://www.lhn.uni-
hamburg.de/article/coherence

589 Herman, Jahn, Ryan, 2005;
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CTCHY IMUCTOJICT, TO B MMOCJIICAHCM OH JOJIKCH BBICTPCINTD. HMuaue — He BelamnTe CI‘O”SQO.

L’applicazione del principio prevede, da un lato, che si eviti di perdersi in elementi per il
puro gusto di descriverli e, dall’altro, che per rendere piu credibile un certo evento in un
momento della narrazione, ¢ necessario far apparire un oggetto o un elemento che lo
anticipi diverse pagine prima. L’autrice di Tpuoyame mpu ypooa sembra aderire alla
prescrizione dello scrittore russo e cosi prepara i momenti pit importanti del suo racconto,
la creazione dei trentatré dipinti e la morte di Vera. La morte di Vera viene preannunciata
nella scena descritta poche righe fa, la notte di Capodanno, quando le due donne versano
della cera nell’acqua per predire il futuro. Per Vera si forma I’'immagine di un tumulo e
una croce con un corpo crocifisso, contorto per il dolore in uno spasmo serpentino di
muscoli. La figura non solo ¢ una prefigurazione del destino del personaggio ma anche
una proiezione di sé nella storia, una figura tragica, “messianica”, come tutti i personaggi
protagonisti dei racconti simbolisti, che ¢ votata al sacrificio al pari di Cristo e di Dioniso
e per questo soccombera. L’altro avvenimento € preparato molto piu sottilmente e in

diverse parti della narrazione:

1 oexaobps: Vera lamenta la caducita della bellezza (“— Bce nesepnoe na semie.
U kpacoma mooce. Tvi cocmapuwncs.”);

19 oexaopa: nella stanza di Vera ci sono delle maschere ad opera di un pittore,
suo amico e che ha a lungo frequentato dei pittori.

22 oekabpa: viene introdotto il primo quadro, la cui simbologia potente
suggerisce nuovamente il futuro di Vera e cosi facendo la possibilita che 1 quadri
possano essere importanti;

27 oekabps: apprendiamo che Vera ha un amico pittore, Saburov;

30 oekaopsa: Tanja dice all’anonima protagonista che Saburov vuole dipingere il
suo ritratto (“— 3naeTe 11 uTo? CabypoB MIPOCKIT TOT/IA MICATH Ball TTopTpeT )
e I’anonima eroina al termine della nota afferma, con evidente ironia drammatica,

“Ha 4T0 MHE MOPTPET MM 4TO ObI TaM HU Ob110? S ke cuacTiiuBa®’”,

390 “Se ¢’¢ una pistola appesa al muro nel primo atto, nell'ultimo atto deve sparare. Altrimenti, non
appenderla”. Da I'ypssian, 1904, c. 512.

91 «_ Lo sapete? Quel giorno Saburov ha chiesto di fare il vostro ritratto” (T’ m. y., c. 16; Trad., p. 16).
52]bid. “E a che mi serve un ritratto o qualunque altra cosa, dal momento che sono felice?” Ibid.
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7 saneapsa: l’anonima eroina conosce un pittore, chiamandolo “Gomnbmioi
xynoxkHuk”, lo descrive con occhi infantili, allegri e guizzanti che le danno
fiducia;

11 aneapsa: Vera grida “S nomxna Te6s nath moaam! ”>”;

13 aneaps: I’anonima eroina da una camelia a Saburov, ha un valore simbolico;

14 aneapa: I’anonima protagonista scrive “Bepa nmeer ciaBy, HO Beab U Bepa

ympert. Bee, 1 Briciee, He mpouno”’*”

e sl immagina Vera in una bara;
2 ¢hespansa: vengono introdotti i1 trentatré artisti € viene annunciato che

dipingeranno il dipinto dell’anonima protagonista.

Al fine di rappresentare in modo chiaro e coerente la propria opera, un autore utilizza
anche altre tecniche, piu usuali di quelle appena menzionate, che possono essere
catalogate sotto il termine ombrello “esposizione”*°. Un’esposizione ¢ uno strumento
letterario che viene utilizzato per dare informazioni utili al lettore. Si concretizza
attraverso il dialogo, che puo servire per comprendere meglio il significato di qualche
evento o rivelare di piu sui pensieri e il carattere di un personaggio, la descrizione, uno
strumento tipico della narrazione letteraria, le analessi o flashbacks, utili a svelare
retroscena sugli eventi della trama principale, o i commenti del narratore. Tpudyamos mpu
ypooa ¢ libero di sfruttare ciascuno di tali elementi grazie alla forma diaristica scelta
dall’autrice. I dialoghi tra i personaggi servono a sviluppare la storia del rapporto tra le
due protagoniste e la loro caratterizzazione, 1 flashbacks rivelano dettagli sul passato delle
eroine ¢ di commenti dell’anonima narratrice il racconto ¢ pieno. Una strategia
interessante riguarda soprattutto le descrizioni fisiche dei personaggi e in generale il
posizionamento delle informazioni che non riguardano la storia presente. Il corpo ¢ uno
degli elementi e dei temi del racconto. La narratrice si perde nella descrizione del proprio
e di quello della sua amata, ma mai nella sua interezza. Per poter ricostruire, difatti,
’aspetto fisico delle due protagoniste, € necessario prestare particolare attenzione a quali
parti nel testo sono presenti indizi. Prendendo Vera, ricostruiamo il suo aspetto fisico

nelle note /5 dexabps, 21 oexabps, I ansaps e 14 sneaps. In particolare, nell’annotazione

3931vi, ¢. 19. “~Io devo darti alla gente!” Ivi, p. 19.
$%1vi, ¢. 21. “lo perd non mi abituerd mai a lei. E un motivo ¢’¢é: Vera ha la gloria, ma

anche Vera morira”. Ivi, p. 21.
395 Tomamesckuii, 1999, c. 117-130.

184



del 21 dicembre 1’autrice coglie I’occasione di descrivere parte del suo aspetto fisico
associandola alla descrizione di una figura divina che 1’anonima protagonista ha sognato
la notte precedente: la I{apuya. Molte, anzi moltissime altre informazioni sul racconto,
per non dire le piu importanti, si trovano all’interno del testo grazie all’utilizzo di simboli.
Immagini, colori, numeri, riferimenti a personaggi tragici, non sono per nulla casuali e

costituiscono forse il metodo espositivo dell’autrice piu necessario di una disamina.
5.5. Un’insolita categoria narratologica: il simbolismo del racconto

I racconto di Lidija Zinov’eva-Annibal si inserisce all’interno del movimento che aveva
fatto del simbolo il mezzo di comunicazione privilegiato delle verita piu importanti.
Noteremo come ci0 non valga solamente per questioni di carattere mistico o filosofico
ma anche in senso narrativo. Si € deciso, infatti, di considerare I’analisi dei simboli del
racconto (dei piu importanti almeno) come una parte imprescindibile della nostra analisi
narratologica, essenzialmente per due ragioni. Il simbolismo ¢ cid che rende un
arcuzHemeopyeckuil mexem un romanzo a chiave. Al lettore ignaro dei simboli utilizzati
dall’autrice, il racconto pud apparire come una semplice storia d’amore tragica tra due
donne, ma una volta conosciuti i vari elementi testuali e paratestuali che 1’autrice ha
inserito, il testo si apre a una miriade di letture diverse e svela nuovi strati di significato.
In altre parole, il simbolo ¢ la chiave del lettore per accedere al sottotesto. Se il testo ¢
tutto cio che ¢ esplicito, la trama, gli avvenimenti, la lettura letterale di un prodotto
narrativo, etc. che non ¢ soggetto ad interpretazione, il sottotesto costituisce il substrato
di un’opera che non ¢ annunciato né dai personaggi, né dall’autore, né dal narratore, ma
che ¢ implicito e fa parte dell’area dell’interpretazione®. Il sottotesto aiuta chi scrive a
comunicare delle idee, delle relazioni controverse, dei concetti personali con una chiave
subliminale in modo da arrivare a chi non ¢ vicino a tali elementi. A volte il sottotesto ¢
fortemente voluto, mentre in altre potrebbe essere involontario e identificato solo
successivamente dalla critica. Al livello del sottotesto ¢ spesso consegnato, se non il
principale e I'unico, il piu importante significato di un’opera narrativa. Le tecniche piu
efficaci per veicolare il sottotesto sono proprio la scelta di motivi facilmente riconoscibili
dal pubblico di lettori, la metafora, I’allegoria o il simbolo. L’altra ragione pertiene allo

sviluppo della narrazione stessa. I simboli scandiscono il ritmo della storia, avvertono

3% Kopman, 1971, 1974; Cuneman, 1969a, 1969b.
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quando sta per avvenire qualcosa di importante, anticipano 1’esito delle sorti di
personaggi, chiariscono il carattere, etc. Abbiamo deciso di classificare i simboli di
Tpuoyams mpu ypooa, di mostrare il probabile significato che si nasconde dietro ciascuno

di essi e di spiegare quale valore hanno nella progressione della storia.
5.5.1. Tpuoyame mpu: il simbolismo numerico

I1 simbolismo numerico maggiormente rappresentato all’interno del racconto ¢ il numero
tre. I1 3 dicembre ¢ il primo giorno in cui si comprende la relazione tra le due protagoniste,
nella nota del 30 dicembre, 1’anonima protagonista apprende la volonta di Saburov di
farle un ritratto ed esprime i suoi dubbi sulla sua utilita (ironia drammatica), il 31
dicembre ¢ il giorno in cui Vera rifiuta la scultura della pantera che si lecca, un emblema
di sé stessa e nel frammento del 13 gennaio, I’anonima eroina, in una scena fortemente
simbolica, dona una camelia a Saburov. Il tessuto che Vera taglia per I’amata ¢ lungo tre
arsin, 300 sono 1 rubli che la nonna dona alla nipote, i primi artisti a giungere
nell’appartamento di Vera sono tre, tre sono 1 giorni dopo il primo impiegati per dipingere
1 ritratti, tre sono le settimane in cui I’anonima protagonista apprende la propria
rivelazione dai quadri e, soprattutto, trentatré sono gli artisti, i dipinti e i mostri che danno
il titolo al racconto. Per 1 simbolisti, la numerologia era piuttosto importante e avevano
come riferimenti principali dietro al significato dei numeri la Cabala ebraica e la dottrina
pitagorica. Il numero tre, poi, occupava un posto di primo piano®’. Nel corso della storia
e in diverse culture, il numero tre costituisce una cifra ricchissima di significati. Ne
considereremo qui solo alcuni, funzionali alla spiegazione della sua presenza nel
racconto. Il numero tre in geometria simboleggia un piano definito da tre punti,
rappresentato come un triangolo. La scuola pitagorica nata intorno al primo secolo a.C.
lo considera un numero perfetto, in quanto composto da una e da una molteplicita di diadi
e sintesi del pari (I'uno) e del dispari (il due), simbolo dell’'uomo. Nella Cabala, invece,
il ternario rappresenta la comprensione, il simbolo della sintesi tra principio maschile e
principio femminile. Il tre rappresenta anche la terza lettera dell’alfabeto Ghimel,
emblema del movimento, della spinta ad uscire da s¢ stessi e dalle proprie limitazioni e
tre sono anche le lettere madri Aleph, Mem e Schin, che corrispondono ai primi atti di

creazione del mondo e agli elementi primari: aria, acqua e fuoco. Il tre ¢ anche il numero

597 Munepanosa, 2003; Dxonen, 2011, c. 192-193.
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piu ricorrente ed importante della religione cristiana, a cui I’autrice era tanto legata. Nella
Genesi ci sono tre fasi di creazione dell’universo (il caos primordiale in cui aleggiava lo
Spirito, la creazione di Adamo e la consacrazione del sabato), nei Vangeli ci sono tre
saggi, tre rinnegazioni di Pietro, tre crocifissioni sul Golgota, tre Marie (Maria, madre di
Gesu, Maria Maddalena e Maria di Cleofa), tre sono i giorni che Gesu impiega per
risorgere e tre le apparizioni dopo la resurrezione. A livello dottrinale, troviamo le tre
virtu teologali (fede, speranza e carita) e soprattutto il mistero della santissima Trinita che
ha reso possibile unire il Padre, il Figlio e lo Spirito Santo in un unico Dio. In diverse
pratiche mistiche, il tre ¢ un numero sacro che rappresenta il potere metamorfico.
Nell’ambito della simbologia che pertiene la sfera amorosa e sessuale, il tre acquista un
significato opposto rispetto alla completezza, ¢ simbolo di conflitto ed ¢ un numero
superfluo, cosi come un triangolo amoroso. Fuori dal simbolismo filosofico e religioso e
piu vicini alla letteratura, il tre ¢ un numero fondamentale anche in numerosi miti,
leggende, storie del folklore e proverbi: nei racconti popolari, gli eroi hanno spesso
successo dopo tre tentativi, ricevono in dono tre desideri o devono superare tre prove;
nella mitologia si incontrano tre moire, tre sirene, tre norne, triplici dee, etc. Il desiderio
dei simbolisti di superare il dualismo (arte-vita) in tutte le aree, filosofiche, artistiche,
metafisiche e personali, li ha spesso condotti ad utilizzare il potere sintetico del numero
3. Ne sono esempi Zinaida Gippius nei versi di Tpounoe “Triplice” (1907) e Tpu kpecma
“Tre croci” (1915) e Dmitrij MereZkovskij, ideologo insieme alla moglie del 7Tpemuii
3asem “Il terzo testamento”. Per Lidija Zinov’eva-Annibal, il tre poteva assumere un
ulteriore significato, diverso da quello di solito tributatogli nell’area sentimentale, per via
della dottrina delle unioni a tre di Ivanov, per cui il tre non rappresenterebbe un elemento
perturbante ma una perfetta sintesi spirituale che conduce a Dio. Nel racconto di Annibal,
alcuni tra gli eventi o prefigurazioni degli eventi piu importanti della storia avvengono
nell’arco di tre giorni o in un giorno contrassegnato dal numero tre (30 dicembre, 13
gennaio, etc.). La ripetizione implicita o palese del numero aggiunge un effetto di
misticismo al testo e i giorni e gesti dei personaggi descritti acquistano un elemento di
ritualitd. Inoltre, la totalita della storia non fa che presentarci un triangolo formato
dall’anonima protagonista, Vera e 1 trentatré¢ artisti. Il terzo elemento (i trentatré artisti),
come nella simbologia amorosa, ¢ un elemento di conflitto tra i due personaggi, che

finisce per essere quello che li separa, ma allo stesso tempo, come nella concezione di
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Ivanov, il “terzo” di questa coppia ¢ quello che riequilibra la coppia, donando all’anonima
protagonista la possibilita di affermarsi e a Vera la possibilita di compiere il sacrificio
finale alla quale sembrava votata fin dall’inizio. Il significato simbolico del numero viene
rafforzato e associato ad ulteriori significazioni con la rappresentazione del “trentatré”.
La scelta di Zinov’eva-Annibal di tale numero per i quadri e per gli artisti si puo
dimostrare funzionale su piu di un livello. A livello fonetico, per esempio, per la creazione

598>

di passaggi quali “Tpuanarb-TpU-IAPHUIBI-TPUALATH-TPU-TIA-pu’ °~, oppure a livello

personale, puo rifarsi all’inizio di una poesia del marito Veneris Fumae (1907), che

3992 1] numero trentatré &

comincia con le parole “Tpucra Tpuanare Tpu cobnasHa...
estremamente significativo in numerose religioni, dove rimanda sempre a un senso di
ascesa o compimento. trentatré sono le incarnazioni del bodhisattva Avalokitesvara, gli
anni dei residenti in Paradiso secondo I’imam Al-Ghazali, le divinita nei Veda indiani, le
tappe del Z4/FH=+=AF “pellegrinaggio di Saigoku”, ma soprattutto il numero delle
volte in cui ¢ menzionato Elohim nella Genesi, gli anni di Giuseppe quando prese in
moglie Maria e gli anni della passione, resurrezione e ascesa al cielo di Gesu Cristo. In
Tpuoyams mpu ypooa, trentatré sono le incarnazioni dell’anonima protagonista, trentatré
mostri per Vera, trentatré regine e amanti per la protagonista e trentatré sono gli artisti
che creano i dipinti. Anche nel racconto il numero rimanda alla compiutezza, soprattutto
nel legame con la vicenda di Cristo. La visione dei trentatré quadri rappresenta anche la
realizzazione massima del cammino sacrificale di Vera; dopo di essa, ella si uccidera o,
meglio ancora, si immolera per permettere all’anonima protagonista di ascendere, come
Gesu che ¢ morto sulla croce per permettere ai peccatori di salire nel regno dei Cieli.
L’anonima protagonista, invece, rinasce, o forse dovremmo dire “risorge” grazie ai
trentatré dipinti e raggiunge 1’apice del suo arco narrativo. Il numero trentatré pud anche
rimandare al principio maschile, essendo un raddoppiamento fisico del numero tre. Gli
artisti sono tutti uomini e sembrano anche essere 1 personaggi maschili pit importanti
della storia. Meno ricorrente del numero tre, ma altrettanto visibile all’interno dell’opera
¢ una prevalenza del numero due: il 22 dicembre ¢ il giorno in cui compare il simbolo di
Sant’Agata, circondata da due aguzzini, il marito di Vera muore due anni dopo il

matrimonio e cosi la figlioletta che aveva solo due mesi, Vera teme soprattutto due cose,

98 “Trentatr¢ regine, trentatré re-gi”.
399 “trecentotrentatré tentazioni”.
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il 2 febbraio apprendiamo le ragioni per cui Vera piangeva due mesi prima, nell’anonima
protagonista sono apparentemente presenti due nature in tre ambiti diversi, una maschile
e una femminile (genere), una da adulta e una da bambina (etd) e una da “regina” e
un’altra da “amante” (caratterizzazione), (“SI peOEHOK MOTyMaJIbUMK, MOITYJEBOYKA B
HAYMHAIOIINXCS OKPYTIICHHUSIX U 3a0BITHIX eIlle AeTCTBOM ) € molti passaggi nel racconto
quando non sono ripetuti per 3 volte, vengono reiterati due volte consecutive oppure
prima in un frammento e poi in quello successivo (/7 sausaps e 18 sausaps: “Bepa cMmenina
u BenmkonenHa®””). Secondo i pitagorici il numero due rappresentava la natura
femminile e cosi per i simbolisti il due indicava la femminilita, il dualismo e la
dicotomia®!. Non aveva un valore estremamente positivo, in quanto, come abbiamo
detto, 1 simbolisti volevano superare il dualismo nella vita e spesso lo contrastavano con
il numero tre. Nel racconto di Zinov’eva-Annibal, mentre il tre ¢ connesso agli artisti,
all’anonima protagonista alla fine della storia e all’opera nella sua interezza, il due
pertiene prevalentemente Vera e 1’anonima protagonista durante la fase della loro
relazione. Pertanto, si tratta anche in questo caso di un simbolo connesso alla femminilita

e al dualismo.
5.5.2. Mise en abyme: Sant’Agata e la pantera che lecca

Un procedimento davvero interessante, che ¢ in grado unire il simbolismo all’opera
autobiografica ¢ quello della mise en abyme. André Gide, primo formulatore del concetto,
lo considera un espediente narratologico che prevede I’inserimento di un elemento (un
evento, la rilettura di un’opera, etc.) che condensa in sé il significato ultimo della vicenda
in cui ¢ collocato e a cui somiglia. Secondo altri, quali Déllenbach, la mise en abyme ¢
una riproduzione in miniatura dell’intera opera, una autoriflessione metanarrativa. La
mise en abyme ¢ in grado di indicare la genesi dell’opera e di comunicare informazioni
relative alla paternita o all’autore stesso e indica il percorso che conduce a un livello piu
profondo di lettura del testo®?. In Tpuoyams mpu ypooa, la mise en abyme si manifesta
soprattutto in uno dei macro-temi del racconto: I’arte. Il cronotopo degli eventi piu
importanti di 7puoyame mpu ypooa ¢ caratterizzato dal mondo dell’arte: le scene teatrali,

1 camerini, gli spazi del pubblico, I’appartamento di un’attrice che si trasfigura in teatro e

600 Vera ¢ buffa e magnifica”. Trad. di Di Sora Daniela, Zinov’eva-Annibal. (T. m. y., c. 21; Trad., p. 21).
601 Munepanosa, 2003; Dkomren, 2011, c. 144,
02 Mouravieva, 2015.
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lo studio dei pittori. Allo stesso modo, tutti i personaggi sono artisti. L’arte nel racconto
¢ presente nella forma della recitazione, della pittura e della scrittura. Nella recitazione
I’espediente narratologico si concretizza nella maschera di Re Lear, un personaggio
tragico che, come Vera, dona ad altre persone colei che amava di piu, scende lentamente
nella follia e alla fine muore con il cuore spezzato, disilluso. Nella scena in questione,
Vera non riesce a separare sé stessa dal personaggio e la stanza si trasforma in un luogo
magico, in cui lingue di fuoco rosse e azzurre si trasformano in maschere e cominciano
una danza frenetica e intervengono vento e pioggia ricordando le atmosfere delle tragedie
shakespeariane. Alle arti figurative, la scultura e la pittura, appartengono due simboli
importanti del racconto: la pantera che lecca e il dipinto di Sant’Agata. La pantera, dal

99 ¢

greco “pan-therion” “tutto bestia”, ¢ simbolo di bramosia, ferocia, perversione e crudelta.
Nel campo dell’eros indica la disponibilita femminile ad accoppiarsi continuamente. La
pantera ¢ il simbolo di una femminilita diversa, enigmatica (e percid paurosa), non ¢
assimilabile alla figura della prostituta, ma rappresenta una reazione avversa al codice
sociale della Russia e, in generale, del mondo di quegli anni dove alla donna ¢
riconosciuta un’unica sessualita positiva all’interno del matrimonio. Nei miti antichi greci

¢ collegata alla figura di Dioniso e richiama la Menade, come indicato dall’affresco

pompeiano di Bacco e il Vesuvio (68-79 d.C.) (Fig. 5.5.1.).
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Figura 5.5.1: Bacco e il Vesuvio.

Dall’altro lato della medaglia, pero, la pantera viene anche considerata un emblema
cristologico. Molti confrontano le caratteristiche della pantera e di Cristo e giungono alla
conclusione che sono simili in molti modi: gentili, belli, onnipotenti e protettivi. Uno di
loro ¢ il protettore dell'umanita, mentre l'altro si crede protegga gli animali. Nel racconto,
la Jluscywaa [lanmepa “Pantera che si lecca” € una scultura che 1’amico pittore Saburov
cerca di regalare a Vera, lei pero la rifiuta e il rapporto tra i due si deteriora. Il gesto di
leccarsi puod avere diversi significati. Puo essere visto come un gesto di autoerotismo e
autocompiacimento, puo essere il tentativo dell’animale di lavarsi e quindi un gesto di

purificazione oppure puo rappresentare il gesto di curarsi delle ferite. La pantera ¢ poi

descritta:
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“Bce J1€710 B BBITAHYTOM JIMHUM TeNa U A3bIKa. B s3bIKe uTO-TO Snumientudeckoe. Bee onna
HEBO3MOKHAA CyI0pOKHAs IpsamoTa®®.”

La pantera ¢ uno specchio del personaggio, un emblema che ne racchiude tutte le essenze.
Vera ¢ una menade tragica, prova desiderio nei confronti di un’altra donna che ¢ a sua
volta un simulacro di sé stessa, ¢ violenta, feroce e bramosa di ottenere i suoi scopi e, allo
stesso tempo, ¢ una figura messianica. La cosa piu importante di questa immagine non ¢
tanto la corrispondenza tra lei e I’animale, ma, piuttosto il fatto che ella la rifiuta. Cosi
facendo € come se rifiutasse sé stessa (speculum speculi) e la verita e percido compie uno
degli errori e dei peccati piu grandi. Si tratta anche di una prefigurazione del suo destino
finale. Cosi come rigetta la verita espressa dall’opera d’arte di Saburov, poi rigettera la
verita espressa dal dipinto dei trentatré artisti. L’altra opera d’arte, e probabilmente la
mise en abyme piu notevole del racconto, ¢ un quadro che raffigura il martirio di
sant’ Agata, identificato con Martirio di Sant’Agata (1519) di Sebastiano del Piombo
(1485-1517).

Figura 5.5.2: Martirio di Sant’Agata (1519) conservato presso le Gallerie degli Uffizi
(FI)

603 La forza dell’opera, a quanto pare, sta nella linea tesa del corpo € della lingua. La lingua ha qualcosa
di epilettico. Un’impossibile, convulsa rigidita.” (T. m. y., ¢.17, Trad., p. 17).
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Il quadro di Sant’Agata (Fig. 5.5.2) viene menzionato in occasione di un ricordo
dell’anonima eroina. Vera non ¢ in casa e lei rimembra il tempo in cui viveva con sua
nonna. In un momento di autoriflessione, compare davanti ai suoi occhi il dipinto della
santa. E un’immagine isomorfica rispetto agli eventi culminanti della storia. Sant’ Agata
¢ venerata principalmente dalla Chiesa Cattolica, percido, come personaggio compare

molto raramente nella letteratura russa®®

. Agata era una giovane nobile e ricca, originaria
della Sicilia, vissuta nel III secolo d.C. Si converti al cristianesimo e per questo subi la
persecuzione del governatore della regione, Quinziano, innamorato della sua bellezza.
All’inizio provo a sedurla con la promessa di una vita lussuosa e ricca di piaceri, per
esempio, secondo alcune versioni, conducendola in una casa di piacere. La santa non si
piego e per questo il governatore ordino che le venissero strappati i capezzoli con lunghe
tenaglie di ferro. In tutto cid Agata non solo non cedette, ma continud a rispondere
veementemente e con arguzia alle azioni e alle parole di Quinziano®”. La conoscenza di
Lidija Zinov’eva-Annibal del dipinto probabilmente deriva da una visita a Firenze
durante il suo soggiorno italiano tra la fine dellOttanta0 e i primi anni del ‘900°%. La
pittura di Del Piombo all’epoca era considerata un esempio di pornografia decadente e //
martirio di San’Agata ¢ un’evidente prova, come per molti alti quadri che ritraggono

607: ¢i sono tenaglie che ne

donne, dell’accostamento al tema del sadismo sessuale
deturpano il seno, un coltello poggiato sulla destra pronto ad essere usato e dietro qualcosa
che brucia. Cosi composita incarna una visione voyeuristica di una donna e un emblema
del corpo femminile. Ci sono dei punti di contatto tra quanto viene detto nel testo, il

quadro e la storia di Agata. Nel suo diario I’anonima eroina afferma:

S mo6I0 OlyIATE M0 cO60M CBOM IPY/U: OHH TaKHE YA00HbIE, MATEHLKHIE U

ynopHp1e®’”

“U 3aCTHLIM MATKMMH JABYMS BOJIHAMU 3b10KHE Tpyau’?®”

“Buepa s moknsnack Bepe, v OHa, lake OHa, HE CMeNIa eIOBaTh MOeH rpyau. .. %107

694 In quegli stessi anni, Valerij Brjusov scrive dei versi su di lei, B ceamoii denv Azamot (1897) € Sancta
agatha (ceamas acama) (1902).

605 Tacopone da Voragine, 2016, pp. 87-90, Tempio, 2003.

606 Jkomen, 2011, c. 208.

07 Muxaitnosa, 2004.

608 “Amo sentire sotto di me i miei seni: sono cosi confortevoli, piccoli e sodi”. (T. m. y., c. 6, Trad., p. 6).
61vi, c. 25. “E i seni si fissavano in due morbide onde”. Ivi, p. 25.

610Tyi, ¢. 27. “Ieri mi sono santificata. Ieri mi sono consacrata a Vera e lei, neanche lei ha osato baciare i
miei seni...” Ivi, p. 27.
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C’¢ una chiara correlazione tra il seno e il piacere, un piacere personale dell’anonima
eroina, ma nel dipinto di Del Piombo ¢ un atto tremendo che travolge e contraddice il
gesto della protagonista. In secondo luogo, la figura di sant’ Agata ¢ associata all’amata
Vera. A creare un legame esplicito tra le due sono le abitudini di preghiera dell’eroina.
Come nel suo passato, a casa della nonna, si inginocchiava in adorazione e
contemplazione divina davanti alla santa, cosi fa nel presente dinnanzi I’attrice. C’¢ poi
un’associazione tra la santa e la narratrice del racconto nel momento in cui quest’ultima
posa per i trentatré artisti. Entrambe le donne sono nude e soggette allo sguardo maschile
che si impone su di loro, i due aguzzini che strappano i capezzoli “c Takum

JAFOOOIBITCTBOM OJMUAIbIM 3ariissasiBaloT B ria3a®’’” e i trentatré artisti hanno

6129

“BHMMATEIIbHBIX, BHAIMX Tapax ria3’’<”. Anche I’atto della “processione” verso la

stanza dei pittori ricorda il gesto violento di una camminata sul patibolo:

Kro-To Ben. Bepa tonkana. KTo-To CHsUT XJ1TaMH/Ty, TOTOM IIallh, OTCTETHYJ

Opomm Ha redax... M — s? Cepiie pBaHyJIoCh Ha3all. boJblie TeX MUHYT He IOMHIO.
T'os10BO# PsAAMO B OMYT... XUTOH yIal, 32y TaJICs B HOraxX, KOr/a sl METHYJIACh.
Bpezaymm cre3sr®ll. ..

Agata sacrifica il proprio corpo per la sua fede e il suo amore in Cristo, I’anonima eroina

immola il suo di corpo per la sua fede (in russo Bepa) e il suo amore in Vera:

Ho JICHb BlIepaLHHI/Iﬁ 6])1.]1 JHEM KCPTBBI JJId HEC, U NTHEM CHACTbs TOXKE, U HAACKABI, JTHEM BEJIMKHUM
(Bce 3TO OHa MHE CKasala HOYBbIO yXKE€ CETOfHs, KOTAa Mbl MHPOBAJIM), MOTOMY 4YTO BOWUCTHUHY
HCKYCCTBY HOCIIy>KHjIa MOsi OeiHas kpacoTa’'*

Un ulteriore punto in comune ¢ il legame implicito tra i due sacrifici, quello di Agata sotto
le tenaglie e quello dell’eroina sull’altare dell’arte, e la prostituzione. In una delle versioni

della vita di Sant’ Agata, la donna viene portata in casa di una meretrice, mentre I’anonima

81Tvi, ¢. 12. “La guardano negli occhi con feroce curiosita”. Ivi, p. 12.
612Tvi, ¢. 26 “occhi attenti che ti guardano”. Ivi, p. 26.

13Tvi, ¢. 27. Qualcuno faceva strada. Vera mi sospingeva. Qualcuno mi tolse il mantello, poi lo scialle,
slaccio i fermagli sulle spalle... Io, offerta cosi? Il cuore si ritrasse. Di quei minuti non ricordo altro. La
testa vorticava... Il chitone cadde, si impiglio ai piedi quando feci un movimento brusco. Scoppiai in
lacrime, in un attimo il viso ne fu inondato. Ivi, p. 26-27.

14Tvi, ¢. 24. Ma ieri ¢ stato il giorno del sacrificio per lei, e anche il giorno della felicita e della speranza,
un grande giorno (¢ quanto lei mi ha detto questa notte, mentre stavano festeggiando), perché la mia
povera bellezza ¢ stata dunque utile all’arte. Ivi, p. 24.
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eroina descrive la propria reazione alla prima visione dei quadri come quella di una

prostituta:

“W nauwia, uyto Mbl ¢ Bepoil ObUIM CTPOTM HakaHyHE M YTO KpHMYala i W pyrajach, Kak...
npoctuTyTKa’!>”

Infine, la figura di Sant’Agata si dimostra una similitudine con un altro personaggio
fortemente richiamato nel sottotesto, ovvero Dioniso, ma per poter operare

un’associazione ¢ necessario scavare piu a fondo nella storia della santa:

Queste torture mi danno delizia come chi ha avuto una buona notizia, o ha visto una cosa tanto
desiderata o ha trovato un tesoro. Il frumento non puo essere messo nel magazzino se la paglia

non ¢ fortemente abbattuta, né ’anima mia puo entrare in Paradiso se il mio corpo non ¢ fatto

prima a pezzi dai carnefici®'®

I parallelismi con Dioniso sono due. Il primo riguarda 1’autoidentificazione di Agata con

617 agsociandolo a Dioniso il cui simbolo & I’uva e

il frumento, necessario a fare il pane
poi il vino, si nota che i due elementi sono in perfetta comunione con I’omonimo rituale
cristiano cattolico. Oltretutto, la santa fa riferimento allo smembramento del proprio
corpo, come avviene al dio greco. Difatti, la storia della santa e quella del figlio di Zeus
hanno in comune un percorso fatto di sofferenze, morte per approdare a una nuova vita e

resurrezione.
5.5.3. Simboli dalla Grecia Antica: il dionisiaco e il platonico

Da quando apparve il libro Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik (1872) di
Friedrich Nietzsche, una nuova Grecia si mostrd agli occhi di tutti, simbolisti russi
compresi: una Grecia notturna, tragica, mistica e folle, espressa soprattutto nel culto di
Dioniso. E un’opera che aiutd anche un giovane Vja¢eslav Ivanov a vincere una lunga
crisi spirituale e che plasmo in modo profondo le sue idee religiose, estetiche e filosofiche.
Attraverso di lui, la “religione ellenica del dio sofferente” entro a far parte anche della
vita di Lidija Zinov’eva-Annibal. Il Dioniso degli Ivanov non era il semplice dio del vino
delle statue, il Dioniso di Arianna o di Mida, ma la potente e mistica divinita che regnava
sulle montagne della Grecia dove a mezzanotte gli iniziati e le menadi si univano, lontani

dalle turbe degli uomini. Era Dioniso, il dio morente, della discesa, del sacrificio e

15Tvi, ¢. 29. “Trovai che Vera e io eravamo state severe, la vigilia, e che avevo gridato e imprecato come
una prostituta”. Ivi, p. 29.

616 Tacopone da Voragine, 2017, p. 88.

617 ’anonima eroina si riferisce anche a sé stessa come un impasto di pane di segale nelle mani
dell’amata Vera.
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dell’estasi che chiamava gli sposi. Lidija e suo marito trovarono Cristo nelle religioni
dionisiache, emancipandosi dalla visione nietzschiana che invece li opponeva. Il Dionisio
degli Ivanov, quindi, presentava i seguenti attributi. Era si la divinita dell’uva, del vino e
dell’erotismo ma, come Gesu, subi la passione e la morte e conquisto la resurrezione per
unire I’'umanita nella “Co6oprocms/%”. 11 dionisiaco ¢ strettamente connesso alle teorie
del simbolismo di Ivanov®'. Il simbolismo dionisiaco permea tutta Tpuoyams mpu ypooa
dai dettagli piu sottili della struttura alla caratterizzazione dei personaggi. Innanzitutto, il
tempo della stesura del diario (1° dicembre-aprile) coincide con il periodo del ciclo di

morte e rinascita di Dioniso%%’

. Un secondo particolare riguarda ’aspetto fisico di Vera,
1 cui occhi sono spesso descritti del porpora o del blu dell’uva nera. Nel momento in cui
nel suo sguardo non ¢ presente il colore del frutto prediletto del dio, Vera muore. L’uva
¢ un simbolo di Dioniso perché ne richiama il percorso: I'uva deve essere pigiata per
poterne trarre vino e cosi Dioniso deve essere disfatto nel corpo per rinascere e far
rinascere le persone. Nel paragrafo sulla caratterizzazione abbiamo insistito su come Vera
fosse una menade e incarnasse dentro di sé il dionisiaco con la sua natura contraddittoria,
la sua follia, la sofferenza, 1’euforia, la violenza e la tendenza al sacrificio. Nel corso della
storia, Vera subisce una sorta di smembramento, come ¢ avvenuto al figlio di Zeus, qui
in senso metaforico, € ha perso a mano a mano pezzi del sé€ fino a perdersi completamente.
Al contrario del dio, lei perd non rinasce e svanisce per sempre, ma il suo gesto porta la
salvezza dell’amata. Anche le scene connesse alla creazione dei quadri richiamano scene
dionisiache. Quando Vera chiede all’anonima eroina di posare per i trentatré pittori ne
parla come se fosse un sacrificio e poi, nel momento della visione dei quadri, I’anonima
eroina si smembra, si divide in diversi frammenti che portano a una nuova nascita, ma
non a una nuova unione tra le persone. Esiste un ulteriore passaggio che permette di

collegarsi all’immagine di Sant’ Agata:

“Kak T'po3Jibd 30JIOTOI'O0 BUHOI'paJa U Ha HUX YHaBHIME ABa JICIICCTKA 6J'I€,HHO-3J'[OfI PO3bI — €€
MOJIOJbIC POBHBIC I'PYyAH, BBICOKO NOAHATHIC J'IIO6OBBIO, KakK K COJIHIY, BIICPE/] I'IIZ)I/ITSIHyJ'II/ICI;621 >’

618 Un termine filosofico-religioso che esprime il bisogno della cooperazione tra gli individui, del
superamento degli egoismi e della comunione universale.

619 JToponuna, 2019.

620 Binswanger, 2000, p. 16.

621 “Grappoli di uva dorata su cui si sono posati due petali di rosa carminio sono i giovani seni levigati,
levati in alto all’amore come fossero attratti dal sole”. (T. m. y., c. 25, Trad., p. 25).
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Il processo di vinificazione, che abbiamo gia indicato come parallelismo alla storia di
Dioniso, che fa dell’uva il simbolo privilegiato del dio, ricorda le parole di Cristo in

Giovanni, vv. 12-24:

“Se il chicco di frumento caduto in terra non muore, rimane solo; se invece muore, produce molto
frutto”.

Cristo viene percio paragonato al chicco di frumento e Agata sceglie proprio la stessa
immagine per descrivere sé stessa. Nel passaggio sottolineato, le tre figure e le tre
immagini si uniscono grazie all’associazione tra I’uva e il seno, il principale oggetto di
tortura di Sant’ Agata. Infine, un’ultima immagine continua la catena associativa dei temi,
in questo caso pero ci riferiamo al tema dell’ Eros platonico e al simbolo della scala. 1

personaggi di Tpuoyams mpu ypooa salgono e scendono continuamente:

“ Bena NOMyTeMHBIMH, TBUILHBIMH HPOCTPAHCTBAMH, MEXIY KAKMX-TO CTPAHHBIX MAIIMH M
IIOCTPOEHHUIA, 110 BO3BLILIEHHOCTSM M HM3MHAM, U IIATKOM JeceHKo B cBOI0 yGopHyr022.”

“A TaM, O] JIECEHKOI, JK/1al OH ¥ Bell MEHs Hazaj, TaKoil HeTBepblil u Oelblii, 1 6e3 cnos®?.”

ITosToMy, KOHE4HO, sI BABOHHE MOKOpHIIACch, Koraa Bepa, ye "acaM kK oAMHHaAIATH yTpa (s
oJieBalach Y€ C BOCHMHM), B3BOJHOBaHHAs [0 IOJIHOM CBHPENOCTH, BOeXkana B KOMHATY,
CXBaTHJIa MEHS 3a IUIEYH, OTOpBaja OT 3€pKaja, Habpocwia JUIMHHYIO XJIaMHUAy, YKyTana MEHs,
OTTAIIKUBAsL, BPOJIE KaK MECSAT PIKAHOE TECTO, — MOTOM CBEIIA C JECTHUIBI®?,

L’immagine della scala, letta in un contesto “dionisiaco” si riferisce ai concetti di
“ascesa” e “discesa”, termini utilizzati da Ivanov nel suo modello dionisiaco dell’arte. Se
Ivanov parlava di ascesa e discesa dell’arte dionisiaca, Platone utilizzava la metafora della
scala per parlare dell’Eros. Secondo Diotima, I’amore era come una scala che permette
di ascendere sulle vette degli déi. La scala ¢ un simbolo importante nella storia, poiché i
movimenti dei personaggi, soprattutto quello della narratrice, verso su o giu ¢ strettamente
correlato allo sviluppo della trama: quando ha inizio la loro relazione, le due donne
salgono nell’appartamento di Vera, scendono nello studio degli artisti nel momento della

creazione dei dipinti e poi Vera scende nuovamente, da sola, e la scala riappare quando

622 Tyvi, c. 7. “Mi condusse attraverso spazi semibui, polverosi, fra impalcature € strani congegni, per salite
e discese, fino a una vacillante scaletta e di li nel suo camerino”. Trad. di Di Sora Daniela, Zinov’eva-
Annibal, 2016, p. 7.

623Ivi, c. 8. “La, sotto la scaletta, mi aspettava lui, e mi aveva riportato indietro, incerto, pallido, senza
proferire parola”. Ivi, p.S8.

624 Ivi, ¢. 26. Per questo fui due volte piu docile quando Vera, ormai verso le undici (io mi agghindavo
dalle otto), in preda a un’agitazione ferina entrd correndo nella stanza, mi afferro per le spalle, mi strappo
dallo specchio, mi gettd addosso una lunga clamide in cui mi avvolse, e a spintoni, come se stesse
impastando farina di segale, mi condusse fino in fondo alle scale... Ivi, p. 26.
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le protagoniste prendono strade diverse. Questa costruzione del testo mette in rapporto la
relazione amorosa (Platone) e 1’atto di ascesa/discesa nel momento creativo dell’artista.
L’uso di tale simbolo ¢ solo un esempio di come i1 problemi dell’Eros e i problemi
dell’attivita creativa sono combinati in modo tale che le idee filosofiche e quelle estetiche
si concretizzino come un dramma tra le relazioni personali dell’artista (Vera) e la sua

modella (I’anonima protagonista).
5.5.4. Una signora delle rose e una dama delle camelie

I1 secolo d’argento vede i suoi protagonisti interessarsi immensamente al simbolismo
cromatico, in modo tale che I’intero archi-testo simbolista puo essere definito come una
pittoresca tavolozza di colori. Il racconto di Zinov’eva-Annibal non fa eccezione, e
sebbene non possiamo affermare che la presenza dei colori sia cosi preponderante come
in altri racconti o romanzi dell’epoca, si osserva la ricorrenza di alcuni piu di altri, quelli
piu utilizzati dai simbolisti, e tutti sembrano essere portatori di significato. Nel racconto
la simbologia dei colori ¢ strettamente legata a quella floreale, altra tendenza del primo
simbolismo di derivazione francese. L’accezione di ciascun colore all’interno del
contesto simbolista si fa portatrice, come per altri concetti, di tradizioni antiche e di varia
discendenza, ma possiede anche delle connotazioni esclusive, per cui nella spiegazione
dell’uso di tali simboli ci riferiremo prevalentemente all’interpretazione degli artisti russi
piu che ad altre tradizioni. I colori piu interessanti sono quelli del personaggio di Vera,
una figura cangiante, che all’inizio della storia ha folti capelli neri e occhi simili ad acini
d’uva blu dai riflessi purpurei, poi si inscurisce e diventa una macchia completamente
nera. Anche in questo caso, i colori riflettono i cambiamenti del ruolo narrativo della
protagonista. I colori degli occhi (blu e rosso) rimandano ai colori del frutto simbolo di
Dioniso e appaiono anche in un’altra occasione: nel momento in cui Vera sta recitando
nella sua stanza la parte di Re Lear, delle fiamme blu e rosse circondano I’appartamento
e prendono la forma di maschere. A differenza del sublime azzurro, il blu per i simbolisti
¢ un colore associabile sia al mondo divino (alla Vergine Maria prima di tutti), € in questo
caso viene utilizzato con lo stesso significato della sua variante piu chiara, che al mondo
terrestre (il mare, il cielo). Quando compare accompagnato dal viola, dal rosso e dal

porpora, come in questo caso, simboleggia 1’abbandonarsi all’estasi e al rivelarsi del
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mistero sofiologico®?®

. Difatti, I’anonima eroina, rimirando gli occhi di Vera, si perde in
essi e diventa sua completa schiava, tant’¢ che sara una delle principali cose di cui

lamentera 1’assenza verso la fine del racconto:

“S mymakama TUXOHBKO, THXOHBKO IIETys €€ PyKy C O€3’KM3HCHHBIMH TajbllaMd. B ee riazax,
OOJIBIINX, OTKPHITHIX, HE OBUIO TEMHOTO BUHOTPAIHOTO MypIrypa’?®”

In generale, il blu ¢ connesso ad esperienze spirituali profonde. Il blu insieme al porpora
pud indicare perd qualcosa di distruttivo®?’, percio ci troviamo di fronte a un dualismo
che suggerisce in qualche modo gli sviluppi futuri. Un’unica connotazione il blu la
possiede se associato al rosso e alla fiamma, come avviene nella seconda scena
menzionata. Delle leggende parlano del fuoco dell’Inferno proprio del suddetto colore,
perché raggiunte le tonalita del blu questo indica la sua massima intensita ed ¢ simbolo
di qualcosa di demoniaco, freddo, distaccato o persino di apollineo. Il momento in cui
Vera ¢ immersa nella sua danza frenetica e il fuoco blu e rosso da vita a delle maschere
in tutta la stanza, suggerisce una situazione dionisiaca ma ricorda, allo stesso tempo, lo
sfondo di un sabba infernale in cui una donna (una strega) balla e gli spiriti impuri girano
attorno a lei, come una scena dal poemetto Hous na avicoti cope (1867) di Modest Petrovic
Musorgskij (1839-1881). 1l colore nero, invece, si impossessa a poco a poco di Vera.
All’inizio solo le sue chiome sono di un nero carbone, successivamente diventa “aepHas
BCsl, Besl Tyckyo-4epHan®?®”. Sia quantitativamente che nei termini di valore e variazione,
il colore nero ¢ meno sviluppato di altri all’interno del simbolismo e di solito opera entro
un’unica sfera semantica. Nei primi simbolisti, quelli piu vicini ai decadenti,
rappresentava 1’oscurita, un’oscurita non da respingere ma da abbracciare, nei giovani
simbolisti acquista pero una funzione esclusivamente apocalittica, laddove il nero ¢
rivelatore di sventure e presagio di morte®®”. Vera ha capelli neri sin dall’inizio, a
simboleggiare la sua natura funerea e sacrificale, ma diventa completamente oscura poco
prima della sua fine, dopo aver visionato 1 trentatré dipinti e di poco precedente alla sua

morte.

025 Xanzen-JIéae, 2003, c. 440.

626 “Io piangevo sommessa, baciando piano le sue mani dalle dita inerti. Nei suoi grandi occhi spalancati
era scomparsa la porpora dell’'uva nera”. (7. m. y., c. 29, Trad., p. 29).

627 Xanszen-JIése, 2003, c. 442-443.

628 “nera tutta, di un uguale nero torbido”. (T. m. y., c. 29, Trad., p. 29).

629 Ivi, c. 467-469.
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Per contrasto, I’anonima eroina ¢ associata a colori differenti, ma anche lei cambia,
passando da scene in cui ha occhi grigi e capelli cinerei ad altre in cui ¢ piuttosto bionda,
dorata, ambrata e rosa. Il grigio ¢ il colore dell’orrore terreno, non ¢ 1’oscurita del nero né
il chiarore del bianco, rappresenta la medieta e il servizio rispetto a qualcun altro che
possiede un colore piu scuro®. L anonima eroina, come abbiamo pit volte ripetuto, ha
un animo sottomesso al volere di altri personaggi. Ci sono pero due situazioni in cui tutto

¢i0 cambia:

“A s ¢ Helo pAAOM HOKa3amach cebe CTPaHHO, HEYMECTHO, HEBO3MOKHO CBETJIO, TMOKOI0, U

JKU3HCHHOIO, U UCKPAUICIOCA KAXKJbIM 3aBUTKOM NECIMNECJIbHBIX BOJIOC U O1eCKOM IJIaYyIIUX CEPhbIX

rnaz®?!”’

In questo passaggio, il processo di decadimento di Vera ha quasi raggiunto I’apice, eppure
I’anonima protagonista si sente piu luminosa, lucente, quasi come se morendo Vera le
stesse donando la sua forza vitale, suggerendo tutta una serie di ipotesi, gia toccate in
paragrafi precedenti. Un altro momento in cui I’eroina ha dei colori diversi da quelli con

cui si descrive € nel passo tratto dal diario di Vera:

«Ee Bonockl — ienes po30Bblid U NBINIHBINA Ha )KEPTBEHHUKE.

«HexwsIit 100 — nerkuii cBoA Haj nemepaMu cepbix ria3. CrpamiHsl cBetibie Boasl! U Tsokek u
SIPOK METKUH B30p».

«ITonon m MArox miog ee ryd, HO HEyMOJIMMa JlacKoBas YyibIOka. I, kKak KpacHBIH COK
000IpaHHOr0 TpaHaTa, mpobdexasna KpOBb MO TOHKYIO KOXKY».

«CMepTh 1 J)KU3Hb B IIBTHOM COKE PO30BOTO ILIOJIA €€ BIaKHBIX I'y0. dnan 7 cOKpoBEHHBIH Moei
0e3yMHOH JIFOOBMY.

«Kak moncmymHbIi jkap B TOHKOM aniebacTpe TICIOIINX YTJIEH, MPOCBETHIACh KPOBb CKBO3b
HEXKHBIE JIEIECTKH €€ LIEK.

«PanocTHO, yxe Hexka, CKIIOHAIOTCS CKIIOHBI €€ TLIeY».

«I1OKOpHO BBITHYJICS ¥ CTOMKO 3bIOKHI CTEOEIb €€ Ier».

«Kax rpo3mps 30510TOro BHHOTpaJa M Ha HUX YIABIIME J[Ba JIeNECTKa OJeqHO-anoil po3sl — ee
MOJIOIbIE POBHBIE I'PYIH, BEICOKO MOAHATHIC II0O0BEIO, KaK K COJHILY, BIEPE MIPUTSHYIHCHY.
«Ee Teno, OieqHOe, CONHIIEM MPOHU3aHHOE CEpJIe YailHOW po3bl, U 3bI0KOE, U CHIIbHOE, KaK
BBICOKMI BCKUHYBIIUHCS, BHITHYBIIMNCS TOHKAN BAI®2y. ..

630 Ivi, c. 481-482.

631 “Mentre accanto a lei io mi vidi stranamente fuori luogo, insopportabilmente luminosa, elastica e
vitale, con ogni riccio dei cinerei capelli che rifulgeva, e uno scintillio nel pianto degli occhi grigi”. (T m.
¥., ¢.29, Trad., p. 29).

Ivi, c. 25.932 1 suoi capelli sono cenere rosata € soffice su un altare. La tenera fronte & una volta appena
accennata sopra le grotte dei suoi occhi grigi. Terribili acque chiare! E grave e luminoso lo sguardo
esatto. Frutto pieno e maturo le sue labbra, ma inflessibile il carezzevole sorriso. E come il rosso succo di
un melograno spaccato scorre il sangue sotto la pelle sottile. Morte e vita nel succo ebbro del frutto rosato
delle sue labbra. Fiala segreta del mio folle amore. Come brace soffusa nel sottile alabastro dei carboni
ardenti traspare il sangue attraverso i teneri petali delle sue guance. Gioiosamente presaghe di carezze
scendono le linee delle sue spall2e. Docile si curva anche il flessuoso stelo tenace del collo. Grappoli di
uva dorata su cui si sono posati due petali di rosa carminio sono i giovani seni levigati, levati in alto
all’amore come fossero attratti dal sole. Il suo corpo, pallido, cuore di rosa tea trafitto dal sole, ¢ flessuoso
e forte come un’alta onda che si increspa nel suo avanzare...” Ivi, p. 25.
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I colori che le sono attribuiti sono I’oro del seno, un colore che rimanda alla divinita e al
mistero sofianico, il rosso delle labbra (un altro colore che in associazione con 1’oro e
I’azzurro indica la divinita del sole) e il rosa, con cui ha un rapporto particolare, come si

comprende dalla seguente scena:

Ho, xorja oxuraso, BAPYT s yBuesa cBoe Teso. M uro oHo OiepHOe 1 MaToBOE (HE pO30BOE, KaK
OOBIKHOBEHHO Yy OJIOHOMHOK, a MAaTOBOE C HAJETOM OYEHb ONeIHOW YalHOW PO3BI), YTO OHO
KPAcHEJIO0, TO €CTh — PO30BEJIO TI030PHO U YPOMLIHBO®S,

Il rosa ¢ un colore che non le appartiene, che non sente suo come il fiore omonimo, ma
che Vera sembra volerle attribuire insistentemente. La rosa compare in due passaggi
particolari, in uno ¢ la sola protagonista, nell’altro si accompagna a un altro fiore, la
camelia. Il 31 dicembre, le due eroine utilizzano la cera per predire il futuro. Nella tazza
dell’anonima protagonista appare chiaramente “po30BbIii caji, OOMJILHBIN, PAJIOCTHBIN, U
nocpeau purypa sxenmuae®>*”. 11 motivo della rosa & piuttosto popolare nel simbolismo
russo. Vi appare sia come simbolo di purezza e innocenza, ma anche come emblema
dell’occhio onniveggente di Dio e della trinita. Le tradizioni medioevali qui riprese la
collegavano alla morte sacrificale di Cristo sulla croce, alla croce della divina Sofia, a
Eros e Thanatos, alla Vergine madre di Dio e all’androginia. A un livello simbolico
inferiore, la rosa era anche il segno di cid che vi ¢ di piul intimo in una donna®®. Le rose
di Tpuoyams mpu ypooa vanno spiegate tenendo conto di un altro passaggio, quello che

le collegano alle camelie:

B Moeii koMHaTe BO Bce OKHO CTOHT Kamenus. Llenoe nepeBo-kamenus B JepeBSIHHOM KaJKe.

A crpactHO mMOOMI0 Kamenuu. JIMCThsl TeMHBbIE-TeMHBIE, OJecTsIne, kecTkue. LIBeThl sICHBIE,
CIeIble, OTKPBITHIE U C TeNOM. TOIBKO He MaxHyT. IMEHHO 3TO MHE HPaBHUTCA.

B cymnocTtu, s kamenuu Jir00110, a He po3bl. IT0 Bepa cBou po3bl MHe npumnucana. He eit nmu u
MO caJl po3 BEUIHICS?

W mpocTo Te BOCKOBBIE KYCThI MOU — OBIIIM KaMeTInn?

Cerogas mpuxonun CabypoB 0e3 Bepwr. [Ipocun y mens kamenuro. S mama. Korma Bepa
BEPHYJACh U s el cKa3asa, OHa BAPYT MoOJeIHeNa, U0 MTePEKOCHIIOCh, 1 OHa Omila MeHs. JTo
ypouiBo. OHa Ouiia 1Mo mieKaM JIAJ0HIMH M 0 TOJIOBE, ObIIa CHIIbHAS, IBIITYINAs], ¢ Ha0yXIen

KHWJIKO# 4epes 100 1 GeneHbIM pToM HaG0K MHE CTalo NpOTHBHO U Kaiko ee®®,

633Tvi, ¢. 27. In uno di questi attimi di ardore vidi a un tratto il mio corpo ed esso, pallido e ambrato (non
rosato come lo hanno di solito le bionde, ma proprio ambrato, con una pallida sfumatura rosa tea), esso mi
sembro essere divenuto rosso, o meglio rosa, di sgraziata vergogna. Ivi, p. 27.

34Ivi, ¢. 27. Un roseto colmo di fiori, sontuoso, gioioso, ¢ al centro una figura di donna il cui corpo
sembrava teneramente fasciato da pieghe trasparenti. Ivi, p. 17.

035 Xanzen-JIéae, 2003, c. 607-617.

36Nella mia camera ¢’é una camelia che occupa tutta la finestra. Un albero vero e proprio in un tino di
legno. Io adoro le camelie. Le loro foglie scure scure, lucide, dure. I loro fiori chiari, maturi, aperti,
possiedono un corpo. E non profumano. Proprio questo mi piace. Questa ¢ la realta: amo le camelie, non
le rose. E stata Vera ad attribuirmi quelle rose. Non sara stato per lei che la cera ha preso forma di roseto?

201



La cera versata dall’anonima eroina esplode in un roseto colmo di fiori, sontuoso e
gi0i0so, con al centro una figura di donna con il corpo fasciato da pieghe trasparenti e
braccia sollevate che suggerivano 1’idea della corsa. Tali fiori apparentemente non
appartengono all’anonima eroina, sono piuttosto imposizioni che Vera ha legato a lei,
I’immagine della divinita e della bellezza che forzatamente 1’attrice vuole incarnare nella
sua figura. Il roseto prefigura il sacrificio di Vera e 'immolazione dell’amata sull’altare
dell’arte. La donna che fugge suggerisce la posizione che quest’ultima avra dopo tali
eventi. Il fiore, pero, indica anche qualche caratteristica della protagonista, come
I’androginia e la sua anima duplice che la rende un po’ Madonna/Regina e un po’ amante.
Tuttavia, I’eroina non sente la rosa e preferisce la camelia per le sue foglie scure, forti e i
suoi colori chiari. La camelia, a differenza di altri fiori, non ricorre nelle opere poetiche
o romanzesche dei simbolisti russi. La camelia ¢ un fiore orientale, giunto in Europa e in
Russia solo nella prima meta del secolo precedente. Viene utilizzata per preparare il t¢ in
Cina ed ¢ diventata estremamente nota nell’immaginario occidentale grazie all’opera di
Alexandre Dumas figlio (1824-1895), La Dame aux camélias (1848). 1 giapponesi lo
consideravano il fiore della vita stroncata ma vissuta con un alone di gloria, a causa del
fatto che il fiore si distacca intero dallo stelo invece di cadere petalo dopo petalo o,
all’opposto, della longevita, poiché vive a lungo. Simboleggia anche un desiderio erotico
peccaminoso, I’amore materno, la fedelta al proprio maestro, un voto fallace, una
promessa d’amore, ’aspirazione verso I’alto e il trinomio amore, fede e speranza®’.
Durante la persecuzione del cristianesimo in Giappone diventa anche il simbolo di Gesu
Cristo al posto della croce. Significativo ¢ il fatto che ’anonima eroina viene picchiata da
Vera perché ha ceduto una delle sue camelie a Saburov®*® dopo che costui gliel’ha chiesto.
Si tratta di un chiaro gesto di gelosia, in quanto con il dono la protagonista ha potuto
suggerire la possibilita di donarsi all’artista (un’altra prefigurazione degli eventi futuri).

Tutti 1 possibili valori del fiore sono in qualche modo incarnati dall’anonima protagonista.

O magari invece quei cespugli di cera erano delle camelie. Oggi ¢ venuto Saburov mentre Vera non era in
casa. Mi ha chiesto una camelia e io gliel’ho data. Quando 1’ho detto a Vera lei si ¢ fatta bruscamente
pallida, ha contratto il volto in una smorfia e mi ha battuto. E mostruoso. Mi ha battuto con il palmo delle
mani sulle guance, sul capo, ed era forte, avvampava, una vena le pulsava sulla fronte, la bocca contorta
in una piega furente. Ho provato disgusto e compassione per lei. (7. m. y., ¢.19-20, Trad., pp. 19-20).

637 Cattabiani, 2016, pp. 585-587.

638 Saburov ¢ un cognome russo di origine turca. Deriva dall’arabo “sabur” e vuol dire “molto paziente”.
Sarebbe curioso esplorare, alla luce del fatto di come era vista in quegli anni la questione orientale, anche
questi aspetti del racconto.
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Ella vive un momento di gloria nella sua adorazione da parte di Vera, sopravvive ad essa,
nutre un desiderio erotico nei suoi confronti, le ¢ fedele per la maggior parte del racconto,

ma poi si unisce a un altro e la tratta con devozione materna.

Questa sezione sui simboli si conclude notando che grazie ad essi 1’autrice ¢ stata
effettivamente in grado di donare una chiave interpretativa degli eventi e della natura dei
personaggi e come altri siano narratologicamente degli strumenti di anticipazione e
prefigurazione di sviluppi successivi. Sono il legame tra i temi e gli episodi del racconto
e suggeriscono al lettore consapevole di tale stile dell’autrice un approccio diverso nella
lettura, fatto di scrupolosa indagine dei piu piccoli dettagli, perché, come abbiamo visto,

in ognuno di essi puo celarsi il significato piu profondo di tutto il racconto.

5.6. Strategie di fine: la conclusione di 7puouyame mpu ypooa

Nell’ultima parte della nostra analisi narratologica concentriamo I’attenzione sulla chiusa
del racconto. Il finale o la “chiusura” di un racconto ¢ un momento importante quanto
I’incipit. La differenza tra i due consiste nel fatto che, mentre I’incipit ¢ indispensabile
per la creazione del racconto, il finale non ¢ necessario a una storia per definirsi tale.
Anche i primi studi sulla chiusa hanno inizio con la Poefica di Aristotele, che definiva un
finale come qualcosa che accade e che non ha bisogno di essere seguito da nessun altro
evento. Una veloce occhiata alla letteratura piu recente fa capire, pero, che non esiste
consenso sulla definizione della chiusa. Le diverse posizioni possono essere sintetizzate
nelle definizioni di Chandler e Mandley®®, per cui con “chiusura” di un racconto
s’intende una chiara risoluzione (I’assassino viene scovato; gli amanti si sposano, etc.), e

Habermas e Berger®*

, che con “chiusa” denotano la gradazione di risoluzione delle
complicazioni della trama. Un finale pud essere chiuso, qualora tutti i nodi intrecciati
dalla trama vengano sciolti e tutte le aspettative cognitive ed emotive dei lettori sono
soddisfatte, o aperto, se una o piu condizioni per la chiusura del finale non risultano
rispettate. Per ottenere sia I'uno che 1’altro effetto un autore impiega espedienti narrativi,
necessari allo scioglimento dell’intreccio e allo stabilimento delle situazioni finali dei

personaggi, e strategie di presentazione del testo narrativo, utili a veicolare nel lettore il

senso di compiutezza, di piacere, di catarsi, etc®!. Per poter capire com’¢ classificabile il

639 Chandler & Mandey, p. 289.
640Berger & Habermas, p. 208.
41 [Mxnosekuid, 1929, c. 68-90; Carroll, in Livingston & Plantinga, 2008, pp. 1-15.
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finale pensato da Lidija Zinov’eva Annibal dobbiamo prima riferirci all’incipit e al resto
del racconto per determinare se ¢’¢ stata una risposta ai quesiti posti dall’opera e se tutte
le situazioni dei personaggi sono chiare. A livello tematico, abbiamo gia trovato le

possibili domande del racconto:

1) Esiste un modo per preservare la bellezza?%4?
2) Puod una relazione tra due donne far partorire la bellezza come intendeva

Platone?%%3

3) Donare il proprio oggetto del desiderio agli altri puo portare frutto?%*

Quanto a livello narrativo, due sono le domande con cui si possono riassumere i

quesiti sollevati dal racconto:

1) Come finiranno le cose tra Vera e 1’anonima eroina?°*

2) Riusciranno Vera e I’anonima protagonista a raggiungere il loro scopo?%4®

Sebbene il modo in cui la storia sembra rispondere ad alcune di esse sia un po’ ambiguo,
tutti gli interrogativi di Tpuoyame mpu ypooa vengono risolti. Questo ¢ il ruolo assunto
dal climax, il momento della visione dei trentatré quadri: Vera comprende che la bellezza
non ¢ riproducibile e non riesce percio a raggiungere il suo scopo, I’anonima eroina trova
nei quadri la possibilita di autodeterminarsi, la loro relazione si sgretola, Vera muore e
lei inizia una nuova vita. Per I’epilogo di Vera, I’autrice ha scelto uno degli espedienti pit
definitivi, la morte, che nel contesto del personaggio pare la fine piu appropriata,
guardando a tutto il percorso compiuto dall’inizio della storia. Le sorti dell’anonima
eroina, invece, non sono mostrate completamente ed esplicitamente. Il lettore sa che,
come aveva intenzione di fare quando Vera era viva, andra a Parigi e in America per
continuare a fare da modella a un artista e che ¢ diventata I’amante di un pittore, ma non

si conoscono ulteriori dettagli: non sappiamo nulla di lui, né se la relazione tra 1 due ¢

642 11 quesito posto fin dall’incipit, come abbiamo visto.

643 Un interrogativo che si apre leggendo il racconto alla luce dei riferimenti platoniani inseriti
dall’autrice.

644 Una domanda che si solleva conoscendo il sottotesto autobiografico del racconto di Lidija Zinov’eva-
Annibal.

645 E ormai chiaro che il racconto si incentri sulla relazione tra le due donne, motivato dagli alti e bassi e
dai vari colpi di scena (cambi d’'umore, suicidi, comportamenti inattesi) sembra naturale chiedersi quali
siano le derive che raggiungeranno.

646 Una volta riconosciuta la caratterizzazione e i desideri espliciti o impliciti dei personaggi ( nel caso di
Vera la riproduzione e preservazione della bellezza, nel caso dell’anonima eroina 1‘autodeterminazione)
ci si chiede se i mezzi da loro dispiegati le porteranno al successo.
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puramente carnale o meno. Per quanto concerne le strategie testuali, si osservi 1’ultima
pagina di diario per ricostruire quali possono essere le reazioni che 1’autrice desiderava

suscitare nel lettore:

AnpeJb.

Bepa otpaBunace.

Yro caenars MHe? Kak youts ceds? Unu e yours?

MoxeT OBbITh, TPUBBIKHY H K 3TOMY?

Bepa 6ostnack NPUBBIYKN M U3MEHBI.

Ho Bor, xoraa Tak cujena yacaMu BO3JI€ Hee, TO HAUMHAJIO YTO-TO CO MHOIO JA€NaThCs. DTO Kak
OBl ee MBICITH, KOTOPBIX OHA yXKe He JyMaeT OOJIblle, B MEHsI IEPEXOIMIHN, U TAKUMH KPYTJIBIMH,
MIOJTHBIMH, ¥ COBCEM 0e3 cIopa.

Hymana: «Pa3Be 3T0 Temnoe, XpyIlkoe MOe JpIXaHUe, KOTOPBIM MbIO XKU3Hb U KOTOPOE BOT ceiuac,
BOT ceifuac MpepBeTcs U HU B YeM Belb HEBHHOBHO, TaK OHO HEBOJIFHO M TaK HEMPOYHO, pa3Be
YK€ He NMPUBBIYKA KaXKIBIM B3/I0XOM M HE M3MEHA KaXKIbIM BBIIBIXaHHEM ?»

U 1 cocrapiocs.

Bepa yxe cocrapuiach 3a 3TH jBa Mecslla MyKH.

k %k

Jlronu Bce roBopAar, uro Bepa Bcerma Obiia nomemana. OHU Telepb HAaBELIAOT HAc U
pacnopsixatorcst. Oka3anoch, €CTh Kakue-TO POAHBIE.

OHM XOPOHST. ..

MHe HyHO yXOJIMTb.

Ja u g Toxe 1ymaro — jaKe, 4TO BCE, KTO HACTOSIIMMI. .. U HE TIPUBBIKAET, U TpedyeT. ..

* %

Bepa Op1a TparmyHa. To ecTh OHA JKHJIa B CTUXHH Tparmdeckoro. Tak erre oHa pas 3ammcaia Ipo
ce0s. (Ax, s He yCMOTpena, Kak OHa COXKIJIa CBOU 3aITUCKH!)

3amnunry, Kak BBIFCANa TOTAA y Hee, TIOTOMY 4TO OYEHB TOT/IA ITOKA3aI0Ch MOAXOISIINM.

«B KaXI0# CTHXHU MOTYT XHTh TOJNBKO TE€ CYIIECTBa, KOTOPBIE NPHUCIIOCOOIEHBI €€ BIBIXaTh U
TPeTBOPSATH B cede. S Toxe aymaro Tak.

Tak u Tparuueckoey».

YV Bepsl enie cka3aHo:

«KT0 MOXeT mpooXHYTh uepe3 ceds Tpareauio, TOT — CIIACEHHBIN — e Tepoi M yCMUPHUTENbY.
Bot nepenucaia eiie pa3 ee ci0Ba, a TEEPh KAKHE-TO CBOU XOTAT CKa3aThesl. S UX MUITY CKBO3b
CJIE3BI.

JKuznp xpymnkas u nepenuByartas, Kak TOT py4yeil BepuH, kak ux JJacKH, Kak MOe CIIalocTpacTue,

— OHa HacTosAmas, 1 ee Bepa He xoTena nmpuHATE*.

47 Aprile: Vera si ¢ avvelenata. Cosa devo fare? In che modo posso uccidermi? Oppure non devo farlo?
Forse mi abituero anche a questo? Vera temeva le abitudini e i tradimenti. Ma ecco che, quando ero
seduta per ore e ore accanto a lei, qualcosa avveniva dentro di me. Come se i suoi pensieri, quelli che lei
gia non pensa piu, si trasferissero dentro di me, tutti belli perfetti e pieni, e senza discussioni. Pensavo:
forse che questo mio respiro tiepido e fragile, con cui assaporo la vita e che ora, ecco proprio ora si
interrompe, ma non ¢ colpevole di nulla, involontario e precario com’¢, non ¢ forse esso abitudine ogni
volta che inspiro e tradimento ogni volta che espiro? E io invecchiero. Vera era gia invecchiata in questi
due mesi di tormenti. La gente dice che Vera ¢ sempre stata pazza. Adesso arrivano qua in visita e

la fanno da padroni. E venuto fuori che c’erano dei parenti. Si occupano delle esequie... Devo andare via.
E anch’io penso: tutte le persone vere... non si abituano, ed esigono... Vera era tragica. Cio¢ viveva in
balia della tragedia. Cosi una volta ha scritto lei di sé stessa (Ah, non sono riuscita a impedirle di bruciare
il suo diario!). Annoto qui le parole trascritte un giorno dal suo diario, perché mi erano

sembrate molto appropriate: “In balia degli elementi possono vivere solo quanti sono in grado di
assorbirli e di riviverli in sé. o penso in questo modo. E in questo modo di pensare ¢ I’essenza della
tragedia.” Vera ha anche detto: “Chi vuol far entrare nel suo circolo vitale la tragedia, ¢ 1’eroe che si
salva e che la doma.” Ecco, ho trascritto ancora una volta le sue parole, ora invece me ne vengono
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La pagina ¢ costruita in modo tale che piu avanti si prosegue nella lettura piu si comprende
che ¢ giunta la fine. Come prima cosa, ci viene rivelata la sorte di Vera (“Bepa
oTpaBwiack”). L’anonima eroina si chiede cosa fare, richiamando un momento
precedente del testo in cui aveva annunciato che in caso di morte dell’amata si sarebbe
uccisa e le stesse parole scritte allora (“Ecnu Bepa ymper, To u 51, KoHe4HO, ToXe. Y ObIO
cebst, HO uTO ke aenarh?”). L’idea perd € presto svanita e la narratrice ammette che
probabilmente trovera il modo di abituarsi all’assenza dell’attrice. Nel passaggio
immediatamente successivo 1’anonima eroina opera una riflessione su sé stessa e sulle
idee che Vera aveva avuto. Ammette che il rapporto con Vera I’ha cambiata (“Ho Bor,
KOTJ]a TaK CHJeJa YacaMH BO3JIe Hee, TO HAYWHAJIO YTO-TO CO MHOIO JIeNaThCs. DTO KaK
OBl €¢ MBICIIH, KOTOPhIX OHA YK€ HE JiyMaeT OOJIbllle, B MCHS MEPEXOMIIN, U TAKHMHU
KpYTJIBbIMH, TIOJTHBIMU, U coBceM Oe3 criopa”) e allo stesso tempo riconosce di essere stata
diversa da lei, forse si ¢ sempre nutrita di tutto cid che I’amata temeva (“Pa3Be 310 Temuoe,
XPYIIKOE MOE JIbIXaHUE, KOTOPBIM IbI0 JKU3Hb M KOTOPOE BOT ceifuac, BOT ceifuac
IPEpBETCS U HU B YEM BeJlb HEBUHOBHO, TAaK OHO HEBOJIBHO U TaK HEMPOYHO, Pa3Be yKe
HE TPUBBIYKA KaXJIbIM B3JI0XOM M HE M3MEHA KaXKIIbIM BbIIbIXaHHEM?”) € riconosce ¢
accetta cid che Vera non riusciva a fare (“U s cocraprocs”). C’¢ un’interruzione € un
breve passaggio in cui spiega brevemente cosa € successo in seguito alla morte di Vera
(“Onm Terepp HABENMIAIOT HAC U pacmopspkaroTcs. OKaszanoch, €CTh KaKHe-TO POJIHBIC.
Onu xoponat...”). E un topos tipico degli epiloghi di narratori omodiegetici quello di
inserire in mezzo a una riflessione brevi accenni a cio che ¢ avvenuto dopo 1’evento che
stabilisce il finale. Segue un piccolo epitaffio, riportando le poche parole del diario di
Vera che la narratrice ¢ riuscita e memorizzare. Dice anche che Vera ha bruciato il suo
diario, un’affermazione che suggerisce implicitamente la possibilita che I’anonima eroina
termini la stesura anche del suo. Nelle ultime righe, la ragazza prende di nuovo la parola
che aveva ceduto alla defunta (“Bot nepenucana eme pa3 ee cjioBa, a Terepb KaKue-TO
CBOM XOTST cKazaTbes”) e scrive una dichiarazione che riassume sia cio che lei ha tratto
da tutta D’esperienza che il senso profondo del racconto (“XKusub xpynkas u
nepenuBUaTas, Kak TOT pyded BepuH, kak WX JIacKd, KaKk MOE€ ClIaJ0CTpacTHe,— OHa

HacTosas, u ee Bepa He xoTena npussTh.”). In quest’ultima affermazione 1’anonima

delle mie. Le scrivo attraverso le lacrime. La vita ¢ fragile e iridescente, come quel ruscello di cui parlava
Vera, come le sue carezze, come la mia volutta; ¢ autentica, e Vera non voleva accettarla. (7. m. y., ¢.31-
32, Trad., pp. 31-32).
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eroina si autoafferma come qualcosa di piu e di diverso da cio che Vera voleva, mobile e
temporanea, e dicendo che Vera non voleva accettarlo, implica che lei lo ha fatto e percio
non le accadra cid che ¢ successo a lei. Tale struttura della pagina dona un ritmo al
racconto, scandito da ciascuna delle parti che vogliono soddisfare il lettore, rivelando cio
che ¢ accaduto con chiarezza, spiegando come leggere 1’opera e dando un indizio su quale

sara il futuro della protagonista®*s.

648 Un siffatto finale & tipico anche di molte opere autobiografiche.
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Conclusione

Lo scopo del presente lavoro ¢ stato quello di dimostrare il potenziale dello strumento
narratologico nello studio di un’opera letteraria. E stata data prova di cio attraverso
I’analisi del racconto 7puoyames mpu ypooa di Lidija Zinov’eva-Annibal. Il vastissimo
campo d’indagine degli studi narratologici ¢ emerso chiaramente dalla rassegna dello
stato dell’arte in merito nel primo capitolo: gia solo in Russia esistono teorizzazioni poco
piu che sconosciute, il cui contributo nella disamina di narrazioni letterarie potrebbe
essere piuttosto determinante, e ad oggi sono tante e interessanti le diramazioni delle
narratologie contemporanee. Proprio per gettare una luce su tali questioni, e per
rispondere alla scarsa attenzione in ambito italiano per le discipline narratologiche, seppur
con le dovute esclusioni®, ¢ stata concepita la tesi. Abbiamo creato un modello analitico
considerando diversi concetti narratologici e I’apporto dei maggiori teorici di quegli stessi
concetti. Questo paradigma presupponeva [’analisi degli elementi strettamente
narrazionali (fabula, intreccio, narrazione e narratore), dell’arco narrativo dei personaggi,
dei motivi ripresi da altre opere letterarie e delle strategie messe appunto dall’autrice per
ottenere un determinato effetto sul lettore. Il racconto in esame ¢ stato selezionato dal
mare magnum dei testi autobiografici e dalle opere simboliste russe. Tpuoyams mpu
ypooa, seppur breve, si ¢ qualificato come un racconto dai temi scottanti, dai molteplici
livelli di lettura e dalla superba pianificazione. L’esame della fabula, la catena pura e
cronologica dei fatti della storia, ha messo in evidenza come possano essere possibili
diverse astrazioni della trama, contrariamente a cio che credevano i narratologi classici,
e che ciascuna puo essere utile a formulare ipotesi sugli eventi della narrazione e a
validare una lettura dell’opera. Quanto all’intreccio, confrontandolo con la fabula, ha
permesso di comprendere quali sono le situazioni su cui I’autrice si sofferma di piu e quali
sono i momenti culminanti della narrazione (il nodo e lo scioglimento). L’analisi delle
protagoniste ha prodotto due risultati differenti. Nel caso dell’anonima eroina,
I’osservazione del suo arco narrativo e di alcune sue affermazioni ci ha aiutato a ribaltare
la visione che tradizionalmente si aveva di lei come personaggio passivo e poco originale.

11 suo percorso si € rivelato un cammino verso I’autodeterminazione, un viaggio dell’eroe

649 Come, per esempio, tutte le figure professionali e gli atti del convegno “Narratologie. Prospettive di
ricerca”, di cui abbiamo parlato nel primo capitolo.
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solitamente previsto per i personaggi maschili. Mentre 1’indagine sull’eroina Vera non
soltanto ha messo in luce i possibili modelli d’ispirazione autobiografica, ma ha anche
evidenziato che il personaggio ¢ stato costruito come la protagonista di una tragedia. Nei
paragrafi immediatamente successivi ci siamo concentrati sulla ripresa dei motivi con lo
scopo di scoprire i legami dell’opera con altre opere e tradizioni letterarie e, soprattutto,
I’elemento di originalita apportato su tali motivi dall’autrice. Nello specifico, tenendo
conto delle definizioni di Tpuoyams mpu ypooa come tragedia, racconto sentimentale e
JrcusHemeopueckuti mexcm, abbiamo cercato le convenzioni di genere presenti nella storia
che hanno portato i critici a classificare il racconto in un genere narrativo piuttosto che in
un altro. L’illustrazione dei motivi intertestuali, poi, ha riflettuto su come Lidija
Zinov’eva-Annibal ha rielaborato il mito di Pigmalione, un motivo comune a numerose
narrazioni letterarie e non letterarie, e su quali possano essere stati i pensieri dell’artista
rispetto alle dottrine filosofiche inserite nel racconto. La messa a nudo dei motivi di
Tpuoyams mpu ypooa ha il grande pregio di aprire 1’opera ad ampie prospettive
comparatistiche. Sarebbe interessante, per esempio, confrontare il racconto di Annibal
con testi che, allo stesso modo, presentano il mito di Pigmalione o una storia di toni saffici
decadenti al centro della trama, come Pygmalion (1913) di George Bernard Shaw e
Carmilla (1872) di Joseph Sheridan Le Fanu. L’ultimo passaggio dell’analisi si ¢
occupato della disamina delle strategie testuali. Cio ci ha permesso di individuare le
funzioni svolte da vari passaggi e, in alcuni casi, le possibili ragioni di tali scelte. Il primo
elemento compositivo considerato ¢ stato 1’espediente del diario, sia come elemento
narrativo che come elemento della storia. Subito dopo abbiamo voluto osservare piu da
vicino ’incipit, un luogo della storia a cui gli autori di solito prestano particolare
attenzione; qui ¢ stato interessante notare che 1’inizio del racconto prepara il lettore ad
aspettarsi tutto cio che ritrovera piu tardi. Nei paragrafi seguenti abbiamo cercato di
spiegare le strategie utilizzate dall’autrice che sono in grado di accrescere il desiderio di
continuare la lettura, toccando un aspetto piuttosto insolito nello studio delle opere
simboliste russe e, infine, abbiamo scelto di affrontare 1’analisi del simbolismo come
categoria narratologica, mostrando come il simbolo, nel racconto, si faccia portatore di
altre storie (1’agiografia di Sant’ Agata, mito di Dioniso, vita di Gesu) e sia un elemento
rilevante in senso narrativo in quanto anticipatore e chiarificatore degli eventi e dei

personaggi. L analisi di tale elaborato si ¢ fermata con una breve riflessione sul finale del
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racconto e su come Lidija Zinov’eva Annibal abbia concesso al proprio lettore di
sbrogliare tutti i fili della trama. Le evidenze emerse dall’analisi condotta suggeriscono
che I’opera di analisi narratologica di Tpudyams mpu ypooa possa andare avanti in
svariati modi. Utilizzando 1’approccio della narratologia cognitiva, per esempio, si
possono indagare ulteriormente le specifiche della narrazione diaristica dell’anonima
eroina, la gender-oriented e la queer narratology potrebbero prendere in considerazione
I’arco narrativo dei personaggi da un punto di vista che riguarda esclusivamente il genere
e l’orientamento sessuale delle protagoniste, o ancora, adottando una prospettiva
transmediale e transdisciplinare, il racconto si pud leggere alla luce del motivo

0

audiovisivo del bury your gays®’, del concetto psicoanalitico Madonna-whore

complex®!

o dell’effetto Pigmalione. In sintesi, ’utilita di questo lavoro ci sembra quella
di aver fornito uno sguardo su strumenti di lettura adeguati nello studio dell’opera
letteraria e di aver aperto l’opera di Lidija Zinov’eva-Annibal a letture ampie e
imprevedibili. Nonostante qui sia stato applicato a una sola esperienza molto precisa, i
concetti narratologici mostrano una significativa flessibilitda tematica, temporale e
culturale. Ovviamente, il framework teorico elaborato possiede i suoi limiti: alcuni
passaggi dell’analisi sono frutto dell’interpretazione di chi scrive e cio non esclude che
possano esistere letture diverse, opposte € molto piu esaustive di questa, purché vengano
garantite dall’unico indiscusso giudice della corretta ermeneutica letteraria: il testo. E,
difatti, inevitabile che ci siano luoghi difficili da etichettare come un tipo o come un altro,
cosa che avviene persino in grammatica. Ma in ultimo luogo, lo scopo dello studio
narratologico di un’opera letteraria non ¢ la necessaria classificazione degli elementi che

la compongono, quanto pit un mezzo per accrescere la comprensione e 1’apprezzamento

di tutto quello che I’opera che andiamo ad analizzare ha da offrire.

650 Hylan, 2017.
651 Kerrigan, 1996, pp. 209-222.
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KpaTkoe u3Jioxenne TUMI0MHONH padoThI

B nmanHO# paboTe mpencTaBiieHa MONBITKA MPUMEHHTHh HAPPATOJIOTHUYSCKUI aHajH3
TeKCTa, pa3paboTaHHBIA PYyCCKHUMH (OPMAaTMCTaMU, KIACCUYCCKUMHU HAppaTOIOTaMH,
COBPEMEHHUKAMH «ITOCTKJIACCHYECKUMI» HAPPATOJIIOTaMU U APYTUMHU B CBOEM TPYJe, K
tekcTy nosectu JI. JI. 3unoBreBoi-AHHMOAT «Tpudyams mpu ypooa» (1907 r.). Llensto
HACTOSIIEH JHCCEepTaliK SBJSICTCS JEMOHCTpAIsi CBOCOOpasusi W BO3MOXKHOCTEH
HAppaTOJIOTUYECKOTO TOAX0Ja K H3Y4YeHHIO JuTeparypbl. llocTaBieHHas 1eib
ompesensaeT psAl 3adad, CBA3aHHBIX KaK C HM3YyYCHHEM TEOPETUUYECKUX IOJIOKCHHMA

HappaToJIOruu, TaKk U ¢ aHaJIM30M IIOBCCTHU 3HMHOBLEBOM-AHHHOAT:

1) cucremMaTH3MpPOBATh CIIOCOOBI aHAJIHM3a CHOYKETHO-IIOBECTBOBATEILHOTO TEKCTA,
MIPEJICTABICHHBIC B POCCUICKOM, KIIACCHYECKOH M COBPEMECHHON HAppaTOJIOTHU
(rnmaBa 1);

2) ompenenuth  CHENU(PHUKY  NPUPOIBI,  MEXaHW3MOB  TOPOXKACHUS U
(YHKIIMOHUPOBAHMS aBTOOMOrpapHUecKoro HappaTHBa M >KH3HETBOPUYCCKOTO
TekcTa (riaBa 2);

3) aHanM3UpOBaTh MOBECTBOBATEIBHYIO  CTPYKTYpPY, MOTHBBI, T'€pOUHUH,
HAappaTUBHYIO CTPATETHUI0 M TIOBECTBOBATEJIbHBIC IPHEMBI B TBOPYECTBE
JI.JI.3unoBbeBol-AHHMOANT (T71aBsl 3,4,5).

B nocnennue roael B pamkax (UIOJOTHH IIE€T aKTUBHBIM TMPOIECC TMOMCKAa HOBBIX
IIOAXOAOB K MHTEpPIpETaluy JIMTEPAaTypHBIX IPOM3BENCHMM. JIBanuarteiii Bek
03HAMEHOBAJl CO0OM Hayalo «HAPPATUBHOTO MOBOPOTa» — €ro JEHTMOTHBOM CTallo
YTBEPKACHHE, YTO (YHKIIMOHUPOBAHUE PA3TUYHBIX (OPM 3HAHUS MOXKHO MOHSATH TOIBKO
4yepe3 pacCMOTPEHUE UX HApPAaTUBHOM, TOBECTBOBATENLHOM, TPpUpoAbl. Clie10BaTEIBHO,
WCCJIE0BATENN JIOCTUIIIA BIIEYATIIIIOUIUX pPE3YJbTaTOB KaK B OINHWCAHUHM TO3THKH
OTAENBHBIX POU3BEICHH, TaK U B PACCMOTPEHUH PA3JIMYHBIX ACIIEKTOB JIUTEPATYPHOTO
npoliecca, CTUJIS, )KaHpooOpa3oBaHusl. Bo3HMKIIa BOZMOKHOCTE CO3AaHUs 0000IIar0muX
KOHIIEMIIHUI, TEOPETUYECKUX Mojeled. B TpaauumoHHOM, Yy3KOM MNOHUMaHHHA
HappaToJIOTUs — HayKa O CIO’KETHO-TIOBECTBOBATEILHOM Mpou3BeAeHUU. OOBEKTOM

HUCCIICAOBAHUA AUCHUIUIMHBI ABJIACTCA HAPpPATUB — OCOOBIN THII AUCKYpCa, TO €CTb

211



BBICKa3bIBaHUE, B X0/I€ KOTOPOTrO TOBOPSIIUI pa3BOpadMBaeT mepesa coOeceTHUKOM
UCTOPHUIO (ITOCTIEIOBATEIBHOCTh COObITHI). TepMHH «HAppaTONOTHs» BIEPBBIE OBLI
BoIIBUHYT [I. TomopoBeiMm B 1969 romy. byayun mosionoil HaydyHOW AMCHUILIMHOM,
HappaToJIOTusi, TEM HE MEHee, U3y4yaeT OBECTBOBAHNUE U (KOMMYHHUKAIUIO), UMEIOIIHE
UCTOPHUIO TaKyl K€ JIOJIIYI0, KaK HMCTOpUs CYLIECTBOBAHHS CAaMOIO YE€JIOBEYECTBA,
KOTOpO€ pa3BUBaJIaCh MHOT'O BEK. 3aMETUM, UTO ME€PBbIE CYIIHOCTHbBIE IIPECTABIECHUS O
CTpyKType U GYHKIUSAX HappaThBa ObUIM pa3palboTaHbl elie B aHTUYHOCTH. (OCHOBBI
HappaTojoruu Obutd  3anoxkeHnl [lmaronHoMm u  ApucrtoreneM B Y4YEHHSIX O
«TIOBECTBOBAaHUMY» (mythos) Kak O «IOJApaKaHUHM JACUCTBUIO» (mimesis praxeos),
3aKIIIOYAIOIIEMYCSl B «ymopsaoueHun (GpaxktoB» (synthesis ton pragmaton). Heckombko
BEKOB CITYCTSl TEOPUHU IMOBECTBOBAHHS HMENa E€BPONECHCKOMY IUTEPaTypOBEACHUIO, a
umeHHo rabotam O. Jlrogsura (1813-1865), @®. Hlnumerarena (1829—1911), K.
Opunemanna (1874—1949), 1. Jlab6oxka (1879-1965), D. M. ®opcrepa (1879—1970) n
I'. Jlykaua (1885—1971). B sToT mepuoj BHMMAaHHE YUYEHBIX COCPEIOTOYMIOCH Ha
BBISICHEHHHM OCOOCHHOCTEH TaKWX HappaTUBHBIX KOHCTUTYEHTOB, KaK CIOXKET, HappaTop
u cobbitne. HeoOxoammo ykaszaTh, 4YTO KaTE€rOpUH COBPEMEHHOW HappaTolIoTuu
c(OpMUPOBANIUCh TOJ 3HAYUTEIbHBIM BIUSHUEM PYCCKUX TEOPETHUKOB M IIKOJI, B
YaCTHOCTH TIpejicTaBuTeNe pycckoro ¢popmanuszma (B. Hlknosckuit, b. TomameBckuid,
b. Oiixenbaym, P. fIkoOcoH), Takux ydenblX, kak B. Ilpomnmn, M. baxTtuh, a taxxke
TeopeTukoB MockoBcko-TapTyckoil mkousl (FO. Jlotman, b. Ycnenckuit). Pa3nenenue
Ha CroXeT U (aldyiy, clelaHHble pOCCUICKUMH (OopMaIrcTaMu, MPEACTaBIsIeT co0oi
OJIMH M3 MEPBBIX LIaroB B BBISIBJIEHUU CTPYKTYpPhl MOBECTBOBaHUS. VIMEHHO BbleneHHE
TaKUX MHCTAHLIMN, KaK MMIUTUIUTHBIA aBTOP Y MMIUTMIUTHBIA YUTATENb, MPUBEIH K
OCO3HAaHHIO TOrO, 4YTO IIOBEPX CHOKETAa CYLIECTBYET OIPENEICHHBI YPOBEHb
OpraHM3ali IIOBECTBOBAHUA, K KOTOPOMY YMECTHO NPHUMEHMUTH, XOTS U B HECKOJIBKO
JIpyroM 3HaueHuH, TepMuH b. Ycnenckoro komno3unus. [IpuHnunuantbHo HOBBIM ObLIO
MOHMMAaHHE CIOXETa, KOTOPBIM BKIIOYaN B ceOs ompeen€HHble MPUEMBI U TIepecTaBall
OBITh HMCKJIFOUUTENIBHO HENbI0 CBA3AHHBIX MEXIy co00i MOTHUBOB. CIOKETOCIIOKEHUE
CTaHOBWJIOCH CIEUU(UUECKON 0COOEHHOCTBIO JIMTEPATYPHBIX MPOM3BEACHUHM, UX
KOHCTpyKTOM. [Ipnuém conepkareiabHble AJIEMEHTHI BBICTYNAIN JIMIIb B KAayecTBE
MO3TUYECKON «TEMBbI», MOTUBA WK 00pa3a U B 3TON (QyHKIIMH YYaCTBOBAJIHU B CO3JaHHUU

9CTECTHYCCKOI'O B(I)(I)CKTB., Ha KOTOpLIﬁ HaIpaBJICHO IPOU3BCACHHC. B stom HaIlpaBJICHUU
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cBoto pouib ceirpanu YO. H. TeinanoB (1894-1943), b. B. Tomamesckuii (1890—1957) ¢
ero kauroii «Teopus aumepamypoi. [losmuxa» (1925) u rnaBubIi uxeonor Gpopmanuma
B. IlIknosckuii (1893—1984). 3arem, oaHa M3 MEPBBIX IMOIBITOK OXapaKTEPU30BaTh U
periiaMeHTUpOBaTh HappaTtuB Obuta ocymiecTBiaeHa B. Ilpormom (1895-1970). M. M.
Baxtun (1895-1975) monemusupoBan ¢ ¢GopMaarcTaMd U Ha OCHOBE ITOW MOJIEMHKHU
Jies1al FPOMKHE Hay4dHble OTKpBITUS. Mcecnenys Xyn0KeCTBEHHbIE TPUHIMIIBI POMAHa, OH
CO3/1aJ1 HOBBIE TEOPUU EBPOIEHCKOr0 pOMaHa, B TOM YHCJIe KOHIENIMH MOIHU(POHNU3MA B
JUTEpaTypHOM  MPOM3BEACHHM,  JUalorusM U  XpoHoron. Kpome  Toro,
HappaToJIOTHYECcKas MpodJieMaTHKa akTHBHO pa3padarsiBasioch B Tpyaax JI. Beirorckoro
(1896-1934), T. . Cunpman (1909-1974) u b. Kopmana (1922-1983). B mmpoxkoe
ynoTpebiaeHue MOHSATHE «HAPPATOJIOTUNY) HAYMHAET BXOJUTH MOCIE HOBATOPCKUX paboT
IT. Pukép (1913—2005), P. bapra (1915-1980), A. IO. I'peiimac (1917— 1992) K.
Bbpemona(1929-2021), K. XKenerr (1930 — 2018), LIB. Togoposa (1939-2017) u npyrux.
Knaccuueckass HappaTronoruss HMEET CBOM KOPHH B OCHOBHBIX Iapajgurmax,
MOSIBJISIFOIIMECS B BA/IIATOM BEKe: pyCCKUi popmannsm, GpaHIly3CKUil CTPYKTYpalIu3M,
reHepaTUBHAs JIMHIBUCTHKA (TpaMMaTHKa TEKCTa) U CTPYKTypHas aHTpomojorusi. B
paMKax KJIaCCUYECKON HapPaTOJIOrMH BbIIETSIOTCS JIBa OCHOBHBIX HaIlPAaBJICHUS MIOMCKA,
a MIMEHHO — IIEPCIIEKTUBOJIOTHS U CIOXKETOJI0TUs. B mepBoMm ciyuae rnepBoil UMeeT MECTo
BBISICHEHHE KOMMYHUKATHBHOM CTPYKTYypbl HappaTHBa B ILIEJIOM M XYJO>KECTBEHHOTO
HappaTuBa B YAaCTHOCTH. 37eCh pa3pabaThIBalOTCA TaKWe MOHATHS M KaTeropuu, Kak
MIOBECTBOBATENbHbIE MHCTAHIIMU, TOUKA 3peHHs], MHTEp(epeHLIns JUCKypca IEpCOHaka U
TUcKypea pacckazdnka. CroxkeTonorus xe GoKyCcHpyeTcss B OCHOBHOM Ha HappaTUBHBIX
TpaHcQopMalUsIX B pa3BepThIBAHUM COOBITHI 1 WK AeWCTBUN B Mpou3BeaeHUH. Bekope
HAppaToJIOTH HauaJly MPUBJIEKATh K aHAJIN3Y HE TOJIKO BepOasibHbIe, HO U HeBepOaJlbHbIE
HappaTUBHBIE NPOM3BEACHUS, cojAepkalMe B cebe coObITHE M WIM JeicTBHE.
Knaccuueckue MeToapl HappaTOJOTUM  JTAIOT BO3MOXKHOCTH — HCCIIEJIOBATh KAk
«TpaMMaTHKy» IIOBECTBOBAaHHS, TaK W pEaJU3alMi0 B OTACIbHOM INPOU3BEICHUU
JTUCKYPCUBHBIX «IpaBwl» »mnoxu. HappaTtonorus xkak ocobas, cnenuduueckas
HCCIJIEIOBATENbCKAsl TEXHOJIOTUS BIIOJHE BIMCBHIBAETCS B PAMKHM JIUCKYypC-aHaIu3a M
oka3piBaeTcsi A(PQGEeKTUBHOM MOTOMY, UTO, Kak U JUCKypC-aHalH3, SBISETCS
UHTETPAaTUBHOW TEXHOJOTHEH (OHAa BKIOYaeT B ce0S M JIMHIBUCTUYECKUE, H

JIATCPATYPOBCIYCCKUC I/IHCTPYMCHTLI), a I[oToMy CIIOCOOHA JaTb  OCJIOCTHOC
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MPEJICTABICHHUE O TIOBECTBOBATEIIBHBIX U MEPCOHAKHBIX CTPYKTYpaxX B AUHCTBE OPMBI
U COJEp)KaHUs JuTeparypHoro mpousBeneHus. Oanako yxe ¢ 80-x romoB XX Beka
HAppaTOJIOTUsl HAuYMHAeT «repepactaThy» chepy (QUIoNIOrnYecKux Hucciae10BaHuil.
[TocTkitaccuyeckas HAPPATOJIOTHSI OTMEUACTCSl «HAPPATOJIOTUYECKUM ITOBOPOTOM», TO
€CTh IPOHUKHOBEHUEM HAppaTOJIOTMU U METOAMKHU €€ aHalu3a B JPYrue AUCLUILIUHEI,
mojlydass MPU ITOM HOBBIE (OPMBI M BOIUIOMIASCH B TaKHEe HANPABICHUS, Kak
KOHTEKCTYaJIUCTHUECKOE, TeMaTuYecKoe U uaeosaornueckoe. CeroHs Teopus HappaTuBa
MO3UIMOHUPYETCS KaK MIMPOKOE MEXAUCHUIIITMHAPHOE TPOOJIEMHOE I10JI€ U IPETEHAYET
Ha cratyc ¢uiocodckoil mapamurmel. [locTkiaccMyeckMe © — COBPEMEHHBIC
HappaTOJIOTUU COJIEPKAT B ce0e KJIACCUYECKYIO KaK OJIMH U3 CBOUX ‘“MOMEHTOB”, HO IIPH
9TOM XapaKTepU3yeTcs W300MIMEeM HOBBIX METOJIOB M HCCIIENOBATENbCKUX THUIIOTE3.
PesynapTaTtoM CTamo MHOXKECTBO HOBBIX TOYEK 3peHHs Ha (opMmy U (QYHKIHH
MOBECTBOBAHMS KaK TakoBOro. Bwmecte ¢ Tem HappaTUBHBIE HCCIEAOBAHUSA
MOCTKJIACCUYECKOTO0 ~ 3Tama HE  TOJBKO  OOHaXaroT  OrpaHUYEHMs]  CTapbIX
CTPYKTYPAJIMCTCKUX MOJIENIel, HO U aKTUBHO UCHOJB3YIOT UX BO3MOkKHOCTH. Hauboree
3aMETHBIMH CTQJId HECKOJBKO HANpaBICHUH TMOCTKIACCHUYECKONH HappaTOJIOTUH:
KoHTekcTyanbHass HappaToJOrusi aHAIU3UPYIOT AJIEMEHThl UCTOPUU WM JUCKypca B
OTHOIIIEHUH K KOHTEKCTY CO3/JaHus TpousBeneHus. DEeMHUHUCTCKHA HCCIEOBaHUS U
HappaTUBOB XapaKTEPHO, HAIPUMED, aHATTU3 TEHIEPHBIX XapaKTepucTuku. OcoOOEHHOCTH
CMBICIIONIOPOKACHUSI B IMPOILIECCE PELENIMU MMOBECTBOBAHMS: HCIOJIb30BAaHUE TEX XKE
MEXaHU3MOB, 4YTO U MJi1 BOCHPUITHS pEANbHOU AEHCTBUTEIBHOCTH, M KOTOpbIE
M3Yy4aloTCsl B KOTHUTHMBHOW HAppaTOJIOTMM M HappaToJOTHH, aJalTUPYIOMIeH K
JTUTEPATYPOBEACHUIO  pa3IMYHbIE  WM3BOJABI ~ TEOPUU  BO3MOXKHBIX  MHPOB.
MeTo010THYeCKOi OCHOBOM HACTOAIIETO UCCIIEI0OBAHUS TTOCITYKHIII CHHTE3 pa3paboTok
TaKuX pas3nuyHbIX Tpaguuui. IIpenmeroM uccnenoBanust BeicTynaer mnosecTsh JI. JI.
3uHoBheBOM-AHHMOAn  «Tpuamare Tpu  ypoma». Beibop  marepmana s
HappaTOJIOTUYECKOr0 aHaln3a OOYCIIOBJIEH MPUHAAJIEKHOCTHIO MOBECTH K 0COOOMY
aBToOMOTpaduIecKOMy KaHPY: KUZHETBOPUECKUI TeKCcT. Bo BTOpO ri1aBe Mbl H3/1araemMm
JKAHPOBYIO  XapakTEpUCTUKY aBToOmorpaduueckoil moBectd. OTmeuaeTcs, dYTO
aBToOMOrpadMuecKre >KaHPhl B IIEJIOM COXPaHSET TOCTOSHHBbIC Tpu3Haku. K HuUM
OTHOCSITCSI TIPUEMBI CO3/IaHWS XPOHOTOMA, BOIUIOMICHHS o0Opa3a Trepos, MPOTOTUIIOM

KOTOPOro ABJIACTCA CaM aBTOP. IToBecTBOBaHUE OOBIYHO BCACTCA OT ICPBOTO HJIA
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TpeTbero Jinna. [ aBHbIA Tepoid MOXKET HOCUTh UMs aBTOpPA, @ MOYKET CKPBIBAaThCS 3a
niceBAOHUMOM. COOBITHS, OTIICAHHBIE B TIPOU3BEICHUH, BIIOJHE MOTJIA TPOUCXOIUTH HA
caMoM JieJie, HO OMHUPATHCS Ha JOCTOBEPHOCTh aBTOOHOTrpaduu HE CTOUT, BCA €T0 MpaBia
— B HCKPEHHOCTH IIMcaTeNds, B IMOJIMHHOCTH €ro InepexuBaHui. B ocHOBe
aBToOMOTpadUIecKoro kKaHpa JSKUT MPUEM MHEMOHUKH, UCKYCCTBA MAMSITH, KOTOPBII
omnpeensieT BeAyllue aBTOPCKUE YCTAaHOBKU. MIHTPOCIIEKTUBHASL aBTOPCKas yCTaHOBKA,
KOTOpasi OTpakaeT aBTOPCKOE CO3HAHUE KaK OOBEKT Xy/10)KECTBEHHOTO 0TOOpaKeHHUsI, B
aBroOuorpaduu Takke MojlydyaeT ocoboe BOIUIOUIeHHE. B cuiy 3TOro 3HauMMOCTh
NpuoOpEeTaloT TakWe KOMIIOHEHTHI MPOU3BEACHMS, KaK MaMsTh, (parMeHTapHOCTb,
BpeMmsi, mpoctpaHcTBO. DdopmooOpa3zyromas yCTaHOBKA JUKTYET OCOOBIA  BHU
MOBECTBOBATENSI, KOTOPBII HE MPOCTO BXOIUT B cdepy TeKCTa U MPUHAJICIKUT
¢babyapHOMY MPOCTPAHCTBY, HO U sIBisieTcsa 00bekToM pedrexkcun. O6 aBToOuorpaduu
MOXXHO CKa3aTh, YTO 3TO >KaHp, HauOoJee MOJAaBaBIIUNCS OTKPBITHI W3MEHEHUSIM,
OOYCJIOBJICHHBIM ~ 3alpocaMy BpPEMEHHM M cOolUyMa. SIaIpoM JaHHOTO JKaHpa,
OTIPECIISAIONIMM €r0 COOTBETCTBUE CaMOMYy ceOe B pa3HbIC SIOXU, SBISIOTCS YCTAHOBKA
HAa TMOJUIMHHOCTh PACCKa3bIBAEMOM HUCTOPUH, AaHATIU3 MIPOLILIOr0 CyOBEKTOM, B CHILY YEro
[IOBECTBOBAHWE NPUOOpPETAET HCIOBEAANBHBIM, JMYHOCTHBIM  xapakrep. [lpu
XapaKTEPUCTUKE JIFOOOTO KaHpa HE CleayeT 3a0bIBaTh O €ro JWHAMHYHOCTH. YKaHp
aBTOOMOrpadvu Mpu COXPaHEHUHU KAHPOBOTO SPa U KITFOYEBHIX aBTOPCKUX YCTAHOBOK B
XX Beke mpruodpeTaeT KaueCTBEHHO HOBbIE XapakTepucTuku. Ho Tpancdopmarius xaHpa
MPOSIBIISIETCS. B U3BMEHEHUH CaMO#l CTPYKTYpbl TOBECTBOBAHHUS, B KOTOPOE BCTPAUBAETCS
UMILUTUIIATHBIN Tuasor ¢ yutatenem. Crnenuduky moBecTBOBaHUS TaKXKe 00yCIOBIUBACT
1 HamepeHus nucatens. Llensiif psig paGoT MocBsIIeH aBTOOHOTrpadUuecKuM >KaHpaM,
Opu HSTOM Ba)XKHOE 3HAUEHUE TMPHUAACTCS OTPAKEHHOM B HHUX MpobOIeMaTHKE
noBectBoBaHus (10. H. Teiusinos, I'. O. Bunokyp, JI. 4. I'unz0ypr, b. Mangen, JI. Pensa,
I1. JIx. Wxun). ABroOuorpaduyeckas TMOBECTb — OJHA U3 PA3HOBHIHOCTEH
aBToOMOrpadMuecKoi MOBECTBOBaHUA. ABToOMOTpaduyueckas MOBECTh, KaK MPABHUIIO,
BBICTPAMBAIOT CTPOMTCS HAa OCHOBE JIMYHBIX BIIEUATJIICHMH MW BOCIHOMHHAHUMN
(aBTOOMOrpaduueckass ocHoBa TOBeCTBOBaHHWs). Ho Bce OTH TpoOU3BENEHUS HE
VKJIAQJBIBAIOTCA B PaMKH CTPOTO JTOKYMEHTAJbHON JIUTEpaTyphl: Kak ITOKa3ajio
COTIOCTABJICHHE TEKCTOB C OMOrpadMueCcKUMH CBEACHUSMU O KU3HU MHUCATENIEH, 9acTo

HC MCHCC BAKHYIO POJIb B IMOBCCTAX HI'PACT BBIMBICCII. Me;x,uy pa3jiInuHbIMU BUAaMH
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aBTOOMOTrpaMUecKoil MOBECTBOBAHMS MbI CKOHIICHTPHPOBAJINCH HA TPEX OCHOBHBIX
MO/DKaHPOB: aBTO(UKIIH, POMaH C KIOYOM, POMaH BOCIUTAHUS U KU3HETBOPUYECKHIA
TEKCT. ABTO(QUKIIH— TEpMUH YyHOTpeOIeHHbIH (paHy3ckuM nucareneM Cepx
JlyOpoBCKHii B aBTOPCKO# aHHOTAIMH K cBoeMy poMaHy «Cwuin» (1977 1.). DTOT TEpMHH
OTHOCHUTCS K MIOTPAHUYHOMY YKaHPY, CMECh aBTOOMOTpapH U XyJ0KECTBEHHON MPO3HI,
B KOTOPOH peayibHble COOBITUS M JTOCTOBEPHBIC (aKThl MEPEIUICTAIOTCA C aBTOPCKUM
BbIMbICTIOM. 1o MHeHuto o JleliTtema, poMaH ¢ KIFOUOM [TepecMaTpUBaeT OTHOILIECHHS
JAUTEpaTyphl U kU3HU. OOBIYHO, K 3TOMY XKaHPY OTHOCSTCS IPOU3BEACHUSI, KOTOPBIX O]
BBIMBIIUIEHHBIMM MMEHAaMHU BBIBE/ICHbI pEaJIbHbIE JIIOJU U OCHOBOM KOTOPBIX CIyXaT
peasibHbIe COOBITHSI, YaCTO CKaHJAJIbHOTO XapakTepa. YTo kacaeTcss poMaHa BOCIIUTAHUSA,
9Ty XapakTepHbl: pPEaJUCTUYECKUH (OH IOBECTBOBAHMs, AaBTOOMOTPa(pUUHOCTD,
IUKIMYHOCTh IOBECTBOBAHUS, HCTOPHS HPOMCXOXKAEHUS, oOyueHHe (IOJydyeHHe
0o0pa3oBaHUsl M MOPAJIbHO3TUYECKOE), BIMSHUE HACTAaBHUKA, IOMCK, MCIIBITAHUS H
CKUTaHHSA, TyIIEBHBIN KOHPIUKT, (PUHAHCOBAsI HE3aBUCHMOCTD, JII000Bb, TMIaKTHIECKast
¢ynkuusa. Ho Hanbosee BaKHON YacThbIO TJIaBbl SIBISIETCS pa3fiesl O KU3HETBOPUECKOM
TekcTe. DyHIaMEHTaNbHYIO0 POJIb Ha JAHHOM 3Talle Urpajio UCI0JIb30BaHHE MOHOTpaduu
[II. IIMaxamata o Teme. JKWU3HETBOpUECKHIl TEKCT— HE TOJBKO OCOOBIA THII
aBTOOMOTpauueckoro MOBECTBOBAaHUS, HO U 0cobas (hopMa 3CTETUYECKOTO0 OCBOCHUS
JEHCTBUTENBHOCTH B IIEPHO]] PYyCCKOTO CUMBOJIM3MA U B IIEpBbIe AecATuIeTHss XX Beka.
Peur B naHHOM ciyyae MAET O JINTEPATYPHBIX MPOU3BEIEHUAX, KOTOPHIE BCTYNAIOT B
UHTEpaKTUBHbIE OTHOIIEHUS ¢ MUpoM. OHHU OO MpeCTaBIsAOT cOO0i CBOEro poja
CLEHapuil /Ui peasibHOM JKM3HM (KaK B BUJE POMAHOB C KIIIOYOM), JINOO CHUMYJIHUPYIOT
peabHyIO0 KHM3Hb (Kak H. II. B BHJE JIUTEPATypHBIX MHUCTH(UKaLui), JI1M00 xKe
UCIOJIB3YIOTCS MX aBTOPAMU Kak «cKpunrorepanus». JKW3HETBOpPUECKHE TEKCTHI
OpPEACTaBISAIOT 0co0yro (opMy (UKIMH, TaKk Kak pealn3yloT MparMaTHYEcKylo
B3aMMOOOYCIIOBJIEHHOCTh pealbHOr0 M (UKTUBHOTO. CHMBOJMCTCKMIM pOMaH Bceraa
ABJIIETCS. POMAaHOM C KJIFOUOM, IOCKOJIbKY NpeACTaBisieT co00il jkaHp, MpU3BAaHHBIA K
CHATHIO T'PaHMIl MEXIY PEaTbHOCTBIO W (UKIHMEH M CMEIIAIONIMKA JAeHCTBHE B HEKOE
TpeThe, CHUHTETUYECKOE MPOCTPAaHCTBO, Koropoe Illaxamar BepHO Ha3Bama Obl
BUPTYyaibHBIM. [IpucCyTCTBYS MOBCIOY, aBTOOHOTrpaduyecKuii MakT TpedyeT, 0JIHAKO, B
CUMBOJIUCTCKON MO3THKE, HE OyKBaJIbHOIO, a METa(pOPHUUECKOr0 MPOUYTEHUSI TEKCTOB.

OCOOEHHOCTH CUMBOJIUCTCKOTO pOMaHa IpOSABIIAOTCA MIPEKIC BCETO B (bI/IKI_II/IOHaJIBHOM
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cTaryce M (QUrype paccKa3uMka W MPOTAroHUCTA. B TakuX MPOW3BEACHUSAX TIABHBIM
repoeM SIBJISIETCS TO3T, «HOBBIM YEIOBEK», OOIaNaoNUii BCEMOTYIIECTBOM TBOPIIA,
KOTOPBIiA, C OJTHOM CTOPOHBI, HECET B ce0€ MECCUAHCKUE YePThl TOTAIUTAPHOTO BOXKS,
YCTPEMIJIEHHOT'O K CO3JJaHUI0 HOBOT'O O0IIeCTBA U HOBOT'O Y€JIOBEKa, C IPYroil — SBISETCS
MacTepaM MeTamop(o3bl, MEHSET MAaCKd W BJIAJICET IOYTH JAbSBOJIBLCKAM TATaHTOM
MPUTBOPATHCS. XyI0KHHK SBIISIETCS 00BEKTOM IMPUCTATLHOTO BHUMAHHUS, HO HE CTOJIBKO
KaK TBOPEIl JIUTepaTyPHBIX IPOU3BEACHHUU, CKOJIBKO KaK BEPIIUTEIb CBOEH COOCTBEHHOM
JKU3HHU, KOTOpask TaKxKe MpeACTaBisieT co00il ICTETUYECKH 3HAUUMBI TEKCT, B KOTOPOM
XYJIO’)KHUK BBICTYTA€T B Ka4uecTBe mepcoHaxka. @adyibHass OCHOBA KU3HETBOPUECKOTO
TEKCTa BKIIFOYACT CIICAYIOIINE KOMITOHCHTHI: HEKHE TI'epOM-HCKATENH, BBICTPOWBIIUE
IUIaH CBOEW JKM3HH, 33JyMaHHOTO KaK CBOEr0 pojAa TOTalIbHOE XYJI0KECTBEHHOE
MIPOU3BEICHUE U PA3BUBAIOT YTOMMMYECKUE MOJIEIH JTI0OOBHBIX OTHOIIeHUH. Eciu 310 He
CpaboThIBaET, CAMOOOPETEHNE OKA3bIBACTCS HILUTIO3UEH, T€POU CTAHOBSTCS TNICHHUKAMU
pacckas3oB, KOTOpPBIE OHHM caMHu s ce0sl M Hanucainu. B cuMBonmcTcKkoM TekcTe 0a30BbIe
mudsl (Codus, mud o [Inonuce, catranusm, U T. [I.) BcTpeuaroTcs ¢ buorpadueii aBropa,
BCJIE/ICTBHE YETO MEePCOHAXH BOMPAIOT B ce0si Kak MU(DOIOrHUecKue U JINTEPaTypHBIE,
TaK 1 aBToOuorpaduueckue (moJcKkazaHHbIe peaibHON )KU3HBI0) MoieNu. TpaaulinoHHO,
JUTEPATypHBIC  WCCIEAOBAHUS O  CHMBOJHCTaX HE  AaKTHBHO  HUCIOJB3YIOT
HAppaTOJIOTHYCCKUI aHanu3 Tnpu u3ydeHnn (eHomeHoB Tekcra. C  ydeTom
BBIIIEYKA3aHHOTO «TEOPETUYECKOro MpoOena» Mbl MPUHSIN BO BHHUMAaHHUE TMOIMBITKY
HAppaTOJIOTUYECKOTO aHajdn3a KU3HETBOpUYECKOro TekcTa. I[loBecTh 3WHOBHEBOW-
AHHHOQJI yCTaHABIIMBAET B3aMMOCBS3b MEKIY TEKCTOM U JKH3HBIO YHHKAIBHBIM
00pa3oMm, B CpaBHEHHUE C IPYTUMH Y€M ITO JICTACTCSI B APYTUX CUMBOJIMCTCKUMH POMAHBEI.
Hanucannas B 1907 romy, moBecTh MpeACTaBIsieT cOOOW IHEBHHK Oe3bIMSHHOM
pacckazumIlbl, CoAepKaHNEeM KOTOPOTO SIBJISIETCS ee JTF000BHAs CBA3b C aKTpHCcoi Bepoii.
Nmenno moatomy «Tpuamare Tpu ypoaa» CUHMTAETCS IEPBBIM XYJI0)KECTBEHHBIM

TEKCTOM O JIECOUMCKUX OTHOIICHHSIX B PyCCKOM JIUTEpaType.

B ananutmyeckoil yacTtu MccienoBaHus (TPEThs, YETBEpTas M MATas TJIaBbl) KPATKHUIl
0030p O KM3HM M  TBOpUECTBE  3MHOBHEBOW-AHHHOAN  MPEIIIECTBYET
HappaToJIoTH4ecKkoMy aHanu3y. B mepBom paszgene, B Lenax Oojee HOApOOHOro
U3y4YeHUs IPOU3BEICHHS aBTOPA, Mbl BOCCTAHOBHIIN OHOrpaduuecKue CBeIEHUE O KU3HH

JI. . 3unoBbeBoii-AnHuOan. Jlugus JImMutpueBHa 3uHOBbeBa-AHHUOANT — OJIHA W3
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HanOoJiee SIPKUX U CaMOOBITHBIX (UTYp B pyccKoi nuTepatype koHma XIX — Havana
XX B. OHa OblIa XKEHUIMHOM, O KOTOPOM cjarajiu JIereH/bl, BOKPYI KOTOPOMH
«coznaBaiock MudorBopuectBo». OT Apy3el-CUMBOJIUCTOB OHA TOMY4YWJIa HUMS
JuotuMbl — B 4ecThb OOXKECTBEHHOW B CBOEW KpacoTe€ U MYIPOCTH >KEHIIMHBI
m1aToHOBCKoro «IIupa». Kak jkeHa BelMYalIlIero TEOpEeTMKAa M I03Ta PYCCKOro
cuMmBosin3Ma BsuecnaBa BaHoBa, oHa Bcerja Oblia B LIEHTPE BHUMaHMs. MeMyapucThbl
OCTaBHJIM HaM HeMmajo onucanuii BHemHocTH JI.J[.3uHOBheBOM-AHHMOAM: OHa ObLIa
9KCLIEHTPHUYHA, TOpJa, HE3aBUCUMa, CaMOII00KBa, BbI3bIBaIOIE YMHA. Beero Tpu roga
TOMY HazaJ nocenuBlmch B IlerepOypre, Jlunusa cymena ctaTh B caMOM LIEHTpE Bcell
KyJbTYpPHOM >KM3HM CEBEpPHOM crTosMubl. B ux kBaptupe, m3BecTHou «bamne» Ha
TaBpuueckoil, peryiasipHo cobupanuch BuaHbIe aeaTean CepeOpsHOro Beka U 00Cyx aamu
BCE Ha CBETE: JIUTEPATypy U >KUBOMUCH, (UIOCOPUI0 U ITUKY. TBOpUECKUU IyTh
JI.JI.3uHoBbeBON-AHHMOAN OBUT CTPEMUTENEH U SPOK, HO CIUIIKOM KOPOTKUIL:
Buesannas cmepts nucarenbHUnbl B OKTsAOpe 1907 roma mpepBaiia ero B caMoM
pacupete. IlepBwiii poman «[lliamernuxku», HanucaHHbli B Hadaie 1900-X Tom0B,
BapbUpyeT Tparudeckuii mMu¢p o0 AraBe U COCIUHSIONIMN HAEU CHEKYJIATUBHOMN
dunocodun ¢ xpuctuancteom, u Hurme. B 1889 r. Ona onmyOiukoBaia CBOM MepBBIN
pacckas Heuzbeorcnoe 310 0 CTpalaHUSIX KPECThSHKH, BBIHYKJIEHHOM CTaTh KOPMUJIHIIEH,
B TO BpeMs Kak €€ COOCTBEHHBIH peOeHOK ymupas oT rojonaa. «Komema» (1904 r.) —
IIEPBOE KPYIHOE INPOM3BEACHME MNHCATEIbHUIBI. B 3TON Opame B TpeX IEHCTBUAX
CIUIETEHbI MJIEH OTPEUYEHUS U CaMOOTpPEUEHUs, )KEPTBEHHOCTH U OTKa3a OT AHHHUOANI ¢
MY’KE€M IPAKTHUKOBAJIN «TPOWCTBEHHBIE COIO3bI» U « DIITMHCKYIO PETUTHIO CTPAIAIOLIETO
6ora», Kynpr JlMoHWca, uaen KUBOW KU3HM, IUIOJAOTBOPHOCTh JJIsi TBOPYECTBA
sKcTatnyeckoro cocrosHusa. COopuuk «Tparmueckuit 3Bepunen» (1907 r1.),
aBTOOMOrpaduueckue, riayooKOo NCHUXOJIOTHYECKHE HOBEIUIBI O JAETCTBE ObLI KHUTOM,
mobumoint mHorumHu. «['onoBa Menyse» u nbeca-napoaus «lleByuuit ocem» (1907 r.)
MOCBSIIIEHbl OTHOIIEHUSAM, HAaKOIUIEHHBIM B «OamHey». Ham uccnenyemslit MaTepuan
«Tpunuarh Tpu ypoaa» BCKOpE CTal BEXOM Ha MyTH 0OpeTeHHs MUCaTeNbHHUIIEH CBOETO
COOCTBEHHOT'0 XY/10’)KECTBEHHOT0 BUIeHNs. CI0KET IMOBECTH TAaKOB: IJIaBHAsl TEPOHUHS, OT
JUIIa KOTOPOU BEIETCS THEBHUK M UMEHU KOTOPOW MBI HE 3HaeM, OpocaeT HeIroOnMMOoro
KEHUXa Tepell CBaab00il M TOJ MPOKIATHS O0aOyIIKH TOTPYX,aeTcs B BOJOBOPOT

OTHOLLIEHUN C aKkTpucoi Bepoii. Bepa moxuinaer pacckazyuily y €€ »KEHUXa C OJHOM-
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€JIMHCTBEHHOM 1IEJIbI0 — BOIUIOTUTH B HEH UJEI0 KpacoTsl. VX OTHOLIEHUS HENIPOCTOE —
OKCLEHTPUYHAs M BIACTHAs aKTPHUCA IOJHOCTHIO MOJYUHSIET MOKOPHYIO M HEBUHHYIO
JeByIIKY. B onMH mpekpacHblli MOMEHT JecnoThyHas Bepa pemiaer OTIyCTUTH CBOXO
BO3JIIO0JICHHYI0, KOTOPOl OHa Ha TOT MOMEHT YK€ IOJIHOCTBIO BIIAJEET, «B MHUP», K
apyrum moasM. Ho B To e Bpems, TparuuHas U Hellpeickazyemas cTapuiasi oapyra, He
JKENaeT PaccTaTbes C MPEKPACHBIM 00pazoM JeBymKu. Clie0BaTeNbHO, TPEKIOHIETCS U
3aKa3bIBaeT NOPTPET JEBYLIKH MPEICTABUTEISM OOIIECTBA TPUILATH TPEX XYA0KHUKOB.
Pesynbrar pazodapoBbiBaeT 3akazuuily, 1 Bepa koHuaeT ¢ co0oil. A eciu cHavana
[JIaBHAs T€POMHS OIYIIAIOT, YTO KPacoTa, NOKa3aHHas TPUALATH TpeMs XyI0KHUKAMHU,
C KOTOPBIMH OHH PEIIMIMCH-TAKH TOJCTUTHCA MPEKPACHBIM, OKaszajach pa30HTa, TO
HOCTENIEHHO CTAaHOBUTCS SICHO, YTO OHA, HA0OOPOT, 00peIa HEKYI0 MHOTOTPaHHOCTh. 33
KapTHHBI (OPMUPYIOT YBEPEHHOCTh B ce0e. Tak OHa CTaHOBUTHCS JHOOOBHUIIEH OJHOTO
U3 XyJI0KHUKOB. « TpuLaTh TpU ypoa» 10JIroe BpeMs ObLII CKPBIT OT YUTATEIbCKUX IJ1a3
U HEYJUBUTEIIbHO, BEb B HEM OUYEHb OTKPOBEHHO U IPU ITOM OYEHb UYyBCTBEHHO
OIMCaHa CTPAcTh OJJHOM JKEHIIIMHBI 10 OTHOILEHUIO K Jpyroi. Heckonbko mMecsies nocie
BBIX0/1a, KHUT'Y Ha4yaJId MacCOBO 00CYXJaTh — MPEUMYIECTBEHHO B MOPAJIN3aTOPCKOM
KJIfoue. B mepBbIX KPUTHUECKHUX OT3bIBaX HAa KHUTY IPUILIOCH CTOJKHYTBCS C Cyry0o
MOpAIM3aTOPCKON KPUTUKOW: TaKoe MPOU3BEIEHUE OCKOpOseT OOLIECTBEHHYIO
HPABCTBEHHOCTh M pa3BpalaeT HpaBbl. [laxke camMu CUMBOJHCTHI, "coOpatbs" 1o mepy,
noxopoHwin «Tpuauare Tpu ypoja» Kak Oe3lapHOe U aMOpalbHOE IMPOM3BE/IECHUE.
OpnHako, moBecTb 3MHOBbEBOM-AHHHOAN He cpa3y 3aBoeBajla NpU3HAHUE U OblIa
neperneyaTaHa B TeUEHUE CIEAYIOIUX YeThIpEx MmecsueB. B « Tpuanatu Tpex yponax»,
akTpuca Bepa oTna€t cBOO H00MMYIO IpYTUM, HO HE BBIIEP’KUBAET UCIIBITAHNE U TEPSET
u ce0s1, 1 CBOIO BO3MI00JIeHHY10. [ToX0skas uctopust mpou3olia u ¢ caMoi 3MHOBBEBOM-
Annnban. Kak Obuio yxe ckazaHo, 3uWHOBbeBa-AHHMOAI C MykeMm VIBaHOBBIM
MPAKTUKOBAIN «TPONCTBEHHbIE COIO3bD». JKenHa mnosta liBaHoBa, Oblla HCKpEeHHE
yOEXJIEHHOH, UTO €€ JJOJIT — OTJaBaTh BsdecnaBa mosam. [locTeneHHO BRI3peia MBICITb
0 CO3JIaHMM CEeMbM HOBOT'O THIIA, B KOTOPYIO MOXET €CTECTBEHHO U CBOOOJIHO BXOJHUTH
TpeTuil 4enmoBek. Takas ceMbs CTAHET HAYaJIOM «HOBOW YEIOBEYECKOH OOIIMHBIY,
«HayaJIoOM HOBOM LEpKBU», Hanpumep, ¢ modtoMm Cepreem ['opoaenkuM U Xya0KHHUIEH
Maprapuroit CabamHukoBoil, >xeHoi Makcumunuana Bomommua. Ho co3pate

TpOI\/'ICTBeHHLII\/'I COK03 HC YJaJIOCh HU B IICPBOM, HU BO BTOPOM ClIy4dac. FOpOI[CI_IKI/Iﬁ HEC
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OTKJIMKHYJICS Ha npu3blB BsuecnaBa MBaHoBa. Maprapura ke He Ha IIyTKY YBJIEKJIACh
VBaHOBBIM, CO3/71aB 3THM OIIPENIEICHHBIA TMCCOHAHC B 3alyMaHHYIO rapMOHUI0. Takoin
Mor Obl ObITh aBTOOMOrpaUYECKHUH MOATEKCT KOPOTKOIO poMaHa 3MHOBBEBOM-
AnnunoOan. IlepBblii pa3gen Hamero HappaTOJIOIMYECKOIO aHajlu3a HAYMHAETCS C
u3ydeHus ¢palyisl moBectu. st packpbiTusi criennGuky coOBITUH, 3HAUEHHUE TTOTyqaeT
CIOKeTHO-(aOyibHasE OpraHu3alysl TEKCTa IOCKOJIbKy, Palyna oOXBaThIBae€T BCe
IPOMCIIECTBUSA, COCIMHEHHbIE B NPUYMHHO-ClIeACTBEHHbIE psaabl. Palyna «Tpuanatu

TpeX ypoJiax» BKIIIOUAET B ce0sl CIeTyIOIINe COObITHS:

1) (oTmpaBHOE fAelicTBHE) HAPYLIEHHE «IMOPSAJKA M COIJIacHs» B MPUpoOAe U BO
BHYTPeHHEM MHUpe IepcoHaxa (BcTpeya IriaBHOM reponHu ¢ Bepoil);

2) (pa3BUTHE AECHUCTBHS) HAYAJIO OTHOIICHUH MEXAY IByMsI [€pOUHSMU;

3) (KynbmunHanus) co3nanue 33-X KAapTHH;

4) (Pa3Bs3ka) camoyOuiicTBO Bepbl 1 yxo/1 0e3pIMIHHOM TepOUHH.

BecbmMa  «KOMIakTHOE»  IOBECTBOBAaHHE, BBICTPOEHHOE 3UMHOBbEBOM-AHHHUOAI,
MO3BOJIIET YETKO OrPAaHUYUTh COOBITMIHOE SAPO HCTOPUU C HU3BECTHOM JoJiei
YCIIOBHOCTH Haubosiee BaXHBIMU MOXHO CYMTAaTh JBa COOBITHS, BbIIECICHHBIX
HOJYXHUPHBIM MIPU(PTOM, TaK KaK HMMEHHO OHHU OIpeNeNsIioT HPaBCTBEHHOE
npeoOpa’keHre TreporuHb. Mbl MPEUIOKUIN JAJbHEHIIYI0 CHCTEMY C TOYKHM 3pEHHS
reHaepHbix no3unuil. Takas Moxaens (alyibpl JIEMOHCTPUPYET JAEHCTBUTEIBHOCTh
TeHJCPHON HHTEpIIPETALMU: AaHOHUMHAsI T€POUHS, IPUMEDP TPAJULIMOHHON KECHILNHBI, B
KOHIIE MCTOPMM BO3BpalllaeTcs K TpaJuIMOHHOW cyanOe, a Bepa, mpumep HeuncTon
KEeHIUHbI, ymupaeT. [loHstue ¢albysibl TECHO CBA3aHO C TOHATHEM CHOKETa
npousBeneHusa. Happaronorn NeHCTBUTENBHO NPEUIOKUIN PA3IMYATh JBE CTOPOHBI
MOBECTBOBAHHUS: CaMoO M0 ce0e pa3BUTHE COOBITUI B MUPE MPOU3BENIECHUS OHU Ha3BaJIU
«padymoit», a TO, Kak TH COOBITHS U300pa’keHbl aBTOPOM — «croxkeTom». B « Tpuanatu
TpeX ypojaax», 3UHOBbeBa-AHHMOAN HapylIaeT XPOHOJOTHIO WM  (HadyabHOM
MIOCIIE0BATENBHOCTH, KOTA 110 XOAY Pa3BUTHS CIO’KETa T€POUHA AEIIAET OTCTYIIJICHHS B
IPONUIOE, KaK IPAaBHIIO, BO BpPEMs, NPEALIECTBYIOIIEE 3aBA3KE M HAadaly JaHHOTO
[IOBECTBOBaHME. Tak, IO XOAY CHOKETa MbI CTAJIKHUBAEMCS C TPEMS CYIIECTBEHHBIMHU
PETPOCHEKIUAMU — IIPEABICTOPUAMU KU3HU TVIABHOW T'€pOMHU U Bepbl M ucTopus ux
nepBoil Berpeye. C TOUKHM 3pEHUS YaCTOTHOCTH BBIACIIATCS OJHOKPATHOE MPEICTABICHNE

OJHOI'0 CO6BITI/I$I, B MIMWTCIIBHOCTU ITOBECTBOBAHHUSA KIIFOYEBBIM CTAHOBHUTCS BOIIPOC

220



TCMIIOPUTMA U CKOPOCTH. Pacckazuuna 0Ooblie COCPEAOTOYCHA Ha AHAJICIICUCAX U

BTOPOM COOBITHH, BBIJICJICH )KUPHBIM IIPU(TOM HECKOIBKO CTPOK Hazal.

Crnenyromuii mar — BbIJCJICHUE U ONpeiesieHrne TMa HappaTtopa. OCHOBHBIM B IaHHOM
pacckase ABJIE€TCS aBTOAMEreTUUECKUIM HappaTop (IJ1aBHasi TEPOUHS pacckasa), TO €CTb
noBecTByomuii o cebe. Ee «cymecTBoBaHME HE OTrpaHUYMBACTCA IUIAHOM
MOBECTBOBAHMS, ‘‘dK3erecucom’™. «Tpudyams mpu ypooa» TpPENCTaBIACT CcOOOH
JTHEBHUKOBBIE 3allMCH paccka3zuuilbl. [10]] THEBHUKOBOE MOBECTBOBAHUE MBI IIOHUMAEM
OpPUEHTHPOBAHHBIN Ha JJOKYMEHTAJILHOCT U aBTOOMOTPaUIHOCTD JKaHP JTUTEPATYPHOTO
TBOPYECTBA, B KOTOPOM aBTOP BBICTYIIAE€T OJHOBPEMEHHO CYOBEKTOM M OOBEKTOM
MHTEJJIEKTYalIbHO U JYXOBHO 3HAUMMOTO MIEPBOJIMYHOTO TOBECTBOBAHMUSI, COCTOAIIETO U3
JaTUPOBAHHBIX 3amuceil. AHOHUMHAs T€pPOUHS SBISETCS JEUCTBYIOIIMM IEPCOHAXKEM
IIPOM3BENICHUS, YYAaCTHUIEH TEX WM HHBIX CIOXKETHBIX JIMHUN JEHCTBUS, KOTOpas,
OMHUMO 00JIalaHUsI — TOKE B PA3HOM CTENEHH — OTUYETIMBBIMU YEPTAMHU XapakTepa
MOBE/ICHUSA, BBIMONHIET TaKXKe CIOXKHEHIIyl0 (GYHKIUIO TIOBECTBOBATENS BCETrO
MPOU3BEICHUS B 11eJIOM. UHTaTeNb BUAUT IEHCTBUTEIBHOCTD, OT(OUITPUPOBAHHYIO B €€
YyBCTBaX M MBICIIAX, CKBO3b €€ «IMOUHOHAIBHBIA (GUIbTp» ((PUKCHpOBaHHAS
(oxanusainus) MpoIyIieHo BCE MOBECTBOBAHUE, TAK UYTO B IOBECTU CYILECTBYET JIUIIb
00BEKT M300paKEHHs]I U OCMBICICHUS: BBIMBIIIJICHHBIH BHYTPEHHUI MHp TE€pPOUHEN-
pacckazuuneid. [lonoOHas nucbMeHHast popMa BBIPAXKEHUS UCKPEHHOCTH MOKET OBbITh
paccMOTpeHa KaK 3HAKOBBIM IOKa3aTellb OTKPBITOCTH TEKCTa. J{HEBHUKOBBIE 3amucu
BOCCO3/Ial0T Kak COOBITHSI, TaK M BHYTPEHHEE COCTOSHHUE JIMYHOCTH, IOITOMY
JEMOHCTPHUPYIOT OTIEIbHbIE 3HAKOBBIE YEPTHl TJIABHOW TE€pOMHHU. ABTOpP [IHEBHUKA
3a4acTyIO 1a€T TBOPUYECKYIO U HEMPEIB3ATYIO OLEHKY TOTO, YTO IPOUCXOIUT B €€ JyIlie
U Mupe B 1esioM. [1ockonbKy Be/leHue THEBHMKA H3HAYAIbHO HE MPEeANoiIaraeT Hajauuus
YUTaTEeNs, TO JIOKD U JIMLIEMEPHE B HEM BBICTYIIAlOT aHAJIOTMYHO CaMOOOMaHy, a IOTOMY
ABIIIIOTCS MaJOBEPOSITHBIMU. B pe3ynbTaTe QTHEBHUK, KaK MPABUIIO, BEAETCS YECTHO,
OTKPBITO, HEMPUHYKACHHO, OTOOp MaTepHajia OCYIIECTBISETCS NMPEUMYIIECTBEHHO O
HCKpPEHHEMY KEJIaHHUIO U YCMOTPEHUIO ero aBTopa. OCHOBHOM BOINpOC B pa3jese Ha 3Ty
TeMy — B KaKOW Mepe paccKa3uulia CleIyeT 3a HEKUM peajbHO CYyIIeCTBOBABIINM

JHEBHHUKOM.

YetrBepTas riaBa nocadiieHa 0osiee moJpoOHOMY U3YUEHHUIO CIO’KETHOW apKu T'€pOUHb U

TIPOSIBJICHUSI MOTHBOB B IMOBECTH. BHYTpH Ka)kI0oro HappaTHBa CYIIECTBYET CBOsI OoJiee
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JeTalM3UpOBaHHAas M KOHKpETHas cucreMa IepcoHaxed. Cpeau COCTaBISIFOIIMX
IIEpPCOHAXA: UM, I10JI, BO3pAcT, XapaKTep, MOTUBBI, JEHCTBUS, IPUBBIYKY, BHEIIHOCTD,
peub, MaTepuaibHOE UMYIIECTBO, COLMAIbHOE TOJI0KeHue, npodeccus u T. 1. Ocoboe
3HaYeHHWE B aHajM3e IEepCOHaKed MMeeT TO, KakuM o00pa3oM BO3HUKAIOT
XapaKTepUCTUKHU. B Halmell MoJenu HappaTUBHOTO aHAJIW3a Mbl BUJIUM TPU KIIIOUEBBIX
BOIIpOCa:

1) paccMmoTpeHue KemaHui ¥ MOTUBAITUI TIEPCOHAXKEH, MX B3aUMOOTHOIIICHU;

2) MHTEpecHOE B3aMMOJEICTBHUE IEPCOHAKEN U pa3BUTHE CUTYaLlUY;

3) Ha KaKu¢€ DJICMCHTBI TCEKCTa CTOHUT 06pamaTb BHMMAHHC 1JIs1 HCTOJKOBAaHUA
CMBbICJIa, KOTOPBIM I'€POH HAACIIAIOT IECPCKUBACMBIC COOBITHS.

[TepBbIM NpoaHaTN3UPOBAaHHBIM IEPCOHAXKEM Obl1a AHOHHUMHAas reporHs. OHa sBIsSeTCs
BOIUIOLICHWEM  JIByX  MNPHHOUINOB:  “mapuma” wu  “moboBHuma”  ['epouHs
HE3aKOHHOPO’KJICHHBIN peObeHoK, BocuThiBaeTcs 0adymkoi, KOnyto ocoby Oynopakut
TailHa ee pokJaeHus. OHa "yduTCs KHU3HU KyCOUYKaMH', OCKOJKAMH, OTPaKasichb W
pacTBOPSAACH B IIa3ax BO3IIOOJIEHHON M HE3HAKOMIIEB. JTa YepTa XapakTepu3yer oopas
neBylikd. He3HaHue %U3HU, TACCUBHOCTH K JIFOOBH, OTCYTCTBUE CTPEMJICHUM K 4eMy-
a0 ToJIKaeT ee B 00BATUSA TearpadbHOM AuBbL. OueBHIHO, IEpe] HAMU JIMIIb
HEOOJIBIIION OTPE30K JYXOBHOIO IYyTH T'EPOMHBI — OJHO U3 IOAO0OHBIX KoJieOaHUil,
KOTOpBIE € elle He pa3 NPEICTOUT UCHBITaTh. B KOHIE MPOU3BEAEHUS COICPIKUTCS
HaMEK Ha TO, 4YTO TpPAJUIMOHHAs HWHTEPIpETAlMs IEPCOHaXa MOXKET OKa3aThCs
omnbouHoi. DyHAAMEHT ee apKu MepcoHaXka — I1elb, KOTOPYI0 TOT MpecleayerT:
CrokeTHasi LieNb TE€pPOMHBI OKa3bIBA€TCS CaMOONPENECICHUEM. AHOHHMMHAs T'EPOMHS
MOKOpHAasi M HEBUHHAsl JIeByIlIKa B OTHpaBHOW Touke. [locepeanHe uiam BO BTOpPOM
MOJIOBUHE [TOBECTBOBAHMSI C TEPOMHOM IIPOUCXOAT BHYTPEHHHUE TEPEMEHBI, HAMEYAETCS
nereioM. M B KOHIIE MBI BUJIUM COBCEM JAPYroro yesoBeka. [lepcoHaxk mprodpes ombIT,
KOTOPbI M3MEHWI ee: W TepouHs OyHTyeT, 3a3eMIsIeTCs, OMNOLUIAETCS, CMeeT
oTpakaTbcs, HEBEpHas, B TPUALATH Tpex mapax ria3. Ee apka mepcoHaxa Takxke
npumenuma k  moaenmu «Ilytm  repos»  KomOemma. Bropoli  mepcoHax,
poaHaJIM3UPOBaHHbIN HaMu, — 3T0 Bepa, onpeneneHHoll HAMU «Tparndyeckas MEHa/1a.
Bepa — Tparmueckas aktpuca U Tparuueckas ee cynp6a. Ee KOHQIUKT— HeHTpaIbHOe
MPOTUBOpPEYHE, KOTOPOE SIBJISETCS ABMXKYIIEH CrUiIol pa3BUTUs UCTOpHH. OH BbIpaXKeH B
CTOJIKHOBEHUH JBYX WM 0o0Jiee MPOTHUBOMOJOXKHBIX B3IJISIOB, BCIEIACTBHE YETrO

BO3HHKACT l'IpO6J'ICMa U Pa3sBOPAYMBACTCA CHOKCT. C OJHOM CTOPOHBI, OHa XOYCT
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COXpPaHUTh KPACaBHILy JUIsI C€0s OTHOM, HO ¥ OTIYCTHTH CBOIO BO3IIIOOJICHHYIO «B MUDY,
K ApyruM iroasm. Ee croxkeTHas apka— XpecTOMaTUHHBIN IPUMEp Iy TH TJIABHOIO T'epost
B Tparequu. ['epoil Tpareiuum — cuibHas He3aypsAHas JUYHOCTb, OOpeuéHHas Ha
rubenb; Bepa— Tparuueckas aktpuca Ha cityk0e J[noHuca u Kak O0TUHs, CITyCTUBILASICS
Ha 3emuio. B oOmiem, repoil Tparequu o6iasaeT BHYTPEHHEH TPeUIoi- raMapTHOM.
I'amapTuss — oaHa U3 TOMHUHMPYIOIIUX 4YEPT repos B aHTUYHOM JIpame. MIMeHHO oHa B
UTOre MOATAJIKUBAET €ro K TparnueckoMy (uHaiy. Bepa nMeeT MHOXKECTBO HEIOCTATKOB
U IIPEJIIIOCHIIKY €€ TParuueckou cyib0bl MOTYT OBITh pa3MuHbIMU. B Tpareauu riasHoe
JEUCTBYIOIIEE JIUIO MBITACTCS PA3PEIINTh HEPA3PEIINMOE, YTO TOJIBKO YCyTyOIseT ero
BHYTPEHHUH pasnaa, oboctpsier koH(MIuMKT. B moBectn Bepa mbiTaercs cCOXpaHUTbH
KpacoTy ee BO3JIIOOJIEHHOW, HO IMOMbITKA BOIUIOIICHHUS] HE3eMHOM KpacoThl B 3€MHBIX
dopmax BezmeT K ee paspylieHuro. YUerBepras IjlaBa IMPOJOJKACTCS C BBIABICHHEM
OCHOBHBIX MOTUBOB poMaHa. OCHOBHBIM METOJOM OOHapyX€HHs MOTHUBOB CTaj
MHOT'0AQCTIeKTHBI MOTHBHBIN aHaln3, BKIIOYAIOUIMI B ce0s HHTEPTEKCTyallbHBbIH,
TEMaTUYECKUM U COINOCTABUTENIBHBIM MeTOX. MOTMB — OTHOCHUTEIBHO YCTOMYMBBIN
(bopManbHO-COAEPKATENbHBI ~ KOMIIOHEHT  XYA0KECTBEHHOTO  IPOU3BEICHMS,
dopMupyromuics BOKpYT KJIFOUYEBOI'0 MIOHATUSA, XapaKTEePU3yIOIUNCS
POCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHON IMOBTOPSEMOCTBIO, CHOCOOHBIMH K MOJUPUKALUU U
CTPEMSLIMICA K HAaKOIUICHHIO HaJ KOHTEKCTYyaJIbHOIO  3Ha4yeHUs. MOTHBBI
00eCreyrBarOT CMBICJIOBBIE CBSI3U BHYTPU TEKCTa M MEX1Y TEKCTaMH, OHU O0bEIUHSIOT
TEKCTBI B €IMHOE CMBICIIOBOE IIPOCTPAHCTBO. B nuccepranuu n3y4arorces ABa KOMILIEKCA
MOTHUBOB — JKaHpPOBBIE YCIOBHOCTM M HHTEpPTEKCTyaJabHble MOTHUBBEL. JKaHpoBas
YCIOBHOCTb ~ —  YCTOSBIIMA  MOTHB,  IPHUBA3AHHBII K  ONPEIEICHHOMY
IIOBECTBOBATEIBLHOMY KaHPY. [10 MHEHMIO KPUTHKOB, « TpuALaTE TpU ypoia» HE TOIBKO
OTHOCHTCS K YKaHPY *KM3HETBOPUYECKOI0 TEKCTa, HO U K Tpareinu U JJI000OBHOMY POMaHY.
B nosectu 3uHOBbEBON-AHHIOAT, KaK B JIIOOOBHOM POMAaHE, CIOKET BpAIllaeTCsi BOKPYT
J00O0BHBIX OTHOLIEHUH. YnTarens TI000BHOIO pOMaHa BOBJIEYEH BO B3aUMOOTHOIIEHUS
repoeB Ha HMOIMOHAIILHOM YPOBHE U UCIIBITHIBAET YYBCTBO YIOBIETBOPEHHUS OT (pUHAIIA.
B wacTHOCTH, IMCaTENbHULIA IEMOHCTPUPYET YUTATEIO YYBCTBO, B OCHOBE KOTOPOTO
JEKUT JUIIb (PU3UYECKass CTPAcTh, M3HAYAIBHO HpEJroiarajla CKOpOe paccTaBaHUE
reponHb. Cpeart MOTHBOB JIFOOOBHOTO POMaHa B UCTOPUU CYIIECTBYIOT MOTHB «Pa3HHIIbI

B BO3pacTe», MOTHB «0Opeu€HHON JTI00BM» U MOTUB «Opaka Mo pacueTy». PasHuma B
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BO3pACTe YKa3bIBAET, KTO SABJISIETCS IEPEBO3UMKOM «MYKCKOTO Hayajaay B OTHOIICHMSIX
(Bepa). luxoromuueckas napa «opax 1o pacuery- oopeuéHHas Jito00Bb»- MOTUB CTapblid
kak mup. B « Tpuanaru tpex ypoaax», 0co0yro rpymiy 00pa3ytoT MOTHBBI I€KaIEHTCKOM
noBectu. Tema necOuiickoii itoOBHU clielyeT KOHBEHIIUSIM (PaHIy3CKOTO IeKaJaHca U UX
OTHOILIEHHE CIEAYIOT KpuTepusiM «consumptive love». Ilo cuenapuro aexanaHca
pa3BHUBaeTCs TO00BH B TBOPUYECTBE 3MHOBLEBON-AHHIOAT JIFOO0BB: peyb 37€Ch HIET HE
00 0XHMJIaHUU CBETJIOr0 YyBCTBA, a O MOJrOTOBKE K KaracTpode, KOTopas HCKII0YaeT
BbDKHMBAaHME JBOUX. Tparnueckoe — OCHOBa ee KoHuemnuuu spoca. [Ipupoaa mo6su JI.
J1. 3uHOBBEBON-AHHNOAT AHTHHOMHUYHA: OHA COYETAET JIIOOOBbh U HEHABUCTb, IPEACTACT
Heotnenumor ot Ctpactu u Cmeptu. Hepenko sra KoHuemuusi 3poca JAENacT
HEBO3MOXKHBIM CUACTIIMBOE pa3pelieHue JIOO00OBHON KOJUIM3UM M Pealu3alluio
YTOIUYECKOTO MPOEKTa nmpeodpaskeHus: Mupa Jo00Bbi0. Kpome Toro, B moBecTH Takxke
MOSIBJISIETCA APXETUIl «POKOBOW JKECHIIMHBDY. POKOBas >KEHIIMHA— JApaMaTHYECKHI
MOTUB. Peub B JTaHHOM cCily4ae MOXET UATH KaK O TJaBHOM I'€poe€ XYA0XKECTBEHHOI'O
MPOU3BEICHUS, TaK U 00 aHTATOHKUCTE WJIH K€ BOOOIIE O BTOPOCTENEHHBIX MEPCOHAKAX.
CyTb €ero B TOM, UTO MEPCOHAXK U3 CECHTUMEHTAIbHBIX COOOpaKEHUN UAET HA CePhEIHBIM
PHUCK U 3TO JJIs HETO BCE OYEHb II0XO 3akaHuuBaercs. Tparuunocts «Tpudyamu mpu
Vpooay IOCTPOEHA Ha BBISBJIEHUH PA3IMYHbBIX TPArHueCKUX MOTUBOB, CIIOCOOCTBYIOIINX
packpsiTuio Tembl. K npumepy, kak Obulo yke cka3aHo, Bepa —Tparudeckasi reporHa.
Kaxk x1u3HETBOpUECKHIl TEKCT, TEOPUS U KU3Hb MEPEBOJATCS Ha A3BIK JUTEpaTyphl. B
LIEHTPE MOBECTBOBAHUS — MPOLIECC XYI0KECTBEHHOTO TBOPUYECTBA, CO3UAAHUS KPACOThI
CUJIOI0 JIIOOBHU; €€ HOCHUTENbHUIEH siBisercs aktpuca Bepa. B «Tpuoyamu mpex
ypooaxy, OJUH U3 TJIABHBIX MEPCOHAKEU SIBISETCA BEIMKON JMYHOCTEH, 00J1amaromei
BCEMOT'YIIIECTBOM TBOPILIA, KOTOpasi, C OIHOM CTOPOHBI, HECET B c€0€ MECCHAHCKHE YePThI
Xpucra u JluoHuca, yCTpeMIIEHHBI K CO3[JaHUI0 M COXPAHEHUs KPacoTbl, C APYrol —
ABJIIETCS MacTepoM MeTamMopgo3bl, MEHSET TParu4eckhue Mackd M BIIAJEET IOYTH
JIBSIBOJIbCKUM TaJlaHTOM TPHUTBOPSTHCSA. Ee miiaHbl oka3wpiBaroTcs WiUTO3uel, u Bepa
CTAaHOBUTCS TUJICHHUIIEH pacckas3a, KOTOPhI OoHA cama Ui cebs u Hammcana. [loBecTh
CTPOUTCS Ha KIIIOYEBBIX TEMaX CUMBOJIM3MA (XYO0KHUK U €r0 TBOPEHUE, HECOBNAACHUE
OpWUTHHAJIA ¥ KOTHH, CBSI3b JIOOBU W >KEPTBBI) M MOKA3bIBAET BJIMSIHUE MCKYCCTBA Ha
#13Hb. C JAaHHOTO ATara Mbl IPOBEIU KPATKUH UCTOPUYECKUMN U TUTEPATYPHBIN IKCKYPC

00 HHTCPTCKCTYAJIbHBIX MOTHUBAX. B cBs3H ¢ 3TUM MBI MOXXEM 3aMCTUTB, YTO ((TpI/I,Z[I_IaTB
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Tpu ypoaa» BapbupyeT Mu¢ o Ilurmanuone. ABTOpCKHI BapuaHT MHU(OIOTHUECKOTO
ctokera o Ilurmanmuone wu Tamaree y JI. JI. 3uHoBbeBON-AHHHOAn Bcerna
CKOPPEKTUPOBAH KOHTAMUHAIUSIMHU C JAPYTUMHU CIOKETaMH BIUIOTH 10 BUIOU3MEHEHHUS
0 HEY3HAaBAa€MOCTU. JTO MOXKET OBbITh HACJIOEHHWE MOTHUBOB «rojieMa» Wi B
ConoBbeBa. [IUrManMoH MOXET BBIOJNHATh HHCTPYMEHTAIBHYIO (YHKIUIO IS
camopeah3aliy TePOMHH U TIPOIIecC TBOPEHUs KpacoThl, a ["anareeit OyneT aHOHUMHOM
reporHHer. 3UHOBbEeBa-AHHUOAT «BXKUBIIACT» B OJAWH TPAIUIUOHHBIN CIOXKET APYTOMH.
«[1non» ycunuii He OyieT paBeH mpoctoit cymme. [Ipu 3TOM nHTEpTEKCTE, CI0Ja BXOIAT
[ENBIE «TEKCThI» KYJBTYPbl, MHOTOCOCTaBHBIE M MHOTOOOpa3HbIC, HO BCE OHH
«paboTaroT» MO OJHOM MOJENH, BBIPaXEHHOW B METAaTEKCTYaJbHOM KoJe MoTHBa. B
pe3ylbTaTe MOCIEIyIOIero aHanu3a ObUTM BBISABICHBI HauOoJee 3HAUYMMBIE TEMbI U
MOTHBBI, MOJYEPKUBAIONINE BOCIpOU3BeAcHHE (UIOCOBCKUX KoHuenuui I[lmarona
(428/427 wnm 424/423-348/347 no H. 3.), Bnamumupa Cepreesuua ConoBnéBa (1853—
1900) u BsiuecnaBa WBanoBa. [IpeacraBieHust o JitoOBM B IOBECTH, CBSI3aHHBIE C
1aToHOBCKUM  nuanoroM «IIupy». Jlnsg mnpousBeneHUss XapakTepHa — amojorHs
SJUIMHUCTUYECKOTO KyJbTa KpacoTbl, OTPULIAHHWE AacKeTH3Ma U YTBEpXKICHHUE
YYBCTBEHHOH MPUPO/IBI JTIFOOBH. 3MHOBLEBA-AHHUOAT HE «CIACTCSD UHTSPIIPETALUSIM HU
B JlyX€ BOTUIOIIEHUS TUIATOHOBCKOTO HJieaa OHOIOJION J00BU, HU B IyXe OOpbOBI 3a
JIeCOUSTHCTBO; JIIOOOBHBIN COIO3 JIBYX JKEHIIUH HE MOPOKIAET 0€CCMEPTHBIX TYXOBHBIX
neteit B nyxe [lnaToHa, U TpaauIMOHHAs JTOOOBb MPOTUBOIIOCTABIISETCS OHOIMOION B
TEKCTaX CO 3HAKOM «MHUHYC», KakK MoIuias, OObIICHHAs W Jajiekas OT ACTETHYECKUX
uneanoB. Pa3BepThiBasi CBOIO KOHICMIIMIO 3poOca, MHCATEbHUIIA OMUpPAETCS Ha
nporpammubiii unean Bi. ConoBbeBa, OKa3aBIIEro 3HAYMTEIBLHOE BIMSHHE Ha BCE
MOKOJIEHUE TOATOB-CUMBONHUCTOB. (COJIOBbEB TMPHU3BIBACT K TPAHCICHAUPOBAHUIO
JUYHOCTH MOCPEACTBOM JI0OBHU. Yepes 000Bb K APYroMy YeIOBEeK BCTyIaeT B chepy
00’xecTBEHHOTO BceeAMHCTBA. JIF000Bb, Mo ConoBLeEBY, MyTh k bory. 3eMHOe cyiiecTBo,
KOTOPOMY aJpecoBaHa JIFOOOBb, MPEACTABISIET COOOM BOIUIONMIEHUWE WI€AThHOM
0oxectBeHHOU cymrHOCcTH. Crenys [Inatony u ConoBbeBy, MIBaHOB (hopMynupyeT uaero
speculum speculi: 4emoBeK Kak <« KHBOE 3€pKaj0 BCEIEHHOW», B KOTOPOM BCE BEIIU
MIPEICTAIOT B MCKAXKEHHOM 3€pPKaJTbHOM OTpakeHHH. Ho 9T0 )KHBOE 3epKajio BICEIICHHON
HY)XTaeTCS B JPYroM, T€M KTO, SIBIISACH 3€PKaJOM 3€pKayia, WCIPaBJIsSET OIIHUOKY

no3Hanus. imenHo mojens speculum speculi cranoButcs y MiBaHoBa pyHAaMeHTOM, Ha
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KOTOPBIN OMMPAOTCS «TPOUCTBEHHBIE COO3bIy. Cnienys TakuM uaeanam, Bepa HaunHaeT
C TOT0, YTO BBOJMT JAEBYIIKY B TalHBI KPacoTbl M HCKYCCTB, OOBSCHSET PEIUTHIO
JInoHKca 1 3aKOHBI AKTEPCKOT'O UCKYCCTBA — BIIOJIHE B COOTBETCTBUHM C IUIATOHUYECKON
MOJENbI0, IO  KOTOPOM  CTapimiui, «IOOAMMHA»,  HAcTaBIseT  MIAALIETO,
«BO3JII00JIEHHOT0», B UCKYCCTBE KU3HU. DTU TEOPUHU U NOBECTh « TpUILIATh TPU ypoaa»
CBSI3aHBI MEXJy COOOH JBYMs IMPOIECCAMHU MEPEBOJA: C OJHOW CTOPOHBI, (pusocodus
CTaHOBUTCS IMOBECTBOBATEIbHBIM MTOJTEKCTOM, @ C APYrol —IBYCMBICIIEHHOCTh COMBAET
¢ Toiky. B janpHelimieM, B [ATOW W MOCIHEAHEH TIJaBe, aHAIM3UPYHOTCS
[IOBECTBOBATEJIbHbIE U KOMIIO3ULIMOHHBIE CTPATETUH, HUCIOJIb3yEMbIE aBTOPOM JUIS
JOCTIOKEHUS onpenenenHoro 3¢ dexra. IlepBrlit pa3aen 3aki09YaeTcs aHAIM30M IIpueMa
JTHEBHMKA. AHAJIU3 TEKCTA B €r0 Pa3IMUYHbIX )KaHPOBBIX Pealn3aluix He MBICIUTCS 03
ydeTa TaKMX COCTaBIAIOLIMX IpolLecca KOMMYHMKAalUM, KaK MOTHBbl U HaMEpEHMS,
CTaTyChl U B3aUMOOTHOIIEHHUS, 00J1aCTh OOLINX 3HAHUM M KYJIbTYPHBIX NIPEACTaBICHU,
HIMPOKO IOHMMaeMas KOMMYHHMKaTHBHas cutyanus. «Tpuaunatb Tpu ypoaa»
npeicTaBiIsieT co0oM  JHeBHHKOBble 3amucH. CTparerus JIHEBHUKOBOH (opMel
IIOBECTBOBAHHUS UMeET aBTOOMOrpaduyeckas KOpeHb: YNTaTh JTHEBHUKU OBLIO IIHUPOKO
pacIpoCTpaHEHO CpeAu TrocTeld «OalHu», B CBSI3M C 3THUM MOXHO yKaszaTh Ha
CTHWJINCTUYECKHE CXOJCTBA C JHEBHUKOM aBTOpa. JIHEBHUMK Kak OCOOBIH BHJ TEKCTa
MOJKHO II€JIeCOO00pa3HO IMPOaHAIM3UPOBaTh Kak (OpMy KOMMYHHUKALIUH, XOTS OH H
BOCIIPUHHUMAETCS TPAJULMOHHO KaK MOHOJIOTMYECKMH *kaHp. [IHEBHUK IpPEICTaBIISIET
coboii crneunpuyeckyro ¢GopMy OpraHu3alM IOBECTBOBaHMS, YTO CBSI3aHO C €ro
MOTPAaHUYHBIM TIOJIOKEHUEM I10 OTHOIIEHHIO KaK K XYJOKECTBEHHbIM, TaK M K
JOKYMEHTaJIbHBIM Npou3BeneHusIM. PopMa [JHEBHHMKA, BO-IEPBBIX, AaKIEHTUPYET
cneuu(uKy TMOBECTH Kak MeTaQUKIMOHAIBHOTO M BUPTYaJbHOIO TEKCTa. ITO
IIPOSIBIISIETCS, HAIIPUMEDP, B TOM, YTO PAacCKa3uulla, MUAIIYIIAs JTHEBHUK, KOMMEHTHPYET
cam mpolecc 3anucu. Bo-BTOpbIX, THEBHUK CYIIIECTBYET OJJHOBPEMEHHO B «storyworld»
U B peanbHOM mupe. opma GUKTUBHOTO JHEBHHKA TAaKKe MOJIy4aeT CBOE 3HAYCHHE B
KOHTEKCTE KEHCKOI0 MMMChMa U ero IpernonaraeMoii aproouorpagpuyHocTy. B kauectse
CTpaTeruy, B JHEBHUKOBBIX 3aIMCSIX BHEUIHUE TPU3HAKH JHEBHUKOBOT'O IOBECTBOBAHUS
— JaTUPOBAHHOCTH, MEPUOJUYHOCTD BEJICHUS; aBTOPOM IPUBOIATCS JOKYMEHTAIbHbIE
CBUJICTENLCTBA, PA3rOBOPHI JIFOJIEH, BBIACPKKU U3 MUCEM, COOCTBEHHbIE HAOIIO/IEHUS.

JIHEBHUK, SBIAACH TMOABMKHOW JIMTEpaTypHOHl (HOpMOIA, IO3BOJIIET CMEIIAHHYIO
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pEeaKLMIo, U MHUCATEIBHNULA MOKET UMETh PA3JIMYHbIC [TIOBECTBOBATEIbHBIE NTpUeMbl. K
npuMepy, (GpparMeHTapHbId croco0 MUChbMA, XapakTepHBIA Il JHEBHUKOBOW IPO3HI,
ABJISIETCA OCOOEHHOCTbIO, I03BOJIMBILIEH JHEBHUKOBOW ()OpME MOBECTBOBAHUS MTOJTyUUTh
BbI3BaTh BONpPOCHL. MHBIMU cl0BamMH, JHEBHHUKOBas (pOopMa MOBECTH SBISAETCSA, TAKUM
o0pa3oM, IOBECTBOBATEIbHBIM IIPUEMOM, KOTOPBIH aCCOLMUPYET IPOU3BEACHUE C
TpaauLMed  CHMBOJUCTOB W  C  KIMIIMPOBAaHHBIM  INPEICTaBICHHEM 00

ABTOJOKYMCHTAJIbHOCTHU KECHCKOI'O IIMChMa.

Bropoil pasgen MOCBAIIEH HWHLUUIIATY CaMOMy Hadajgy IOBeCcTH. Ero memp —
NPEJCTaBUTh TEMbI M MEPCOHAXKEH, KOTOPbIE OyayT MOSBIATHCS BO BpEMs pacckasza,
MPEIOCTaBUTh 3JEMEHTHI, HEOOXOAUMBIE IJIsi MOHMMaHusi UcTopuu. «Tpumuars Tpu
ypoAa» UCHOJb3YeT MHIMIUT «in medias res» — cOOBITUE U3 CePEIUHBI, KyJIbMUHAIIUU
UCTOpUU TONAETCA B Hayasie, 4TOOBI NMPHBJICYh BHUMAHUE YUTATEIS WM 3PHUTEIIS.
3uHOBhEBa-AHHMOAT HCHOJB3YEeT TAKOW TPUEM [UIS OINPEACICHUs >KaHpa TEKCTa
(BBOIUTCS CBSI3b OE3BIMSIHHOM paccKa3zyuilbl C akTpucoil Bepoit), 0ObsBIECHUS TOUYKU
3peHHUsI, a TAKKE CTHIIMCTHYECKHUI BEIOOP aBTOpa (IHEeBHUKOBas opma). [lepBhrit ab3alt
OUHAMUYecKuid. YToOBl yBII€Yh UYMTATENs, MHUCATEIBHHUIIA Cpa3y IMEPEXOTUT K CYTH
BOIIpOCa C TEpBOro (pparMeHTa, KOTOPBIH MPEACTaBISIET KOHTEKCT IMPOUCXOJSIIETO

(CtpemineHue K KpacoTe).

Pazmen 5.3. dokycupyercs Ha yeThIpeX MPUHIUIIAX TTOBECTBOBAHUS: CONEPEKUBAHHE,
suspense, JIIOOONBITCTBO U XkeyaHue. Yurarens OepeT KHUTY B PYKH JJISl pa3BIICUEHMUS,
9TOOBI 320BITH Ha BPEMS O MpoOIeMaxX U CIOKHOCTIX COOCTBEHHOM KH3HU UITU YTOOBI
y3HaTh HeuTo HoBoe. Jluteparypa — Ta Oe3omacHas 30Ha, T/ie MPUCYIIMA YUTATETIO
3JIOPOBBIM CKETICHC OCTAeTCs 332 MOPOTOM TEKCTa. XYJI0KECTBEHHOE MOBECTBOBAHUE
00€30pyKUBAET YUTATENIS, OCIIA0JIIET €r0 HEeJAOBEPUE U TEM CaMbIM PACUHINAET JOPOTY
HappaTUBHOW SMmaTHH. HekoTopele HappaTUBHBIE CTPATETHH YCHJIMBAIOT M 0€3 TOTO
BOJIBHBIN TOTOK COYYBCTBUA. Peakiius uuTarenell Ha IIa0JOHHBIE CIOXKETHBIE XOJbI
AKTUBHPYET WCKPECHHIOK SMIIATHIO K MPEICKa3yeMbIM ITOBOPOTaM U TpadapeTHBIM
nepcoHakaM. M X0Tb HCTOPHSI BBITyMaHHAs, HO YMOIIUN, KOTOPBIC YUTATEIb UCITBITHIBACT
— Hacrosmme. YnuTas, OH MOJTy4YaeT HOBBIM AYMOIIMOHAIILHEIN OMBIT, @ 3HAYUT — MEHSIETCSL.
B «Tpuanaru Tpex ypoaax», 3uHOBreBa-AHHIOAT BCTIOMUHAET WM TIEPEKUBAET 3aHOBO
COOCTBEHHBIC TIOJUTMHHBIC, HACTOSIINEC YYBCTBA W BKJIAJBIBACT B KHHUTY BCE BEYHBIC

BOITPOCKHI, UTHTCPECYIOITNE CUMBOJINCTOB. HUrax — YAACTCA 3apyUUTHECA SOMOIIUOHAIbBHBIM
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BHUMAaHMEM 4YMTaTelld. Suspense — OJHO U3 OCHOBOIIOJIATAIOIUX  CTOJIIOB
IIOBECTBOBAHUA. Suspense — 3TO CONEPEKUBAHHE 3a TIEPOUHb, JOBEICHHAA 0
KpallHOCTH, TO THETyIllee OLIYLIEHUe HaNpsHKeHUs, IUcKoM(popTa, HarHeTaHus,
00JIE3HEHHOr0 OXHJaHUsA. ['epoll B TOT MOMEHT [OJDKEH HOJBEprarbcs OLLYyTUMOMN
NOTEHIMAJIBHON OomacHocTH. B moBecTu camasi Oofblasi OMAacHOCTh JUISl TEPOHMHB -
CMepTh. ITOT PUCK BBI3BIBACT HApACTAaHUE HAIPSHKEHHOTO OKUAAHUS. UTOOBI IPUKOBATH
BHUMAaHME YUTATENS K KHUTE, UCII0JIb3YS 3TOT Xy10’KECTBEHHBIH IIpHUeM, aBTOP COOOLIUT
JOCTAaTOYHO BAXKHYIO HHPOPMALIUIO O IPOUCXOJAIINX COOBITUSAX, OCTABUB HEN3BECTHBIM
TOJBKO OHO — pa3Bsa3Ky. M kpome Toro, Dddekr cacmeHca TeCHO CBA3aH C TEMIIOM
noBecTBOBaHUA.  JleHCTBUTENbHO, (parMeHTauMss U  BUPTYalbHOCTh  TEKCTa
crocoOCTBYIOT 3TOH nenu. [ToHATHE «BUPTYaTbHOCTh TEKCTa», B MOCIEIHUE IO/l BCE
LIMpE HUCIIONB3YETCsS B HAPPATOJIOTHU. « BUPTyalbHOCTBIO» XapaKTEPU3YHOTCS HMPEKIE
BCEr0 TaKWE INPOMU3BEIACHUSA, B KOTOPBIX PA3BUTHE MCTOPUU HEIOCTATOYHO
KOHKPETH3UPOBAHO, T. €. OTHOCUTEIBHO TOIO, YTO MMEHHO IPOM30LUIO B
XYZ0XKECTBEHHON PeaJbHOCTH, MOTYT CYIIECTBOBAThH JIBE MM OOJbIIE aJIbTEPHATHBBI.
Hanpumep, B pomane 3MHOBbEBOH-AHHMOAT JOCTaTOYHO YETKO AUD(EepeHIUpPYIOTCS
BUPTYaJIbHOCTH, BO3MOXKHOCTh KOTOPBIX OOBIYHO YAOCTOBEpsETCS camoil (hopMoil mx
Moka3a (COOTBETCTBYIOUIME (pParMEeHThl TEKCTa MOXHO YNOAOOUTH OTAEIbHBIMbI
CLIEHAMH U3 APAMATHYECKOr0 MPOU3BEICHHUS, T. €. TEKCT COCTOUT U3 JUATIOIOB U KPATKHUX
pemapok). JlaHHoe pacrpeneneHre HappaTHBa O1aroaapsi BbIIEICHUIO pa3HbIX YPOBHEH
CTaHOBUTCA CBOEOOpa3zHOM rpajganueil camod (UKTUBHOWH peasbHOCTH. OOpaTHYIO
CTOPOHY Me€Jajy 3aHHMAIOT IOBECTBOBATEIbHBIE JKCIIO3ULMOHHBIE U ONMCATEIIbHBIC
CTpaTeruy. ODKCIO3MLMS — 3TO BCTaBKa CHPAaBOYHOM HHQOpMAIMK B paccka3. OTa
uHpOpMalLUs MOXKET OBbITh O HACTPOHKE, CUMBOJIBI MPEABICTOPUH, MPEIIIECTBYIONINE
CIOKETHBIE COOBITHS, HICTOPUYECKUN KOHTEKCT U T. 1. B To ke BpeMs onucaHue- 11abyioH
Pa3BUTHSI TOBECTBOBAHUS, 11€JIb KOTOPOTO - CIEJIaTh MECTO OOBEKT NMEPCOHAX SIPKUMHU. B
«Tpuanaru Tpex yponax» nucaTelIbHULA, YMEET B COBEPIIEHCTBE COYETAThH KCIIO3ULINIO
u omnucanue. [lpyras cTpaTterusi, ucnoib3yemas 3HUHOBbEBOH-AHHMOAN, SBISETCS
YEXOBCKUM pyXkbeM. Pyxbé€ UexoBa — MPUHLUMI JApamMaTypruu, CHOCOOCTBYIOIIHIA
OTCEYEHUIO JKKEHUIO JIMIIHErO, CO3/aHUI0 JIOTHYHOIO CHOXKETa, H30aBICHHYIO OT
HEHY)XHBIX JETaled, M OXUIAHUIO TOBOPOTOB CcrokeTa. Pyxbs YexoBa MoOryr

06’LC,Z[I/IH$ITL B cebe pAA CHOKETHBIX XOHOB, TAKHC KAK OTBJICKAIOIIUC MaHéBpBI nin
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IpelocTeperaue 3Haku. ABTOp BbIOpall TaKOW MPUHLMII B Pa3HBIX MECTax JaHHOTO

TCKCTA.

B paznene 5.5. paccMOTpeHO CMMBOJIM3M NOBECTH. BHUKAs B CUMBOJI, Mbl HE TOJBKO
paccMaTpuBaeM €ro Kak OOBEKT, HO OJHOBPEMEHHO II03BOJISIEM IPOU3BEICHUIO
BBI3BIBATh Jpyrue ucropun. [lepBeie cuMBonmueckue 3HaKkU: MUGpbl. Camas BaxkHas
YHCIIOBAs CUMBOJIMKA TOBECTU CBsi3aHa ¢ Hudpoi 3 — BaxHeiiee 151 CHMBOJIHMCTOB
yucino. Yucno 3 B IeOMETPUM CHUMBOJU3HPYET TapMOHHMIO, MHOKECTBEHHOCTb,
TBOPYECKYIO CHITY, CO3UJIaHNE, OOHOBJIEHUE, POCT, ABIKEHHE BIEPE, IPEOI0JICBAIOIIEE
JIBOMICTBEHHOCTb, BHELIHEE BBIPA)KEHUE, CUHTE3 TaK KaK OHO COCTOUT W3 €IHHULl U
JINaJIbI-MHOXXECTBEHHOCTHU. Tpr — OJTHO U3 CaMbIX MOJOKUTEIbHBIX YUCEN B CHMBOJIUKE
U PEIUTHO3HON MBICIIH, HO U B MU(OJIOTHH, JIETeH 1aX, CKa3Kax U autepaTrype. OCHOBHbIE
JTambl UCTOPUU MPOUCXOASIT B AHHOTANMUAX, 3aKICHMEHHBIX IUdpor Tpu. Ymcmo 33
MMeEEeT BBIPAKEHHE BO MHOTHX JYyXOBHBIX Y4YeHHsX. B Xpuctuancrse, Harpumep, — 3TO
CHUMBOJI IOCTUKEHUS U PACKPBITHS JYXOBHOI'O COBEPILIEHCTBA, BO3pacT Xpucra. MoxxHO
TaKkKe yKa3aTb Ha cTuxoTBopeHue MBanoBa «Veneris Fumae». Takxxe uncio 2 Obuio
MOBTOPHBIM B IIpou3BeeHnU. Uncio 2 — ABOMCTBEHHOCTh, HAJEICHHOEe ()EMUHUHHBIMU
KayecTBaMH. BTOpOl KOMIUIEKC aHAIU3HPYEMbIX CHMBOJOB — XYJ0KECTBEHHBIE
cuMBONIbl. B wacTHocTH, Oojee MOAPOOHO pacKpoeM «IKYIIYI MaHTepy» U
«MyuYeHHUUYEeCTBO cBiATOM Aratel». B «Tpuanatu Tpex ypoaax» 3Bepb, «IMKYIIas
MaHTEPA», BCTPEUACTCS KaK MPOU3BEICHHE OJHOTO W3 TPUILATH TPEX XYIA0KHUKOB.
W3BecTHOE Kak XUIIHUK, 9TO XUBOTHOE MOXXET ObITh omacHbIM. [laHTepsl ObLIM
MOMYJISIPHBIM CHMBOJIOM B HCKYCCTBE, KynbType U juteparype. [lantepa oObr4HO
CUMTAETCS 3alUTHBIM, CHJIBHBIM M MOTYHIECTBEHHBIM CYIIECTBOM W CHMBOJIU3UPYET
JTUKYI0 4yBCTBEHHOCTb. C JIpyroil CTOPOHBI, MaHTEpa CYUTACTCS OJJHUM U3 KUBOTHBIX-
cuMBOoiOoB Xpucra u Jluonuca. «JImxkymas naHtepay — CKyJIbNTypa, KOTOpas
M300pakaeT MOTYUYYIO U OTMACHYIO 3BEpb, SI3BIKOM JIFOOOBHO BBUIU3BIBAIOIIETO CAMOTO
ce0st U TakuM 00pa3oM «IHUIIYIIET0» YaeMblii 00pa3 JIIOUMOTro cyIiecTBa. «JInxymas
MAHTEPA» ABJISIETCA OAHUM W3 BAXKHEUIINX, JaXKe KIFOUEBbIX, CHMBOJIOB CIO’KETHON apKu
Beprl. Xynoxuuk CaOypoB meiTajics nogaputh Bepe ckynentypy. Ho Bepa orknonnna
ero nojapok. CkynenTypa — o00pa3, OecKOMIPOMHCCHO orpenaensionias Bepy u o
KoTopoil Bepa B 3ToT MOMeHT He xoueT aymaTh. Jlap CaOypoBa — CUMBOJI €€ apKu

NepcoHaxa. Bepa, OTKa3bIBasICh OT IMOJApKa, KakK 6y,Z[TO OHa OTKa3hIBaJlaChb OT CBOCTO
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nytu. Takoit Xxox MoXXeT ObITh TJIaBHBIM, (hpaTanbHbIM HemocTaTkoM Bepsl. Hao6opor,
o0Opa3 CBsAToil Ararbl nouteH B KapTuHe. KapTuHa mnpexacrasnseTr Arary roJjioil c
HUCHAIAI0MKM I1ammoM. 13 arpubyToB NbITKU Ha U300pakeHUU ATaThl MPUCYTCTBYIOT
OIMIOIbI, HOX, OrOHb. B Tekcre, rae conepKUTCAd YINOMHHAHME O KapTUHE,
n300paxaromiei cBATy0 AraTy, 100aBiisis HOBbIE aclEKThl K TOM JTUCKYCCHH, KOTOPYIO
noBecth BepeT ¢ gurypamu [uonmca u Xpucrta. Kapruna cBsitoii AraTbl, SBISETCS
MUHHUATIOPHBIM BOCIIPOM3BEACHUEM 1IEJIOT0 Mpou3BeAeHUsI-«mise en abymey. Kaptuna
OTXKMBAeT K JKUTHIO CBATOM Ararel uenukoM. CBsgras Arara Obpuia Ooratod u
0J1aropoTHOM MOJIOZIOM XpHUCTHAHKOM — yposkeHkod Cunmnuu, xusmied B III Beke.
[TpaBuTens ob6mactu KBuHTHAH OBLT MOpPaKEH €€ KPacoTOM M cTapajcs OTBIIEYb €€ OT
Oora. KynpmuHanue MyuyeHH4eCTBa CBATOM ATaThl cTaja BEIPHIBAHUU COCKOB. Uepes ee
burypy obpa3z rpyau mnomydaer ocoOeHHoe 3HaueHHe. CTpagaHue — MyUYE€HHYECTBO U
KepTBa AraTbl —OTCBIJIAET K LIEHTPAIBbHBIM 3CTETUYECKUM KaTEropHsiM CUMBOJIM3Ma, K
«penuruu crpagaroniero Oora», k duonucy. HeoOxomumo oOpaTuTh BHUMaHUE Ha
napasuiens Mexay Aratoit u Jluonucom. Eciu cBsizate camouaeHTudukanuo AraTsl U
Xpucra (ouMIleHHWE MIIEHUIBI) ¢ aTpulOyToM JlMOHHMCA, BUHOTPAAOM TMOSBISETCS
OTCBUIKA K XpHCTHAHCKOMY TpuyacTuio. B rimaee “5.5.3. Simboli dalla Grecia Antica: il
dionisiaco e il platonico”, mbl 60ee moIPoOHO paccka3zbpiBaeM O cMMBOJIax JlMoHuca u
[Inmarona. B «Tpuamatu Tpex ypoaax» MOXKHO HAWUTH MHOMXKECTBO OTCBUIOK K
nuoHucHiickomy Mugy. Bo BHyTpenHem nuanore ¢ Humie n ViBanHoBbIM, 3UHOBbEBA-
AnHHNOan paccMaTpuBaia TBOPUYECTBO U JyX C MOMOIIBIO TUOHUCUIICKOrO MOHATHUS. B
MOBECTH, Ba)KHOE MECTO 3aHMMaeT TeMa >KepTBbl. Bepa «kak >xeprBa U OOTHHS»
BOIUIONIAET JKEPTBYIOIIUM CBOEW wenbHOCThIO Jlnonuc. Ee xapaktep B cBoeil
IPOTUBOPEYMBOCTH, TPAarMYHOCTH, CTPAAaHUU M CKIOHHOCTH K 3HGOPHUH MOKHO
OXapakTepu30BaTh Kak JIUOHUCHICkMHA. ATpuOyt [uonuca — BuHorpaza. IlIporecc
W3TOTOBJICHUSI BUHA, KOTOPOE TOTOBUTCS M3 Pa3/IpOOJICHHBIX BUHOTPAIHBIX T'PO3/bEB,
npusiekaer xkeprtBy Jluonuca. Benp B kHure, onucaHnu BepuHBIX IN1a3 U rpyau
0e3bIMIHHOM TepOMHM OOHapy>kaT IHOHUCHICKHE 3HAKd. Takke IOBTOPUTCS B
HEKOTOPBIX IPYIMX MOMEHTaX Mpou3BeneHus. Hampumep, Bpems HanucaHus THEBHUKA
(c nmexalps 1Mo anpesb) COOTBETCTBYET MUKy CMEPTH M HOBOTO poxkaeHust [{nonuca. Kax
OBLITO YK€ CKa3aHO, OJTHA U3 OCHOB IMOBECTH 3UHOBbEBOM-AHHMOA — KOHIICTIIIHS JTIOOBU

U TBOpPYECTBA B «HI/IpaM» IInaTona. CIO)KCT, MNEpCOHAXXMU, MOTHBHAsA CHUCTCMaA —
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HAaCBILIEHBl OTCBHUIKAMU K LEHTpalbHbIM KoHUenTtaMm Ilmatona. CumBoinyecku
TBOpYecTBO [lmaroHa mposBISIETCS, BO-NEPBBIX, B TOM, KaK IIOBECTb APTUKYJIUPYET
HEHTPAJIbHYIO IJIATOHOBCKYIO MeTa(opy JIECTHMIIBI, BeIylleld K MOCTHXKEHUIO HIeH
Kpacotel. B cBsi3u B 3TUM MBI MOXKEM 3aMETHUTh, YTO, JIECTHULA SIBIISIETCS] BAKHBIM
JEUTMOTUBOM MOBECTH. J[BH>KEHNE IEPCOHAYXKEN U OCOOEHHO pacCKa3uuIbl BBEPX U BHU3
[0 JUJIMHHOW JIECTHUIIE TECHO CBSI3aHO C pa3BUTHEM croxkera. CHaudana pacckazdyuiia
npucoeaunsercs Kk Bepe u Bcrymaer B ee mup (Bepa mpoBoxkaer m1000BHHILY B CBOIO
KBapTUPY, KyJa BeJET AJIMHHAs JICCTHUIIA), a TIOCJIe CO3/IaHuUs IOPTPETa OHA OCTaBIISIET
Bepy (OKeHmuHbl HE MOAHUMAIOTCS TIO TUIATOHOBCKOMW JIECTHUIIE), U B TIOBECTH OMSTh
NOSIBJISIETCA  JIECTHMIIA. B KOHEYHOM cueTe, Mbl paccMOTpend, IpodiieMy
XYJIO’)KEeCTBEHHOTO  HM300paK€HUsI  pEalbHbIX  I[IBETOBBIX  OTHOIIEHUH B  HX
NCUXO(U3HOIOTHUECKUX, KYJIbTYPHO-CEeMHUOTHYECKHX, JSCTETHUECKUX 3HAYCHHUSIX B
noBecTU. Mbl BUJIMM, YTO OCHOBHBIE IIBETOBbIE CUMBOJIbI B 00pa3HOil LIBETOBOM crucTteme
«Tpuauaru Tpex ypoaax» coBlafaroT ¢ HauboJiee YacTo UCIOJIb3YEMbIMU LIBETAMHU [IPU
Havane XX BeKa U C aHAJTM3UPOBAHHBIMU JI0 CHX TOp u3o0paxkenus. KpacHslil u cunui,
KaK JIOMUHUPYIOIIME 1BETa 3IMO0XU SABJSIIOTCA BOIUIOIMICHHUEM €€ CYLUIHOCTHBIX
xapakTepucTuK. OHM BOIUIOIIAIOT Ty IyallbHOCTH TelecHoro u ayxoBHoro (bora u
JIbSIBOJIA) KOTOpasi MPOHU3BIBAET BCIO UCTOpHIO. ECTh 1 cuMBOIIBI po3bl U Kamenuu. Eciu
Ju1s Bepsl, B po3e peanusyercs TeMa )KepTBbI, CTpaJaHus U KPECTHOTO IIyTH, Ha KOTOPBIN
0o0peyeH XyJI0)KHUK-TEypr, YAIOIIMA COXpaHEHUs! KPacoThl, U HaBsI3bIBAHUE CBOEH BOJIU
QHOHUMHOH TI'epOMHE, TO IS PAacCKa3yullbl B CEMAaHTUYECKOM 3HAYCHUU «KaMEJIUN»
aKIIEHTUPYETCSl €€ KOHEYHOW CyJp0a — JKa)/Ja *U3HU M BeUHash yCTPEMIIEHHOCTb K

0CBOOOXKIEHUIO.

[TocnenHior0 ri1aBy Mbl 3aKIOYMIN aHAJIU30M KOHIA pacckas3a. KoHIoBka — 3TO miiof
BO3pOCIINX CEMAH, KOTOPLIC ObLIIM ITOCESHHBIE B Haydale U CCPCANHE IMPOU3BCACHUS.
3uHOBBEBa-AHHHOAT OCTaBMUJIAa YUTATEIIO CTOJBKO 3alleNOK, YTOObl OH MOHUMAJ, YeM
3aKOHYMTCSI UCTOPHSL, HO HE JIOTa/IbIBAJICS 00 UCTHUHE JI0 TMOCIEAHEro. B 3TOM OTpbIBKE
nmucarcjibHUIa YBA3BIBACT BCC CHOKCTHBIC HUTH. Bce cranoBuTcs SICHBIM H IIOHATHBIM,
KpOME OJHOTO — YTO KOHKPETHO IPOM30MAET C TEepOMHEN Iocie TOro, Kak OHa

MPUCOEANHUIIACH K APYTOMY MY>KUMHE U cZelana BHIOOp (WM MOYTH Celnana).

OcHoBHBIE BBIBOJBI IO pe3yJibTaTaM MHCCIEAOBaHUNH MOXKHO C(HOPMYyIHPOBAThH

CIIEAYIOINUM 00pa3oMm.
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Teopernueckas 3HAYUMOCTb MCCIECIOBAHUS ONPEACISICTCS TE€M, YTO OHO BOCIIOJHSET
npoben B 00JacTH HAppaTOJOTHMUECKOTO aHalM3a, MHpeaaras OoJblIoe KOJIUYECTBO
HappaToJIOTUYECKUX (OPMYIMPOBOK KaK OCHOBY ONMCAHUS MaJOM3BECTHOH IOBECTH
PYCCKOIO CHMBOJM3Ma, a TakK€ KOMIUICKCHBIM TIOAXOZJ IIPU HCCIEIOBAaHUU
JIUTEPATYPHOTO POU3BEICHNS B TEPMUHAX TEOPUH HAPPATOJIOTUH, TO IIO3BOJISIET BHECTH
OIIpE/EIICHHBIN BKJIa/ B U3yYEHUE HHTEPTEKCTYAIbHBIX OTHOILIEHUH, C OTHOM CTOPOHBI,

a ¢ Ipyrou, B U3y4eHHUE OCHOBHBIX OHATUN HAPPATOJIOTHH.

Hayunast HOBU3HA HCCIIeJOBaHUS 3aKIIIOYAETCS B TOM, YTO B paboTe BIEPBBIC JIETAETCs
MOMbBITKa HAPPATOJOTMYECKOr0 aHaIN3a MOBECTH 3MHOBLEBOM-AHHUOAI. IPU KOTOPOM
OCHOBHOM €MHUIIEH JUIs aHaIM3a BIEPBbIE CIyXkKaT MOHATUSA U3 PyCcCcKoro (opMainima

H HappaToJIOIruu, KJ1aCCUYECKOH B COBpeMeHHOﬁ.

HpaKTI/I‘-IGCKaH SHAYUMOCTb JUCCCPTAIHNU 3aKITIOYACTCA B TOM, UTO €€ IOJIOXKCHUA MOT'YT
OBITb HCIIOJB30BaHBI B 00JIACTH TCOpHUU JIUTCPATYPbBl U B MCKIUCHUIUINHAPHBIX

HappaTOJOrnH4C€CKHUX UCCIICIOBAHUAX.
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