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Il Canto del poeta
di Jiirgen Trabant

;

, cio¢ una divina atemporalita, e Popposizione tra stagioni monte (silenziose) ¢ la
presente stagione, vivente ¢ chiassosa, con i/ suon di lei. E in questo immenso mare
acroamatico tra morte e vita, il pensiero del poeta, come un battello, annega nel fa-
moso dolce naufragio. 1l mare non & solamente un’estensione visiva ma soprattutto
uno spazio uditivo tra silenzio e voce. La voce del vento e il suono della viva stagione
evocano la voce vivente e il suono vivente del poeta: il Canto.

Il Canto del poeta - e in effetti tut ; Canti - nasce dunque da un abisso acroa-
matico (silenzio, quiete, odo, voce, suon) e riflessivo (pensier, mi fingo, mi sovvien)
dal quale esso sorge come una ricordanza divina (eterno). E un canto infinitamente
raffinato e quasi immateriale, interiore. Due volte il componimento sull'Infinito evo-
cail pensiero. Prima lo spazio senza fine e la quiete assoluta s; rappresentano nel pen-
sier, e poi il pensier mio & quel battello che sara attirato dall'immenso abisso tra morte

i 1 sorge dal naufragio del pensiero si

, i , In maniera quasi infinitesimale, dal
suono, attraverso la piccola trasformazione di 7/ in iy L suon di lei e naufragar dei
manoscritti, pitt vicini alla realizzazione orale dei versi, hanno articolj «scritti» nel li-
bro: il: 4l suon di lei, il naufragar. Attraverso una sottile sostituzione, il Canto diventa
un canto molto scritto.

Questa ricostruzione approssimativa — e molto riduttiva — dell’origine del Canto
poetico leopardiano contrasta in manjera evidente con la narrazione della genesi del
canto del poeta vichiano: «Principio di tal’ origini e dj lingue e di lettere si truova es-
sere stato, ch’i primi popoli della gentilita, per una dimostrata necessita d natura, fu-
ron poeti, i quali parlarono per caratteri poetici» (SN, cp

Il poeta vichiano non conosce né silenzi sovru j
la grande foresta di questa Terra e non vede orizzonti dietro Ia siepe. Erra come «be-
stione» nella «grande antica selvas. Certamente non siede mirando il paesaggio, per-
ché ¢ in movimento continuo, nel suo «error ferino». I un gigante che ogni tanto
Pappetito sessuale costringe a un coito animale con donne altrettanto selvatiche,
Non dispone di un pensiero in cui si potrebbe fingere 0 annegare. T ancora tutto cor-
Po, munito solo di una facoltd mentale incipiente, di una facolta che gli altri animali




non hanno: di una «corpolentissima fantasia» (SN, cpv. 376). Da.ql\le'sta fantasia sorge
il suo canto. E vero che anche il poeta-bestione deve «sedc?re.», ciot il suo movimento
continuo deve fermarsi per produrre un pensiero. Tuttavia il suo pensiero 1111,011 ¢ ge-
nerato dall’incontro con uno spazio infinito o una quiete profonda,‘.ne (;ia oppostl—
zione piuttosto serena tra la voce del vento ¢ il silenzio ma, al contrarto, aun f::,ia?
spaventoso che frena il movimento erratico ¢ lo trasforma in uno S\chltllo CZ na
mente violento ¢ drammatico. Il naufragar del poeta vichiano non ¢ dolce. r1121. L
cuore del povero poeta selvaggio si spaurisce t1:el?fle11da1r%elit.e»quando incontra la P};uﬁ
grande forza della Natura: il tempoyale. Fulmini ¢ tuoni gli vengono 1111'cogtrol.) i i
ha 'impressione che questo evento sia un essere vivente ¢ feroce come 1;1, che «bro :
tala ed urla» (SN, cpv. 377) ¢ lo minaccia. Allora il poeta, per superare la sua p:lluE) a
per vincere la tremenda estraneita del mqndo con cui si scontra, ca}nta:aZ cailta 1 1oi
Anche il poeta vichiano si finge qualco\sa} in questo momento di stasi (se e.rc«),‘lgi ;16(;;
si finge spazi e silenzi nel pensier, bensl il pensiero nel «carattere poetl(c;)». s1 s
il ciclo esser un gran corpo animato, che per tal aspetto chl.amarono love [SN,
col fischio de’ fulmini e col fragore de’ tuoni volesse loro dir q}lalcl}e cosa» (SN, cpy.
377). Non crea il pensiero in un atto completamente 1.nentale., 1ntﬁr1ore, 1ina in u;n ussa
gno materializzato, in un’immagine concreta: «1 primi popoli della ge1ﬁ1t1 itd, per un
Jimostrata necessita di natura, furon poeti, i quali parlarono per carattert poetict>
(SZ\%I (;S:astge poetico ha due forme:'v.isiva e fonetica. Da un latlo 111 poeta ‘proﬁ.l;ceuli
canto («gli autori delle nazion gentili [...] dovctt.ero f(.)rl'nare e olro prime li %na
cantando», SN, cpv. 230) ¢ dall’altro produce segni «scrittr> («tutte le naziont .prx .
parlarono scrivendo», SN, cpv. 429). Da una parte il pocta genera la prima voce: 10US:
«Fd esso Giove fu da’ latini, dal fragor del tuono, detto dapprima [OI’gf 1(SN, cp;z.
447). 10US & un gesto fonico mimeuco_chc imita il suono del (;Jono. a zrianpaé;
questo gesto vocale ¢ allo stesso tempo il «carattere» del dio: «Giove n?t]%qu ggm
sia naturalmente carattere divino, ovvero un universale fantastico» (SN, cpv. 381).
10US & Giove, cioe «carattere» nel senso di «personaggio» diuna «fav?'la», di C\{ln mﬁi;
oppure nel senso di «idea, forma, modello» (SN, cpv. 429) delddlo. La 11}%;1; ae; Eirche
popoli, dei poeti, & «lingua dlvma? pel senso di un 1\1181€1T11'C‘ i segll?ll o 1rlan0g b
rappresentano gli dei. La lingua dlvma di Vico non ¢ una lingua che pa s agr étter;
ma una «lingua» parlata dai poeti e che consiste d1 figure divine ovvero di1 «¢ \
divini». Il termine «carattere» ci rinvia etlmolog%cam.cnte a un atfo, gesto 0 Oggetto
visivo. Charassein vuol dire «incidere», & un sionimo di graphein, «mclc(lierleg_ 0
«scriveres. I «carattere, ciog, & segno scritto. Ma, anche 10US, questo canto de io,
¢ un’immagine, un gesto fonico, cio¢ un «carattere». Il primo «@ratterg ¢ unqu;c::
allo stesso tempo gesto vocale ¢ gesto Visivo, ovvero canto ¢ scrltturel.f .?ue.sto .
rattere nella doppia forma di suono e mito ¢ pensiero: «Giove, che d1111 pr1.mrodel
tutt’i pensieri umani della gentilita» (SN, cpv. 447). I\XHa differenza ei penszec <
poeta moderno il primo pensiero del poeta v1‘ch1ano‘ ¢ un pensiero mo tol con 'tta).
Non ¢ solo rappresentazione mentale ma manifestazione fonetica e gestua el (seri :
Non & solo il moderno ricordo di un eterno molto astratto eilontano da qualsiasi rap
presentazione religiosa personalizzata, ma la ﬁgura} di un dio molt(? conereto. ;
Questa creazione fantastica del pensiero consiste 10 un doppio <<traspo§to».lto
poeta «trasporta» il suono tremendo dell’evento natt)lrale nel suo corpo — ne1 Calni,
10Us — ¢ allo stesso tempo trasporta la sua anima 1.16%1 evento o oggeFté) naturale, ar "
ma il temporale, ne fa una «sostanza animata», c10¢ un dio. Questi due «traspo
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sono P'opera della fantasia. La meta-phora nel senso etimologico del termine, cioé
«tras-porto», ¢ il movimento basilare della mente umana, atto fondamentale del poe-
ta vichiano. La metafora ha la funzione antropologica di «domare» la doppia estra-
neita dell'incontro con la natura: la mimesis del tuono, l'integrazione del suono na-
turale nel corpo del poeta, mitiga la violenza del tuono. E 'animazione del temporale
come carattere divino toglie la radicale estraneita dell’evento naturale dandogli una
qualitd umana.

Il primo gesto vocale — 10US ~ che imita il «fragor del tuono» — non & perd un gri-
do rozzo e selvaggio. 10Us & canto. Le caratteristiche di questa produzione mimetica
che Vico chiama «canto» sono sottilmente elaborate: il primo suono semantico & can-
to perché produzione di un poeta, ciot di un creatore, «facitore» artistico, e della fa-
colta artistica di quell’uomo «poeta» munito di «corpolenta fantasia». Come atto vo-
cale, il canto si trova tra grido e lingua, non & pitl grido ¢ non & ancora voce articolata.
Il canto non ¢ grido come le produzioni vocali degli animali o come le produzioni
animali dell'uomo. L'essere umano grida quando ¢ posseduto dal dolore o da una
passione indomabile, cio¢ quando non dispone di sé stesso né fisicamente né psichi-
camente. Il canto ¢ grido domato oppure il primo passo verso produzioni vocali vo-
lontarie. «Gli uomini sfogano le grandi passioni dando nel canto» (SN, cpv. 229), ciod
cantando si liberano delle forze eteronome che li dominano. In piti ¢’¢ una profonda
differenza funzionale tra grido e canto: il grido & solo espressione dell’emozione
(Ausdruck, Kundgabe nel senso biihleriano), mentre il canto «rappresenta» qualcosa,
ha una funzione cognitiva o semantica (Bihler: Darstellung), si riferisce a un oggetto.
I0US ¢ una rappresentazione del tuono, non solo espressione del terrore del poeta,
cioe del soggetto. Ma il canto non ha ancora la struttura articolata delle parole della
lingua «umana»; ovvero, detto in termini moderni, il canto non & ancora coOmposto
di fonemi, il canto si distingue ancora strutturalmente dalle voci della lingua umana.
Anche in questo tratto strutturale & lingua «divina» nella triade di lingua divina, eroi-
ca e umana, cio¢ una lingua con «naturali rapporti all’idee» (SN, cpv. 32) che signifi-
ca, clo¢ una lingua-immagine, lingua iconica.

E questa creazione del dio ha conseguenze drammatiche ulteriori: il poeta bestio-
ne, cantando dio, doma anche il suo appetito sessuale, perché 'invenzione del dio
conduce all'invenzione del pudore. I bestioni non si uniscono piti «sfacciatamente»
sotto il cielo aperto (che adesso, come dio, li osserva), ma «contenendo la loro libi-
dine bestiale di esercitarla in faccia al cielo, di cui avevano uno spavento grandissi-
mo» (SN, cpv. 504). Il commercio sessuale si fa nelle grotte ¢ le donne diventano mo-
gli: «e clascuno di essi si diede a strascinare per sé una donna dentro le loro grotte e
tenerlavi dentro in perpetua compagnia di lor vita; e si usarono con esse la venere
umana al coverto, nascostamente, cio¢ a dire con pudicizia» (SN, cpv. 504).

E allo stesso tempo il canto acquista un’ulteriore qualita, diventa un’espressione
vocale indirizzata alla donna e ascoltata dalla donna: «i mariti incominciarono a co-
municare le loro prime umane idee con le loro donne dall’idea d’una loro divinitd,
che gli sforzo strascinarle dentro le loro grotte» (SN, cpv. 506).

Il primo canto era canto solitario, tentativo di scongiurare il terrore e la paura, nella
stasi della mente; la sua funzione era cognitiva, non comunicativa: pensare il divino,
mi sovvien [eterno. Adesso, nelle grotte, i bestioni comunicano quello che hanno in-
ventato, cio¢ il dio. Il poeta comunica la sua invenzione divina alla donna nella spe-
lonca. Cantando esercita finalmente un potere magico: il canto seduce. Le riflessioni
etimologiche sul verbo cantare (SN, cpvv. 646-648) ci rinviano alla funzione magica
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del canto. Secondo Vico cantare & intimamente legato alla forza della divinazione e al-
la seduzione magica. Le Sirene, la Sfinge e Circe cantano: «Circe, che con gl'incante-
simi cangia in porci i compagni d’Ulisse (talché cantare fu pot preso per “fare delle
stregonerie”)» (SN, cpv. 648). Apollo, dio del canto, non soffre che Marsia canti me-
glio di lui, ciot che abbia una pit grande forza magica del dio. Infine, uno dei caratteri
poetici fondamentali del mondo poetico-politico di Vico ¢ Orfeo. Orfeo ¢ il canto
stesso come carattere poetico. Gia nelle annotazioni della tavola cronologica, cio nel-
la presentazione del suo materiale storico all’inizio della Scienza nuova, Vico scrive
della sua «discoverta de’ caratteri poetici»: «uno de’ quali fu Orxfeo, guardato per
Paspetto di poeta teologo, il quale con le favole, nel primo loro significato [cioe come
narrazioni vere], fondd prima e poi raffermd Pumanita della Grecia» (SN, cpv. 81).

Orfeo & poeta teologo, ciog uno dei fondatori del mondo civile. Come uno dei
«padri» 0 «autorl», egli &, come scrive Vico, «fondatore della Grecia» (SN, cpv. 659),
incanta gli animali («riduce le fiere di Grecia all’Umanita», SN, cpv. 79) ¢ «canta gl
dei» (SN, cpv. 661). Orfeo scende nell’inferno: «scesero nell’inferno tutt i gentili
fondatori de’ popoli. Scesevi Orfeo, che fondd la nazion greca» (SN, cpv. 721). Orfeo
¢ il Canto che vince la Morte. I Canto dell’Orfeo vichiano &, come il Canto di Leo-
pardi, il dolce naufragar, la dolce discesa, il pensier tra morte € vita.

Ma per avere una visione completa del poeta vichiano bisogna ricordare il fatto
che Pinvenzione di dio non & soltanto canto, ma anche — ¢ in un primo momento so-
prattutto — un evento «scritton, cioe «lingua muta per cenni 0 corpi» (SN, cpv. 32),
un «carattere» nel senso etimologico. I «caratteri poetici» sono «immagini, per lo pi
di sostanze animate o di dei o d’eroi, formate dalla lor fantasia» (SN, cpv. 34). Vico,
accentuando la loro natura «scritta», chiama queste forme anche «geroglifici», ciog,
ctimologicamente: «sacre incisioni» (da ieros «sacro» e glyphein «incidere», altro si-
nomimo di charassein e graphein). Giove & geroglifico, sacra incisione, sacra scrittura.
E, come abbiamo visto, il geroglifico ¢ allo stesso tempo «gerodia» (da zeros ¢ ode),
«canto sacro». Segni fonici e segni Visivi sono gemelli nello scenario dell’origine:
«nacquero esse gemelle le lettere con le lingue» (SN, cpv. 33). Ma la storia della se-
miosi umana di Vico ci dice che i segni visivi, per quanto gemelli, sono nati per primi
¢ sono pitt importanti all’inizio. Dunque anche il poeta vichiano, questo Orfeo del
canto divino, ¢ prima di tutto un realizzatore di segni visivi, uno scrittore.

1 poeta moderno e il poeta della grande selva di questa Terra sembrano vivere su
due stelle lontanissime "una dall’altra. Qui la romantica immaterialitd del «Canto»
dellPuomo moderno nel suo universo riflessivo (pensier), qua la materialita rozza, il
chiasso del «canto» primitivo. La grande differenza e certo il primato della riflessivita
nella modernita nella quale anche Peterno & diventato un concetto astratto, compa-
rato ai «caratteri divini» creati dalla mente «primitiva». Vico ha sottolineato questa
differenza tra noi moderni e «i primi popoli della gentilita» quando parla delle nostre
«ingentilite nature», cioe delle nostre menti razionali, riflessive, per cul ¢l & «impos-
sibile immaginare ¢ a gran pena ci & permesso d’intendere» (SN, cpv. 34) la mente dei
poeti delle origini.

Ma, cid nonostante, le «nature poetiche» del Moderno e del Primitivo presenta-
no anche somiglianze, forse perché, come scrive Vico, «la favella poetica [...] scorse
per cosi lungo tratto dentro il tempo istorico, come i grandi flumi si spargono molto
dentro il mare e serbano dolci acque portatevi con la violenza del corso» (SN, cp¥:
412). Si tratta dunque di somiglianze tormentate dalla lotta trale acque dolct e il ma-
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1.e..1 attivita mentale del pocta moderno, il pensiero, & spiegata con due verbi rifles-
sivi, come (;appresentgzlone e come memoria, mi fingo e mi sovvien. La base della
creazmlne el caratteri poetici in Vico ¢ la fantasia che & un’attivita cognitiva intima-
ment . .
dierlrlltee eggtafalla memoria. La rrllemorla ¢ la base della fantasia. Nella celebre triade
moria, fantasia e ingegno, la fantasia & i
memoria che «altera e contrafa
Ty trafa» le cose
I ~ . . v
; lpoaelta moderno, certo, ¢ un lo. Ci sono dieci istanze dell’ego poetico: mi, io0, mi
1200. 0 . . 3 N “ . N ) ’ i ’
fr fs ¢ /0, i0, 0, 1mi, mio, m". E a questo ego ¢ legata l'attivita riflessiva, emotiva e
e ale: caro mi fu, mz.mndo, nel pensier, 10 mi fingo, 1l cor (cioe io) non si spaura
. . . . < i
odo, vo 'compc.zmnd(‘),. mi sovvien, il pensier mio, m’e dolce. 1l doppio pensier domina
in questi ;nowmentl interiori dell’To. Nel poeta vichiano I’io non & ancora sviluppato
o ;
;i si sta formando leptamente opponendo il soggetto a un alter dell’ego, sia esso og-
gettivo 1o intersoggettivo. Il poeta vichiano — come bestia — & ancora chiuso in sé. Nel
v o e . . .o )
1C\/1 ears1 i claifattcre poetico forma prima un’entita cognitiva semiotica che oppone al
Mondo: all oggetto. E poi, nel cantare il dio alla sua donna, comunicando, costituisce
Paltro soggetto: Io e Tu. ’
- Canto e pensiero vanno insieme, nascono da un momento di «sospensione» del
Ca(r)lxtr(l)mentodco'rlporeo E sp;ntuzﬁe: il poeta moderno deve «sedere» per pensare il
, quando il poeta bestione deve fermare I’err i il pri
: ; amento ferino pe
it per cantare il primo
’ CIl poeta mofderno scrive, anche se chiama la sua creazione «Canto». Per Leopardi
. . . . ’
il Canto & pro ondamentcﬁscnttura. Per il poeta vichiano canto e scrittura sono pro-
grammaticamente «gemelli»: «Nacquero e
: sse gemelle [...] le lettere con le Ii
(SN, cpv. 33). ] i linguer
, N L :
’ LI n.ﬁmto. vive dell_a dualita tra Spazio e Tempo, ovvero tra il Visivo e I’ Acustico
pel(lis1ﬁfo diS.l annega, in questa immensita-infinitd dello spazio e del tempo, della vi-
ita edell’u (l)tof E il Canto nasce dal naufragio del pensiero tra voce e sguardo, tra vi-
aem . . . < . . ’
e orte. Orfeo. In Vico il pensiero non pud annegarsi, semplicemente perché non
csiste ancora com? tale ma sorge dal corpo nella sua vzva materialita visiva e fonica,
el I?Zattere e nel Canto. Ma anche il Canto dell’Orfeo vichiano scende nel regno
ella Morte - e la vince. I naufragi poetici son dolci in guesto mare.

Per finire: 10Us-Jovis-Giove.

Vico:
A Jove principium Musae.
Jovis omnia plena.

Leopardi:
Ogni mondano evento
I di Giove in poter, di Giove, o figlio,
Che giusta suo talento
Ogni cosa dispone.
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26. G. Leopardi, L

) it -af 9. conservato a Napoli.
’[nfinito, Manoscritto autogr afo, 1819, conservato a Nar

Per leggere L’Infinito con Leopardi
di Gilberto Lonardi

Ha detto bene dell’nfinito un poeta e lettore di poeti come Giorgio Orelli: che &
un «ciottolo ben levigato»; e non dai secoli ma «dai millenni». La verita, in questo
caso, o lo sguardo alla veritd guardano, dunque, molto, molto indietro. Si tratta pe-
raltro di una veritd dimezzata, se lasciata cosi. All'inizio di un paio e pit di millenni,
pare a me, ci sono due figure fondatrici, che si danno la mano e siedono accanto al-
I’io, all’avviarsi dell’«avventura storica» consegnata all’Infinito: si tratta, vedremo, di
Achille e di Odisseo. E del loro fissare, mirare anzi, entrambi, entrambi sedendo, il
mare vinoso e infinito. Ma poi, avvicinandosi e di molto al 1819, che & I’anno appun-
to della nostra lirica? Poi farei un salto piti breve nel tempo, mi aggirerei tra quelli
che chiamo i fratelli di Giacomo. Non si tratta, in questo caso, di Carlo e Paolina.
Ma di una linea «familiare» di narratori che va almeno, faccio due nomi, da Rousseau
a Chateaubriand. Bisognera integrarla, dunque, la verita millenaria da cui comincia-
vo. Non dico solo a levigarlo per bene, ma a dare una fisionomia al ciottolo hanno
pure contribuito i vicini di Leopardi, i suoi fratelli «in narrazione».

La distanza lunga assomiglia alla distanza breve in questo: che entrambe ci dicono
importanza dell'immenso campo del narrare cui guarda quel Leopardi. Anche a
questo proposito mi torna in mente come lo definiva, unendolo a Vico, Vincenzo
Gioberti, dieci anni dopo la sua morte: un «sole nomade». Non «costellato»; solita-
rio: in un cielo senza stelle. Qui I’astro nomade e solo si muoveva tra antichissime fa-
vole e moderne narrazioni. Comincerd misurando la distanza proprio sui millenni.
Poi, se la distanza si accorcera di moltissimo, ancora si tratter, pero, si, ancora, di
narrazioni e favole, ma di quelle «nuove»: narrazioni dell’io, preferibilmente a fine
tragico, tra secondo Settecento e primo Ottocento.

Per cominciare sara bene, perd, a proposito dei 15 versi probabilmente scritti nella
primavera del 1819 (prima, direi, della tentata e fallita fuga da casa, nell’estate di quel-
I’anno: nell’entusiasmo della rinascita primaverile di chi pregusta il salto oltre la siepe
paterna e anche il suo rischio, non nel ripiegamento autunnale del «dopo» quel falli-
mento), sara bene tenerci a un passo di Zib., 2944-2946, luglio 1823. Passo illuminan-
te, che si cita solo quando si tratti di far presente U'inattualita di Leopardi, il suo ri-
fiuto di un’eta negata alla grandezza; senza chiedersi, pero, quanto questa accusata
inattualita intervenga sui suoi stessi comportamenti effettuali, concreti, voglio dire
su certe precise scelte al momento del comporre: per esempio a proposito del dare so-
stanza e peso al ciottolo-poesia che si chiama L’[nfinito. Su come trovi espressione
tematica la memoria non dico genericamente, ma pitl propriamente greca di Leopar-
di in quella poesia.

Ci basti soffermarci non piti che su un momento del passo zibaldoniano che di-
cevo: «Perdéno — scrive Leopardi — se uso le antiche favole...». Muniamoci di questa
richiesta di perdono, tenendone in vista I"oggetto — «le antiche favole» — come stella
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