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Lezione 1 
DI CHE COSA SI OCCUPA LA STILISTICA

Il nome della disciplina e la sua autonomia scientifica datano da Ch. Bally [1905 e 1909], che fonda lo studio sistematico delle risorse espressive della lingua svincolato dalla retorica. Il termine (ricalcato sul ted. Stilistik coniato da Novalis poco prima del 1801) si diffonde in Italia alla metà dell'Ottocento col significato di 'arte del comporre' associato alla descrizione dei tropi, delle figure del discorso e alle regole della "composizione".
Con questo valore normativo la stilistica sopravvive nelle sezioni dei manuali scolastici fino alla metà di questo secolo ed oltre. Dall'antichità al Novecento ciò che pertiene alla stilistica ricadeva nel dominio della retorica, nell'ambito dell'elocutio (con continue intersezioni con la dispositio e l'inventio). E della retorica la stilistica divenne parte principale, quando la trattatistica praticamente venne a coincidere con lo studio dell'" ornato". Questo spiega gli incroci e le sovrapposizioni che esistono tuttora tra retorica e stilistica. Oggetti e funzioni della s sí definiscono in .relazione ai valori di stile. La linguistica del primo Novecento riporta la dicotomia saussuriana langue/parole all'opposizione sociale/individuale che caratterizza i due indirizzi della stilistica moderna, la stilistica linguistica e la stilistica letteraria.  La stilistica di Bally, di stampo psicologico e sociologico, ha per oggetto la lingua comune, non letteraria, e di essa studia i caratteri affettivi, i "mezzi espressivi" che il parlante usa scegliendo tra le possibilità offerte dal sistema. Variazioni di intensità (interrogazioni, esclamazioni, ellissi, ed altri), e giudizi di valore (elogiativo, spregiativo, ecc.) sono segnali dalla parte dell'emittente di emozioni e sentimenti; mentre gli "effetti di evocazione" interpretati dalla parte del destinatario sono indici delle condizioni sociali e culturali, della varietà linguistica, quindi, del parlante. L'attenzione alla parole, elemento indispensabile al funzionamento del sistema, ma di volta in volta mutevole in quanto attualizzazione di una possibilità della langue, accomuna Bally a tutta la linguistica postsaussuriana «la quale tiene conto della coesistenza di variabili generazionali e socioculturali e di fasi conservative, innovative o locali, agenti come spinte potenziali alla trasformazione non meno che i veri e propri squilibri del sistema strettamente inteso » [Segre 1993].  Nel solco di Bally si pone Marouzeau [19462) il quale sviluppa il concetto di "scelta" in rapporto al sistema linguistico: lo stile di uno scrittore è il risultato delle scelte che questi compie all'interno delle risorse che la lingua gli mette a disposizione. Il concetto di stile individuale si afferma a partire dal Settecento e con il romanticismo (per Goethe lo stile rappresenta il perfetto risultato dell'elaborazione artistica). La stilistica letteraria si sviluppa nel solco del pensiero linguistico di Humboldt e di Schuchardt e delle anticipazioni di Vossler (a cui si deve la distinzione tra Sprachstil, l'insieme dei fatti linguistici che costituiscono lo stile di un autore o di un'opera, e Stilsprachen, l'insieme dei fatti stilistici che caratterizzano le diverse fasi della storia di una lingua) e ha come fondatore Leo Spitzer [cfr. Spitzer 1928]. Centro della sua stilistica è la nozione di "scarto" (in cui si ravvisano molteplici e profonde le influenze freudiane), il postulato che «a qualsiasi emozione, ossia a qualsiasi allontanamento dallo stato psichico normale, corrisponde nel campo espressivo, un allontanamento dell'uso linguistico normale ». Il lavoro critico si fonda sul « circolo della comprensione» e consiste in un percorso plurimo di lettura dalla superficie al centro del testo, dai particolari alla considerazione dell'insieme fino a far scattare l'intuizione critica – il click –, grazie al quale si riconosce «l'etimo spirituale [...] la radice psicologica di "vari tratti di stile" individuali in uno scrittore ».  
Spesso contrapposte, le stilistiche di Bally e di Spitzer rimandano a prospettive ed entità incomparabili. Bally studia le possibilità e le premesse dell'enunciazione, Spitzer le realizzazioni e gli enunciati [Segre 1985 e, 1993].  La stilistica italiana ha precorso l'analisi del rapporto lingua/scrittore. Devoto [1961] confronta le scelte stilistiche di un autore con le istituzioni linguistiche per misurare gli apporti alla lingua (che possono essere "evasioni", per es. l'uso espressionistico del dialetto, o "coercizioni", piegare tratti tradizionali verso esiti nuovi). Lo scrittore per Devoto è calato nella storia della lingua e la sua espressività non è fattore di anomalia ma centro propulsore della dinamica linguistica. Su altre posizioni si colloca la stilistica di Terracini [1966] per il quale l'attività creativa è storia di un dialogo e di un confronto agonistico con la lingua e le istituzioni e le codificazioni letterarie. Il linguaggio d'uno scrittore pertanto non è confrontato con una mal definibile lingua comune, né con un'astratta entità (come per gli strutturalisti), ma con i linguaggi delle varie tradizioni letterarie. Al concetto di "deviazione" Terracini sostituisce quello di "punti distinti", vettori espliciti del valore simbolico manifestato nel testo.
Un capitolo a sé è rappresentato dalla "critica delle varianti" di Gianfranco Contini [1970]. I suoi studi sulle correzioni d'autore e sulle diverse stesure di un'opera ricostruiscono dall'interno il processo creativo e mettono in luce i tratti costitutivi di un testo. 
La definizione dei concetti di "deviazione" e di "scelta" da cui muovono queste concezioni è ricca di aporie (stile), aporie non risolte dalle proposte, anche recenti, fondate pur sempre su un'analisi comparativa. Cosí è per la stilistica di Riffaterre [1971], dove sono distinti e opposti gli elementi marcati dello stile – i "microcontesti" – agli elementi non marcati.  In altri settori di ricerca i parametri I per la comparazione sono stati fissati: a) con criteri generativi: due enunciati concorrenti possono avere struttura superficiale diversa ma derivare, a seconda delle regole di trasformazione applicate, dalla stessa struttura profonda. A queste proposte fanno capo la semiotica generativa dei testi letterari e la grammatica del testo; 
b) con criteri statistici: la maggiore frequenza serve come confronto per la frequenza minore. La frequenza dei tratti stilistici è oggetto della stilostatistica, condotta con spogli elettronici. Con criteri analoghi opera la stilometria di Guiraud [1970], che misura l'"indice di ricchezza" di un testo ottenuto dalla differenza tra il numero dei vocaboli usati e il totale delle parole contenute in esso. I risultati dell'analisi quantitativa sono in realtà assai discutibili, dal momento che l'indice di frequenza, somma delle "parole-tema" (le unità lessicali piú frequenti nel testo) e delle "parole-chiave" (quelle parole-tema che mostrano uno scarto significativo rispetto alla lingua comune), non comporta di per sé un tasso maggiore di informazioni, al contrario, un messaggio è tanto piú informativo, quanto meno è prevedibile. L'influsso del formalismo e dello strutturalismo è stato decisivo per la stilistica letteraria. Dalla formulazione contenuta nelle Tesi del Circolo Linguistico di Praga [aa.vv. 1929] (« l'opera poetica è una struttura funzionale, e i vari elementi non possono essere compresi al di fuori della loro connessione con l'insieme») derivò una concezione globale dello stile, non piú limitata ad una atomistica sequenza di "scarti" [cfr. Segre 1985]. A Jakobson [ 1960] si deve la definizione della funzione poetica, che sposta l'interesse critico dall'asse paradigmatico, delle scelte virtuali, all'asse sintagmatico, delle realizzazioni. Tra i formalisti russi Vinogradov [1963] distinse tre settori di ricerca: la stilistica della lingua, comprensiva della storia e della tipo logia degli stili (sottocodici e registri); la stilistica della lingua d'uso comune, che ha per oggetto tipi e modi della comunicazione; la stilistica della letteratura, che comprende la teoria e la storia del linguaggio poetico.  Su altro versante la teoria sulla struttura del romanzo di Bachtin [1963] ha « messo in crisi la possibilità stessa di una definizione unitaria dello stile» [Segre 1985]. Ogni opera letteraria per Bachtin racchiude pluralità di usi, di registri, di citazioni delle parole altrui. Ogni testo rimanda ad altri testi (intertestualità) di modo che chi scrive e chi interpreta « trova delle "lingue" e non una lingua ».  In Italia Segre [1969 e 1985] ha approfondito lo studio del testo letterario non separato da quello degli altri testi, e ha circoscritto ambiti e valori interpretativi della stilistica. Per Segre infatti l'analisi dei tratti formali e linguistici rappresenta una fase insostituibile dello studio, ma essa è preliminare alla critica che coglie «la rete di connessioni che lega questi elementi ». Ma l'interpretazione globale di un testo letterario con la « stratificazione di significati » (anche extralinguistici) può solo essere di carattere semiotico. In questa prospettiva « con l'avvento dello strutturalismo non si può piú parlare di critica stilistica, ma di stilistica storica o descrittiva ». Le riserve di Segre valgono anche per valutare il dibattito attuale sulla validità della tradizionale specializzazione letteraria della stilistica. In altri campi la stilistica è stata applicata all'analisi dei meccanismi di produzione del discorso, o globalmente di tutti i fenomeni discorsivi. In quanto studio di enunciati della comunicazione pratica le sociostilistiche condividono ambiti e scopi con la pragmatica linguistica e la linguistica testuale. La stilistica, collocandosi come « parte di una teoria generale della comunicazione si ritrova cosí ancora a condividere con la retorica temi e propositi» [Mortara Garavelli 1992].












Lezione 2
GENERI LETTERARI
I generi letterari sono categorie retoriche mediante le quali si classificano le opere in base a caratteristiche di contenuto e di forma. Il genere nasce e si codifica infatti dalla stretta correlazione fra determinati temi e specifiche scelte formali. Esso può avere una normatività interna forte, se poco soggetto a cambiamenti strutturali, e debole se è suscettibile di variazioni e modifiche. Categorie che vivono nel tempo, i generi sono sottoposti al condizionamento e al cambiamento del sistema letterario e sopravvivono se capaci di cambiare funzione nell'ambito della nuova realtà artistica.
Il concetto di genere letterario è un concetto complesso che ha avuto una lunga storia, tra accettazione, imposizione, tenue adesione e rifiuto. Fin dall'antichità la riflessione estetica e in particolare la riflessione sulla letteratura si è infatti interrogata sul significato e sul valore del concetto di genere. Ogni opera letteraria è un'individualità con caratteristiche proprie elaborate dall'autore o dagli autori che l'hanno creata, ma essa non è un organismo astratto, assoluto, senza condizionamenti. Nasce infatti in un tempo e in uno spazio storicamente determinati, frutto di un'esperienza di vita e di cultura, frutto di un rapporto ben preciso e attivo con la tradizione e il sistema letterario. In ogni testo vive sempre un rapporto stretto tra tradizione e innovazione, tra fedeltà e scarto, tra rielaborazione e originalità. Per questo motivo non solo i critici e i filosofi della letteratura, ma anche gli autori, più o meno consapevolmente anche senza arrivare esplicitamente a una dichiarazione di poetica, si sono imbattuti nel concetto di genere letterario.
In modo esplicito e come riflessione dichiarata il concetto nacque in Grecia verso la fine del V secolo a.C., quando, di fronte ai capolavori del passato come per esempio i testi omerici, si cercò di ricavare da essi degli schemi utili ai nuovi scrittori. Già Platone elaborò una prima distinzione sia in base al contenuto, distinguendo il genere serio (epopea, tragedia) e il genere faceto (commedia, poesia giambica), sia in base ai modi della rappresentazione, distinguendo il genere mimetico o drammatico (tragedia, commedia), quello espositivo o narrativo (ditirambo, nomo) e quello misto (epopea). Il filosofo greco non escludeva in questa classificazione una gerarchia di valori fondata sul concetto di arte come mimesi e sul grado di passionalità che un'opera può suscitare nel lettore. Così, ad esempio, il dramma, proprio perché dotato di una forte carica emozionale, veniva condannato come corruttore di animi e di costumi. 
Un influsso decisivo sulla teoria dei generi esercitò però Aristotele che, rovesciando lo schema e la gerarchia di Platone, tracciò nella Poetica una bipartizione della letteratura in drammatica e narrativa, indicando nella prima la forma più perfetta di poesia in quanto capace di sublimare le passioni attraverso la catarsi. Della tragedia il filosofo indicò anche i tratti salienti senza parlare mai tuttavia di generi o di regole. 
Le idee aristoteliche furono riprese e sviluppate dai grammatici alessandrini che incominciarono a individuare e codificare delle norme ben precise e iniziarono a condannare la mescolanza di forme poetiche diverse. Nacque così una codificazione degli istituti letterari che passò al mondo romano, che ebbe la sua più famosa e vistosa applicazione in opere come l'Ars poetica di Orazio e l'Institutio oratoria di Quintiliano. Anche nel Medioevo si mantenne viva la dottrina dei generi, ma si crearono necessari cambiamenti, sia perché non si conosceva la Poetica di Aristotele (il testo base era l'anonima Rhetorica ad Herennium, ritenuta tuttavia di Cicerone), sia perché nacquero nuove forme poetiche (canzone di gesta, sacra rappresentazione…) non codificabili in base ai vecchi schemi. A una rigida teoria dei generi, dunque, il Medioevo privilegiò una dottrina degli stili, distinguendo la "tragedia", opera con finale tragico e in linguaggio sublime (gravis) che comportava una rigorosa selezione formale; la "commedia", opera con finale lieto e in linguaggio umile (humilis), più aperta ai vari registri linguistici; e l'"elegia", opera d'ispirazione sentimentale e dolorosa in stile mediocre, ossia medio, moderato (mediocris). La scoperta della Poetica di Aristotele nel Cinquecento e l'ampio dibattito che essa suscitò in pieno Rinascimento italiano comportarono un irrigidimento del concetto di genere con la nascita di una rigorosa precettistica per autori e critici non priva di polemiche accese. La bipartizione aristotelica fu sostituita dalla tripartizione in epica, drammatica e lirica e accanto ai vecchi generi letterari furono introdotti il dramma pastorale, il poema cavalleresco, il melodramma ecc. Il predominio dei generi durò fino alla metà del XVIII secolo, non sempre incontrastato, per l'opposizione di illustri critici e filosofi (come Giordano Bruno). Nemmeno i romantici giunsero a disconoscere completamente l'istituto dei generi, anzi lo caricarono di significati filosofici, preoccupandosi di opporre forme moderne a forme antiche. Successivamente, nel clima positivistico del secondo Ottocento, i generi vennero interpretati come veri e propri organismi viventi nel loro evolversi storico e ciclico. La prima sistematica confutazione del sistema dei generi si ebbe all'inizio del XX secolo con il filosofo Benedetto Croce. Nell'ambito di un'estetica che considerava l'opera d'arte come un atto individuale e irripetibile, il genere letterario venne ridotto a semplice schema di comodo privo di qualsiasi valore storico o gnoseologico. Nella seconda metà del XX secolo con la diffusione di nuovi orientamenti critici, in particolare la semiologia e lo strutturalismo, si è tornati a volgere l'attenzione al genere letterario, categoria utile per analizzare i legami tra singola opera e tradizione letteraria






	I generi letterari della lett. italiana
	

	
	
	

	
	I GENERI DELLA POESIA - GENERI METRICI
	GENERI
	CARATTERISTICHE
	PERIODO
	AUTORI

	ballata (canzone a ballo)
	metro variabile; presenza di un ritornello
	Duecento - Cinquecento
	Poeti provenzali, stilnovisti, Dante

	canzone
	Fronte (I piede - II piede)
Sirma (I volta - II volta).
E' la forma lirica più elevata (temi amorosi, morali, civili)
	Trecento - Ottocento
	Assume la sua forma canonica con Dante e Petrarca. Leopardi crea la canzone leopardiana o canzone libera

	canzonetta
	Num. uguale di versi brevi
	Seicento
	 

	endecasillabo sciolto
	Tipico della poesia narrativa e didascalica
	Dal Cinquecento
	Annibal Caro, Parini, Foscolo

	madrigale
	Struttura breve e varia (endecasillabi e settenari)
	Dal Cinquecento
	 

	metrica barbara
	Imit. della metrica antica
	Dal Seicento
	Chiabrera, Carducci

	ode
	Strofe e versi vari
	Dal Cinquecento
	Vari

	ottava
	Strofe di otto endecasillabi
	Dal Trecento
	Poema cavalleresco

	sestina lirica
	Strofe di sei endecasillabi
	Trecento
	Dante (liriche petrose)

	sestina narrativa
	Variante dell'ottava (6 endecasillabi: ABABCC)
	Settecento
	 

	sonetto
	Due quartine e due terzine di endecasillabi
Lirica amorosa; temi vari
	Duecento - Novecento
	Quasi tutti i poeti

	terzina dantesca
	Serie di terzine a rima incatenata
	Dal Trecento
	Dante; tipico del genere comico-realistico

	versi liberi
	versi di varia lunghezza senza rime
	Novecento
	 


 
I GENERI DELLA POESIA - GENERI TEMATICI
	GENERI
	CARATTERISTICHE
	PERIODO
	AUTORI

	contrasto
	variante della tenzone
	Duecento
	Cielo d'Alcamo

	elegia
	Ripresa del distico elegiaco
	Dal Quattrocento
	 

	idillio (poema idillico)
	Poesia pastorale
	Quattrocento - Settecento
	 

	inno
	Temi religiosi-liturgici
	Ottocento
	Manzoni

	lirica amorosa
	Amore cortese, petrarchesco, romantico
	Nasce nel Duecento
	Stilnovisti, Dante, Petrarca e tutti gli altri

	pasquinata
	Componimento satirico in latino o volgare
	Cinquecento - Seicento
	«Pasquino». Autori anonimi

	poema e poemetto
	Di argomento vario
	Ottocento
	Foscolo, Manzoni

	poema cavalleresco
	Avventure dei cavalieri
	Quattrocento - Cinquecento
	Boiardo, Ariosto, Tasso

	poema eroicomico
	In ottave, in chiave parodistica
	Seicento
	Tassoni

	poemetto mitologico
	Ripresa modelli classici
	Dal Quattrocento
	Marino

	poesia allegorico-didascalica
	Allegoria con intenti didascalici
	Medioevo - Seicento
	Brunetto Latini, Dante

	poesia bernesca
	terzine a sfondo satirico
	Cinquecento
	F. Berni, P. Aretino

	poesia civile
	Tematiche politico-civili
	Primo Ottocento
	 

	poesia comico-realistica
	Toni e temi "bassi"
	Dal Medioevo
	 

	poesia epica
	Imprese dei cavalieri
	Medioevo
	Anonimi

	poesia maccheronica
	Misto di volgare e latino
	Cinquecento
	Teofilo Folengo

	poesia religiosa
	Ha la sua forma tipica nella lauda
	Medioevo
	Jacopone da Todi

	satira
	Temi polemici (terz. d.)
	Cinquecento
	Ariosto

	sirventese
	Contenuti polemici
	Medioevo
	 

	tenzone
	Disputa poetica in sonetti
	Duecento - Trecento
	Dante e Forese Donati


 
I GENERI DELLA PROSA
	GENERI
	CARATTERISTICHE
	PERIODO
	AUTORI

	favola
	Racconti popolari
	Dal Cinquecento
	Agnolo Fiorenzuola

	fiaba
	Racconti popolari
	Dal Cinquecento
	Straparola, Basile

	novella
	Racconti all'interno di una cornice (realistici)
	Dal Trecento
	Boccaccio, Lasca, Bandello

	prosa scientifica, storica, filosofica (trattatistica)
	In latino e volgare
	Trecento - Settecento
	Galileo e altri

	prosimetro
	Misto di prosa e poesia
	Dal Medioevo
	Dante

	romanzo
	Opera narrativa
	Cinquecento - Novecento
	Vari

	romanzo d'appendice
	Romanzo a puntate
	Secondo Ottocento
	 

	romanzo di formazione
	Rapporto società-individuo
	Ottocento
	 

	romanzo fantastico
	Sogno e avventura
	Ottocento
	 

	romanzo giallo
	 
	Novecento
	 

	romanzo horror
	 
	Ottocento - Novecento
	 

	romanzo psicologico
	Esplorazione del sé
	Novecento
	Svevo, Pirandello

	romanzo rosa
	 
	Novecento
	 

	romanzo sociale
	Rappresentazione d. società
	Ottocento
	 

	romanzo storico
	Misto di storia e invenzione
	Primo Ottocento
	Manzoni,  D'Azeglio

	romanzo verista
	Rappresentazione realistica
	Secondo Ottocento
	Verga,  D'Annunzio


 
 I GENERI DRAMMATICI
	GENERI
	CARATTERISTICHE
	PERIODO
	AUTORI

	commedia
	Inizio contorto, finale lieto
	Dal Cinquecento
	Machiavelli e altri

	dramma pastorale
	Misto di idillio e dramma teatrale
	Quattrocento-Cinquecento
	Poliziano, Guarini, Tasso

	melodramma
	Dramma in musica
	Cinquecento-Settecento
	Pietro Metastasio

	sacra rappresentazione
	Temi biblici o agiografici
	Medioevo
	Jacopone da Todi

	tragedia
	Inizio piano, finale tragico
	Dal Cinquecento
	 


 
 LE EPOCHE LETTERARIE
 
	SCANSIONE
TEMPORALE
	SCANSIONE
TEMATICA-CULTURALE
	PRINCIPALI
AUTORI E CORRENTI

	Origini e Duecento
	Medioevo
	Scuola siciliana e toscana
Stilnovismo
Poesia religiosa

	Trecento
	Medioevo
Umanesimo
	Dante Alighieri
Francesco Petrarca
Giovanni Boccaccio

	Quattrocento
	Umanesimo
	Petrarchismo
Jacopo Sannazaro
Lorenzo de' Medici
Angelo Poliziano

	Cinquecento
	Rinascimento
 
Manierismo
	Niccolò Machiavelli
Ludovico Ariosto
Torquato Tasso

	Seicento
	Barocco
	Giambattista Marino
Poesia barocca
Galileo Galilei

	Settecento
	Arcadia
Illuminismo
Neoclassicismo
	Pietro Metastasio
Carlo Goldoni
Vittorio Alfieri
Giuseppe Parini

	Primo Ottocento
 
 
 
Secondo Ottocento
	Romanticismo - Realismo
 
 
Verismo - Naturalismo
 
Decadentismo - Irrazionalismo
	Ugo Foscolo
Alessandro Manzoni
Giacomo Leopardi
Scapigliatura
Giovanni Verga
G. Carducci - G. Pascoli
G. D'Annunzio - A. Fogazzaro

	Primo Novecento
 
 
 
 
 
Secondo Novecento
	Decadentismo
Avanguardie storiche
Ermetismo
 
Neorealismo
 
Neosperimentalismo
Postmoderno
	Svevo - Pirandello - Tozzi
Crepuscolari - Futuristi - Riviste
Ungaretti - Montale - Saba - Quasimodo
Pavese - Calvino - Vittorini - Moravia - Gadda - Fenoglio
 
 



	








[bookmark: bookmark0]Lezione 3
LA METRICA. LA RIMA, L’ASSONANZA E LA CONSONANZA. TIPI DI VERSI E GLI ACCENTI RITMICI.
Che  cosa e’la Lrica?
Per lirica - dal Greco lyra (con riferimento allo strumento musicale che accompagnava la recitazione delle poesie)-s’intende essenzialmente una poesa nella quale I sentimenti dell’autore vengono espressi in forma diretta, senza la mediazione di un apparato narrative о drammatico.
I temi tipici della poesia lirica, che saranno oggetto dei moduli di questa sezione, sono quelli cosi detti “universali”: l’amore, le passioni, la morte, la natura, la vita quotidiana.
Nell’800 pero’,in concomitanza con raffermarsi delle culture nazionali e popolari, venne considerate “lirica ” anche l’espressione corale dei sentimenti di tutto un popolo (canti patriottici, poesia, popolare ecc.).
Nel ‘900 si e’ gradualmente tornati al concetto originario, con qualche aggiustamento: anche temi civili (inerenti a realta’ storiche о politico-sociali), si fanno rientrare nella lirica, purché siano filtrati dalla riflessione e dal sentimento del poeta, e si manifesti con ciò Г “l’io lirico”. E’ il caso ad esempio della raccolta L’ALLEGRIA di Ungaretti, in cui il poeta fa sentire gli orrori della Guerra e insieme il suo individuale dolore.
Che cos ’e’ la metrica ?	
La metrica studia l’insieme delle leggi e delle convenzioni che si sono codificate nel corso del tempo circa la configurazione testuale di una poesia e che concernono:  
· La misura e dunque il tipo di verso;
· La distribuzione degli accenti sulle parole;
· Le pause;
· La disposizione delle rime;
· I vari tipi di strofe;
· L’organizzazione delle strofe in componimenti complessi, come la canzone, il sonetto, ecc.
Che cos’e’ il verso?
La metrica (da metro, “misura”) e’ l’insieme delle norme che regolano la composizione dei versi (per esempio la loro lunghezza ) e I loro raggruppamenti. Ma che cos’e’ un verso? Grosso modo, si potrebbe dire che il verso e’ la riga di una poesia; dal punto di vista tecnico, diremo che il verso e’ un’unita’ metrica, formata da due elementi, il numero delle sillabe e la distribuzione degli accenti.
La rima
Un elemento importantissimo della versificazione italiana e’ la rima, cioè; l’identità' di suoni tra due o più’ parole a partire dalla vocale acccenata: ad esempio, c’e’ rima fra cuore e amore, tra stella e favella ecc. Non c’e’ rima tra rovere e dovere. Le rime, che accentuando l’impressione di regolante’ ritmica dei versi servono a creare una sorta di musica, possono combinarsi variamente tra loro, dando luogo a diversi schemi metrici. Tali combinazioni non costituiscono peraltro una regola rigida.
Elenchiamo le forme più’ comuni, ricordando che le maiuscole indicano le rime di versi lunghi, dai novenari agli endescasillabi, e le minuscule le rime di versi brevi:
Rima baciata (AA,BB)
Rima incantenata (ABA,BCB.CDC ecc.)
Rima chisa о incrociata (ABBA)
Rima alternata (ABAB) (p-20-21)
Assonanza e consonanza 
Attento a non confondere'la rima con l’assonanza e la consonanza, che sono rimandi sonori la cui funzione e’ molto simile a quella della rima. L’assonanza e’ la ripetizione, a partire dalla vocale accentata, di vocale identiche.
Come I giri di ruote della pompa.
Un giro: un salir d'acqua che rimbomba. (Eugenio Montale, Casa sul mare)
La consonanza e’ la ripetizione, a partire dalla vocale accentata, di consonante identiche.
...traversando Г alte nebulose;hai le penne lacerate
dai cicloni, ti desti a soprassalti. (Eugenio Montale, Ti libero la fronte dai ghiaccioli)














Lezione 4 
LA METRICA. LE STROFE. I COMPONIMENTI POETICI
Nella letteratura e nella metrica, la strofa (o strofe) è un gruppo di versi, di numero e di tipo fisso o variabile che vengono organizzati secondo uno schema, in genere ritmico, seguito da una pausa.
È nota anche con il nome di stanza, termine preferito per le canzoni.
Per poter definire i vari tipi di strofe occorre prendere in considerazione sia la successione delle rime che il numero dei versi.
La strofa può quindi essere considerata un sistema ritmico che viene stabilito dalla combinazione delle rime e dalla struttura metrica dei versi che la compongono.
Le forme più frequenti sono il distico, la terzina, la quartina, la sestina, l'ottava. Più rare le strofe pentastiche e eptastiche, rispettivamente di cinque e sette versi.
Il distico 
Il distico, formato da una strofa composta di due versi in genere uguali metricamente, è ha rima baciata (AA).
Un esempio dal Tesoretto di Brunetto Latini,
un poemetto in distici di settenari:
"Al valente segnore A
di cui non so migliore A

sulla terra trovare B
ché non avete pare B (..)" le strofe sono degli insiemi di versi , usati per lo più nelle poesie
Una variante del distico viene proposta da Giovanni Pascoli e da Giosuè Carducci con una serie di endecasillabi combinati secondo lo schema AB,AB sul modello dell'endecasillabo alessandrino o francese.
Il distico è la stanza più piccola della lirica italiana, proprio per questa sua semplicità difficilmente viene usato da solo nella nostra lirica (contrariamente ad altre tradizioni poetiche come quella inglese che usa il distico eroico o heroic couplets per la poesia epica) più comunemente è utilizzato in combinazione con altri metri semplici. È utilizzato ad esempio come chiusa dell'ottava.
La terzina 
Possibili rime:
ABA BCB CDC DED... incatenata, terza rima o Dantesca
ABA CBC DED FEF... Terzina doppia (introdotta da Cecco d'Ascoli nel poema didascalico L'Acerba; in strofe a gruppi di sei chiuse da un distico
	« Non può morir chi al saver s'è dato,
Né vive in povertate né in difetto,
Né da fortuna può essere dannato;[footnoteRef:2]
Ma questa vita e l'altro mondo perde
Chi del savere ha sempre dispetto
Perdendo il bene dello tempo verde.
Chi perde il tempo e virtù non acquista,
Com' più ci pensa, l'alma più sattrista. » [2:  http://www.luzappy.eu/testo_poetico/home.htm
] 


	(Cecco d'Ascoli, L'Acerba ver.1177-1184, Ediz. G. Cesari, Ascoli Piceno 1927)


utilizzata anche da Giovanni Pascoli per Il giorno dei morti (sempre a gruppi di sei, ma senza chiusa):
Io vedo (come è questo giorno, oscuro!) A
vedo nel cuore, vedo un camposantoB
con un fosco cipresso alto sul muro. A
E quel cipresso fumido si scaglia C
allo scirocco: a ora a ora in piantoB
sciogliesi l'infinita nuvolaglia. C
O casa di mia gente, unica e mesta, D
o casa di mio padre, unica e muta,E
dove l'inonda e muove la tempesta; D
o camposanto che sì crudi inverni F
hai per mia madre gracile e sparuta,E
oggi ti vedo tutto sempiterni F
[...]
La terzina, che ha di solito la rima incatenata (ABA BCB) e rappresenta il metro caratteristico della poesia didascalica e della poesia allegorica a cui appartiene anche la Divina Commedia di Dante Alighieri, è formata da una strofa di tre versi.
Nella terzina vengono usati più frequentemente gli endecasillabi (fu Giovanni Pascoli ad interrompere la tradizione costruendo terzine di novenari) dove il primo verso rima con il terzo e nella successione delle terzine il secondo verso rima con il primo della terzina che segue.
In alcuni autori dell'Ottocento e del Novecento la rima può non essere incatenata, come nel Pascoli di Myricae.
La quartina 
La quartina, per lo più a rima alternata (ABAB) o incrociata (ABBA) è una strofa composta da quattro versi che, come la terzina, può vivere autonomamente. Si possono cioè avere componimenti di sole quartine come nel caso della poesia Diana di Mario Luzi che è composta da quattro quartine che seguono lo schema ABAB/CDED/FGFG/HILI. I versi che compongono la quartina di solito sono dello stesso metro e si hanno così quartine composte di 4 endecasillabi o di 4 settenari.
Sono state adottate soluzioni differenti solamente da quei poeti che hanno voluto imitare strofe di origine greco-latina. Un esempio ne è la strofa strofa saffica che è composta da tre endecasillabi e un quinario, oppure la strofa strofa alcaica composta di due doppi quinari, da un novenario e da un decasillabo.
La sestina 
La sestina, che ha i primi quattro versi a rima alternata (ABAB) e gli altri due a rima baciata (CC), è un genere metrico composto da sei versi e si distingue tra sestina narrativa (oserventese ritornellato o sesta rima) composta da due distici a rima alternata o incrociata e da un distico a rima baciata (ABABCC;ABBACC) che viene spesso usata per gli argomenti leggeri e scherzosi e Sestina Lirica che è una variante della canzone con una struttura complessa che prevede sei stanze a strofe incatenate e parole-rima interamente ripetute. All'interno di una strofa le parole finali di ciascun verso non rimano tra di loro (ABCDEF) ma ritornano nei versi successivi secondo uno schema preciso chiamatoretrogradatio cruciata: ultima, prima, penultima, seconda, terzultima, terza. Esempio: ABCDEF, FAEBDC, CFDABE, ECBFAD, DEACBF, BDFECA. Essa fu creata da Arnaldo Daniello, dai poeti provenzali, ed introdotta in Italia da Dante e da Francesco Petrarca. Essa fu usata da alcuni umanisti come Leon Battista Alberti e la vediamo apparire neicanzonieri del Cinquecento e Seicento e nelle raccolte dell'Arcadia. Essa viene usata dai poeti tedeschi romantici nell'Ottocento e nel Novecento da Gabriele D'Annunzio, Giuseppe Ungaretti, Franco Fortini.
L'ottava 
L'Ottava, che è formata dai primi sei versi a rima alternata e gli ultimi due a rima baciata è il metro della poesia narrativa e in particolare dei poemi epici-cavallereschi, come l'Orlando furioso di Ludovico Ariosto (che riuscirà ad utilizzarla con grande naturalezza e a sfruttarne tutte le potenzialità, per questo l' ottava ariostesca ha anche il nome di "ottava d'oro") e la Gerusalemme liberata di Torquato Tasso. Essa vive il suo periodo più felice tra il Duecento e il Seicento, successivamente ripresa, anche se occasionalmente, daGiuseppe Giusti, Niccolò Tommaseo e Gabriele D'Annunzio.
Se ne attribuisce l' invenzione a Giovanni Boccaccio che la utilizzò per primo in uno dei suoi poemi. Per distinguerla dall'Ottava siciliana, che non ha il distico finale (ABABABAB), viene spesso chiamata col più preciso nome di "Ottava Toscana". Tale strofa è usata ancora oggi nella tradizione rurale della Toscana e del Lazio durante i "contrasti" (sfide a suon di ottave improvvisate). Derivato dell'ottava è l'ottavina, usata prevalentemente durante i contrasti, è un'ottava dove il primo verso deve riprendere sempre l'ultima rima dell'ottava precedente.
Versi, rime, strofe e forme metriche della poesia italiana
Il verso è una successione di sillabe composta seguendo un certo criterio. Le sillabe che compongono il verso sono distinguibili intoniche (se hanno l’accento) ed atone se ne sono prive: sulla base di questo le parole che compongono i versi vengono distinte in: ossitona se ha l’accento sull’ultima sillaba; parossitona se ha l’accento sulla penultima sillaba; proparossitona (o sdrucciola) se ha tonica la terzultima; bisdrucciola con l’accento sulla quartultima sillaba. Poiché nella metrica italiana ciò che conta è la sillaba tonica, la classificazione dei versi segue il criterio dell’ultima sillaba accentata, permettendosi di trascurare ciò che viene dopo l’ultimo accento. Seguendo questo criterio è facile classificare come endecasillabo un verso composto da undici sillabe, nel quale la decima sia l’ultima tonica; in pratica l’ultima sillaba atona non viene considerata dal punto di vista metrico. Analogamente un decasillabo è composto da dieci sillabe, delle quali l’ultima tonica è la nona. Ottonario, settenario, senario, quinario, quadrisillabo, ternario ebinario sono costruiti nello stesso modo: ci sono certo consolidate consuetudini sulle sillabe precedenti l’ultima, ma solo l’ultima tonica dà il nome e classifica il verso.
Sempre alle sillabe ed ai loro accenti è legato il discorso a riguardo delle rime, le quali sono identità di suoni nella parte finale delle parole, là dove è ubicata la vocale tonica. 
Nella lingua italiana le più frequenti sono:
rima baciata: AA BB CC
rima alternata: ABAB CDCD
rima incrociata o chiusa: ABBA CDDC
rima incatenata o terza rima: ABA BCB CDC
rima ripetuta: ABC ABC

Esistono poi rime per le quali la corrispondenza non è perfetta. Se la parte finale di due parole presenta vocali uguali, ma diverse consonanti, si parla di assonanza (ad esempio cane/sale), mentre di consonanza si parla quando le consonanti sono uguali e le vocali diverse (esempio sento/punto). Queste rime sono dette imperfette.
Le strofe sono le unità ritmico-metriche di un testo poetico. Una strofa è composta da più versi i quali, disposti in un certo modo, prendono nomi particolari. Nella lingua italiana le strofe più comuni sono ildistico (due versi a rima baciata), la terzina (tre versi a rima incatenata), la quartina (quattro versi in rima), la sestina (sei versi in rima), l’ottava (sei a rima alternata e gli ultimi due a baciata).
Tra le principali forme metriche della letteratura italiana è opportuno ricordare in fine la canzone, lasestina lirica, il sonetto, la ballata ed il madrigale.
La canzone è una lirica composta da più stanze indipendenti. Ciascuna stanza è composta da due parti: una è detta fronte, a sua volta suddivisa in due piedi i quali hanno identico numero di versi e stessa rima; la seconda parte della canzone è invece detta sirma, che è talora suddivisa in duevolte. Il settimo verso è la cosiddetta chiave della stanza.
--------------------------------------------
Esempio di analisi del testo di una canzone, dal Canzoniere di Petrarca CXXVI, I stanza:

Chiare, fresche et dolci acque, inizio del I piede e della fronte
ove le belle membra
pose colei che sola a me par donna; fine del I piede (rima a-b-c)
gentil ramo ove piacque inizio del II piede
(con sospir' mi rimembra)
a lei di fare al bel fiancho colonna; fine del II piede e della fronte (a-b-c -a-b-c)
herba et fior' che la gonna chiave
leggiadra ricoperse inizio della sirma
co l'angelico seno;
aere sacro, sereno,
ove Amor co' begli occhi il cor m'aperse:
date udienzia insieme
a le dolenti mie parole extreme. fine della sirma (rima c-d-e-e-D-f-F)
------------------------------------------
La sestina lirica è una forma di canzone di origine provenzale introdotta da Dante nella nostra letteratura, composta da 6 stanze di 6 endecasillabi ciascuna, più tre versi finali. La struttura è complessa per l'assenza di rima all'interno delle singole stanze; la rima, in questa particolare forma metrica, è garantita da sei parole rima che vengono introdotte nella prima stanza secondo il semplice schema sequenziale ABCDEF. Il sistema della retrogradatio cruciata (retrogradazione incrociata) garantisce che la la parola rima F (l'ultima della prima stanza) sia presente come rima nel primo verso della seconda stanza. L'ultima rima della II stanza dovrà corrispondere alla prima rima della III stanza e così via fino alla VI stanza. In pratica l'ultimo verso di ogni stanza è in rima baciata (sebbene impropria perché coincidente) con il primo verso della stanza successiva.
I tre versi finali devono comprendere tutte e sei le parole rima, tre alla fine del verso, tre all'interno.
Si capisce meglio con un esempio, come in Canzoniere di Petrarca LXVI:
L'aere gravato, et l'importuna nebbia
compressa intorno da rabbiosi vènti
tosto conven che si converta in pioggia;
et già son quasi di cristallo i fiumi,
e 'n vece de l'erbetta per le valli
non se ved'altro che pruine et ghiaccio. fine prima stanza

Et io nel cor via piú freddo che ghiaccio
ò di gravi pensier' tal una nebbia,
qual si leva talor di queste valli,
serrate incontra agli amorosi vènti,
et circundate di stagnanti fiumi,
quancio cade dal ciel piú lenta pioggia. fine seconda stanza

In picciol tempo passa ogni gran pioggia,
e 'l caldo fa sparir le nevi e 'l ghiaccio,
di che vanno superbi in vista i fiumi,
né mai nascose il ciel si folta nebbia
che sopragiunta dal furor d'i vènti
non fugisse dai poggi et da le valli. fine terza stanza

Ma lasso, a me non val fiorir de valli,
anzi piango al sereno et a la pioggia
et a' gelati et a' soavi vènti:
ch'allor fia un dí madonna senza 'l ghiaccio
dentro, et di for senza l'usata nebbia,
ch'i' vedrò secco il mare, e' laghi, e i fiumi. fine quarta stanza

Mentre ch'al mar descenderanno i fiumi
et le fiere ameranno ombrose valli,
fia dinanzi a' begli occhi quella nebbia
che fa nascer d'i miei continua pioggia,
et nel bel petto l'indurato ghiaccio
che tra del mio sí dolorosi vènti. fine quinta stanza

Ben debbo io perdonare a tutti vènti,
per amor d'un che 'n mezzo di duo fiumi
mi chiuse tra 'l bel verde e 'l dolce ghiaccio,
tal ch'i' depinsi poi per mille valli
l'ombra ov'io fui, ché né calor né pioggia
né suon curava di spezzata nebbia. fine sesta stanza

Ma non fuggío già mai nebbia per vènti,
come quel dí, né mai fiumi per pioggia,
né ghiaccio quando 'l sole apre le valli.
-----------------------------

Quando lo schema di cui sopra è ripetuto due volte si parla di sestina doppia.
-----------------------------
La più nota delle forme metriche è il sonetto, composto da due quartine e due terzine di endecasillabi.
Se ne distinguono in generale due tipologie: quella più antica, detta lentiniana perché adottata daGiacomo da Lentini, utilizza la rima ABAB ABAB per le quartine, e la CDC DCD per le terzine. La forma stilnovistica invece, quella più nota, utilizza la rima ABBA ABBA per le quartine e la CDE CDEoppure la CDE DCE per le terzine.
La prima poesia del Canzoniere di Petrarca è un sonetto:
--------------------
Voi ch'ascoltate in rime sparse il suono
di quei sospiri ond'io nudriva 'l core
in sul mio primo giovenile errore
quand'era in parte altr'uom da quel ch'i' sono, ABBA

del vario stile in ch'io piango et ragiono
fra le vane speranze e 'l van dolore,
ove sia chi per prova intenda amore,
spero trovar pietà, nonché perdono. ABBA

Ma ben veggio or sí come al popol tutto
favola fui gran tempo, onde sovente
di me mesdesmo meco mi vergogno; CDE

et del mio vaneggiar vergogna è 'l frutto,
e 'l pentersi, e 'l conoscer chiaramente
che quanto piace al mondo è breve sogno. CDE
-----------------------------
La ballata è costituita anch'essa da una o più stanze, ma è caratterizzata da un ritornello, dettoripresa, del quale almeno una rima è ripetuta alla fine di ogni stanza.
La CCCXXIV poesia del Canzoniere di Petrarca è una ballata, in questo caso costituita da un'unica stanza:
Amor, quando fioria inizio della ripresa
mia spene, e 'l guidardon di tanta fede,
tolta m'è quella ond'attendea mercede. fine della ripresa
Ahi dispietata morte, ahi crudel vita! inizio I stanza
L'una m'à posto in doglia,
et mie speranze acerbamente à spente;
l'altra mi tèn qua giú contra mia voglia,
et lei che se n'è gita
seguir non posso, ch'ella nol consente.
Ma pur ogni or presente
nel mezzo del meo cor madonna siede,
et qual è la mia vita, ella sel vede ultimi due versi in rima con gli ultimi due della ripresa
----------------------------------------
In fine il madrigale è un componimento breve composto da un numero variabile di terzine, da due a cinque, conclusa però da un distico, o più raramente da un verso isolato o ancora da una coppia di distici.
La LII poesia del Canzoniere di Petrarca è un madrigale:
Non al suo amante piú Dïana piacque,
quando per tal ventura tutta ignuda
la vide in mezzo de le gelide acque, fine prima terzina
ch'a me la pastorella alpestra et cruda
posta a bagnar un leggiadretto velo,
ch'a l'aura il vago et biondo capel chiuda, fine seconda terzina
tal che mi fece, or quand'egli arde 'l cielo, inizio del distico finale
tutto tremar d'un amoroso gielo.
 



Si definisce Schema metrico la descrizione di un testo poetico dal punto di vista della sua metrica generalmente indicando le strofe, la tipologia dei versi e lo schema della rime.
Tra le strutture metriche dei componimenti poetici ricordiamo:
· Il sonetto
· La canzone 
· La ballata   
· Il ditirambo
· L’ode

STRUTTURA METRICA

Il sonetto è un breve componimento poetico, composto di quattordici versi endecasillabi raggruppati in due quartine a rima alternata o incrociata e in due terzine a rima varia.
La canzone è un componimento lirico usato dai poeti  per gli argomenti più nobili ed  elevati;  è formata da cinque o più strofe dette stanze.  Ogni strofa è formata da due parti, una detta fronte divisa in due piedi con un numero identico di versi e con un uguale tipo di rime, l'altra, chiamata coda o sirma, può rimanere, come nel Canzoniere di Francesco Petrarca, indivisa oppure può dividersi in due parti chiamate volte. Fronte e sirma sono di solito uniti da un verso chiamato chiave, le stanze sono separate le une dalle altre tramite un ritornello che si ripete per tutto il componimento. La canzone viene spesso chiusa da un congedo che consiste in una strofa più breve con una struttura metrica ripresa dalla coda.

La ballata è uno dei componimenti più antichi della poesia italiana. Si diffuse, infatti, dal Duecento e fino a tutto il Quattrocento. Come fa intendere il nome stesso, era accompagnata da un motivo musicale, al cui ritmo si eseguiva una danza. È costituita da stanze in cui si intrecciano endecasillabi e settenari e da un ritornello o ripresa, che si trova all’inizio del componimento e viene ripetuto dopo ogni stanza. È composta da una o più strofe, chiamate stanze, e da un ritornello, detto ripresa, che veniva cantato all'inizio della ballata e ripetuto dopo ogni stanza. La stanza della ballata comprende due parti. La prima parte è divisa in due piedi o mutazioni con un numero di versi uguali e uguale tipo di rima, la seconda parte, chiamata volta, ha una struttura metrica uguale a quella della ripresa. Gli endecasillabi misti a settenari sono i versi maggiormente usati nella ballata e le rime possono essere disposte in modo differente con la regola che l'ultimo verso della volta faccia rima con l'ultimo verso della ripresa.
Il ditirambo  era, nell'antica Grecia, un inno cantato e danzato in onore del dio Dioniso (presso i romani Bacco). Si trattava di una composizione poetica corale, dove poesia, musica e danza erano fusi insieme e tutti e tre indispensabili in ugual misura. Il ditirambo era una danza collettiva eseguita in circolo da cinquanta danzatori incoronati da ghirlande. Era una danza drammatica e rapida, nella quale il solista rappresentava lo stesso Dioniso, mentre i coreuti lo accompagnavano con lamentazioni e canti di giubilo. Il Ditirambo accompagnava anche i cortei (pompè) di cittadini mascherati che, in stato d'ebbrezza, inneggiavano a Dioniso suonando flauti e tamburi. il ditirambo infatti era costituito da cori accompagnati dal suono di questi strumenti; un suono cupo, poco melodico, ma di profonda potenza, furente, che accompagnava alla perfezione il corteo barcollante di uomini mascherati: alcune feste a Dioniso infatti presupponevano il totale mascheramento, con pelli di animali e grandi falli; le Menadi, seguaci dirette del Dio, portavano il Tirso, un bastone con in cima o un ricciolo di vite o una pesante pigna.
L'ode è un componimento lirico che può essere di contenuto amoroso, civile, patriottico o morale legato a una base musicale e presenta una struttura metrica notevolmente complessa e varia.



Lezione 5
L’OTTOCENTO. LE PRINCIPALI CORRENTI LETTERARIE: NEOCLASSICISMO, VERISMO.
L'Ottocento, almeno nella prima metà, è il secolo del romanticismo; e quest'ultimo, da un punto di vista sociale, è la cultura della borghesia al potere. All'esaltazione illuministica della ragione il romanticismo risponde con l'ideale di una radicale libertà degli individui e dei popoli, radicata in un forte senso storico, della fecondità dell'irrazionale e dell'indicibile. Foscolo testimonia il complesso disagio di una cultura combattuta a inizio secolo fra classicismo e modernità. Manzoni invece si sente pienamente uno scrittore romantico: I promessi sposi sono il tentativo riuscito di realizzare una letteratura nazionale e popolare. Pur se apparentemente isolato, Leopardi si afferma come il maggior poeta italiano dell'Ottocento: la sua esperienza poetica significa, in effetti, la rinascita di una poesia italiana di valore internazionale. Dopo l'Unità (1861) la cultura italiana sarà combattuta fra fenomeni di crisi intellettuale e politica, emblematizzata dalla Scapigliatura, e testimonianze di grande ricerca storiografica e poetica come quelle di De Sanctis e Carducci. Un'apertura alle novità europee verrà con il lavoro di Verga e la nascita, intorno agli anni '80, del verismo, parallela allo sviluppo della filosofia positivista. A cavallo fra Otto e Novecento l'opera di Pascoli e di D'Annunzio coronerà il decadentismo italiano, diventando il modello di una lezione poetica che in modo diverso condizionerà tutta la produzione della letteratura novecentesca.
Il romanticismo si diffonde per tutto l'Ottocento: in un certo senso è la cultura del secolo. Non è una semplice contrapposizione alla razionalità dell'illuminismo, anche se rispetto alla ragione mette l'accento sulla fecondità della passione, dell'irrazionalità e dell'indicibile. In realtà il romanticismo si presenta in sorprendente continuità con la ricerca illuministica del "moderno"; però, come se la sua maturazione si manifestasse in una sorta di trasgressione e di radicale novità culturale. D'altra parte,il romanticismo per tutto l'Ottocento raccoglierà orientamenti diversi e contrastanti : dall'esaltazione di un libertario individualismo alla proposta del più introverso, se non reazionario, spirito di conservazione. In Italia la polemica romantica è condotta dalle riviste "Il Conciliatore"e "L'Antologia": esponenti di spicco sono Giovanni Berchet e Silvio Pellico. Collaterali al romanticismo sono gli esiti altissimi della poesia in dialetto del milanese Carlo Porta e del romano Gioacchino Belli.
Il Verismo è il movimento letterario italiano più interessante della seconda parte del secolo che, sulle premesse filosofiche del positivismo, trae origine dalle teorie del naturalismo francese e dalle condizioni proprie del momento storico italiano, come la grave crisi delle regioni meridionali, l'esistenza di una consuetudine linguistica e dialettale di carattere regionale e la mancanza di una consolidata tradizione di narrativa romantica di tipo realistico e di contenuto sociale. Maestro indiscusso del movimento è Giovanni Verga. Una posizione più appartata, ma più inquieta, è quella di Antonio Fogazzaro.
L'artista decadente afferma la propria orgogliosa differenza chiudendosi in un aristocratico e sofferto rifiuto della società. Il decadentismo si esercita su temi quali l'inconscio e il sogno, la memoria e l'infanzia, l'angoscia e il senso della morte. Ricorrenti sono il gusto per l'artificio e l'eleganza ricercata contro la volgarità dell'arte di massa ; il fascino dell'Oriente lontano o l'attrazione per le droghe; il rifiuto della solidarietà sociale, pur nel vagheggiamento d'indistinti ideali umanitari; la sensualità provocante; l'erotismo morboso; il culto per l'esoterico e il satanico, non di rado accompagnato da slanci mistico-devozionali e da ritorni alla fede cattolica. Vengono rifiutate le tecniche letterarie fondate sul valore logico e razionale della parola; se ne cercano altre nuove, che facciano leva sugli elementi evocativi e allusivi e quindi sulle suggestioni fono-simboliche del linguaggio.
Si dà così spazio a un forte estetismo e a una letteratura simbolista, capace di far interagire tutte le differenze musicali, figurative, poetiche di un segno letterario. In Italia il vero portavoce del nostro decadentismo fu D'Annunzio, mentre Pascoli fondò, in modo originale e diverso dal contesto europeo, la poesia simbolista italiana.
Il Neoclassicismo
Il Neoclassicismo, in letteratura, fu un movimento artistico-letterario che si sviluppa in Europa tra la seconda metа del Settecento e il primo decennio dell'Ottocento, manifestando un orientamento del gusto e delle predilezioni culturali verso la civiltа antica, soprattutto greca, scelta come modello da emulare.
Nata nell'ambito delle arti visive, tale tendenza ricevette un forte impulso dagli importanti ritrovamenti archeologici di Ercolano e Pompei, effettuati nell'ultimo trentennio del secolo. Tali rinvenimenti furono fondamentali per l'organizzazione dell'archeologia in scienza moderna e contribuirono alla nascita di un "turismo" aristocratico diretto verso i luoghi della classicitа, soprattutto in Italia e in Grecia. Cominciarono cosм a moltiplicarsi le testimonianze di viaggio. Nell'ambito delle arti figurative, la riflessione teorica, trovт la sua formulazione nell'opera di due tedeschi, il pittore Anton Raphael Mengs e l'archeologo e storico dell'arte Johann Joachim Winckelmann, che aveva visitato Pompei e Paestum intuendone per primo l'importanza archeologica. Winckelmann propugnт l'ideale di un'arte equilibrata e composta, priva di passionalitа, capace di rievocare la naturale semplicitа dei tempi remoti della civiltа nell'etа di Pericle (Atene, 461 - 429 a.C).
L'imitazione dei modelli dell'antichitа corrispose alla volontа di recuperare non soltanto le antiche forme di bellezza, ma anche la razionalitа e l'equilibrio morale che quelle forme esprimevano, partecipando in questo degli ideali tipicamente illuministici. La classicitа, soprattutto greca, fu vista come una mitica etа dell'oro, in cui l'umanitа viveva in armonia con la natura ed il bene coincideva con la bellezza. Il neoclassicismo vagheggiт un "bello ideale" nitido, raffinato, lontano dalla passione. L'esigenza di creare un punto di riferimento e d'ordine fra i grandi sconvolgimenti dell'epoca, generт un neoclassicismo scenografico, di composta bellezza, largamente adottato in epoca napoleonica, che divenne moda e improntт anche l'architettura, l'arredamento, l'abbigliamento.
In ambito letterario, il neoclassicismo si tradusse nel ricorso alla mitologia(La mitologia greca si compone di una vasta raccolta di racconti che spiegano l’origine del mondo ed espongono dettagliatamente la vita e le avventure di un gran numero di dei , eroi , mostri e altre creature mitologiche. ) e, se il riferimento era al presente, all'allegoria. La lingua, modellata su quella dei classici greci e latini, и artefatta, lontana da quella corrente. Fuori d'Italia, soprattutto in Francia con Andrй de Chйnier, i principi neoclassici si legarono al presente e, in [image: Ugo Foscolo.jpg]particolare, alle istanze rivoluzionarie. In Italia, centro del classicismo fu la capitale del Regno all'epoca di Napoleone, Milano, dove lavorava lo scultore Antonio Canova e dove fu avviata l'edizione della Collezione dei classici italiani (1802-1814), che raccoglieva gli autori maggiori della tradizione italiana fornendo un canone ben preciso di letterarietа.
I generi letterari più coltivati furono quelli tradizionali della classicitа: Vittorio Alfieri fece rivivere la tragedia, ambientando le sue storie nel mondo antico. Il maggiore scrittore neoclassico italiano fu Vincenzo Monti, che tradusse in endecasillabi sciolti l'Iliade di Omero, completata nel 1810. In Italia Ugo Foscolo scrisse, oltre a un romanzo che manifestava una sensibilitа preromantica come Le ultime lettere di Jacopo Ortis (1802), due odi allegoriche neoclassiche (A Luigia Pallavicini caduta da cavallo, del 1799, e All'amica risanata, del 1802) e, a conclusione della sua carriera poetica, le Grazie, poema rimasto frammentario, dedicato a tre divinitа minori che secondo la mitologia classica sono al seguito di Venere. Nelle Prose e poesie campestri (1788 e 1817), Ippolito Pindemonte celebrт "piaceri eruditi e tranquilli" sullo sfondo di uno scenario campestre. L'autore ricorda la tradizione pastorale che risale a Teocrito, ma, invece del distacco neoclassico, compare una vena melanconica. Il neoclassicismo sfumт nel romanticismo ed и interessante il fatto che l'articolo di Madame de Staлl Sull'utilitа delle traduzioni in Italia, destinato a scatenare nel 1816 la polemica tra classicisti e romantici, apparve sulla rivista La Biblioteca italiana proprio nel periodo in cui Monti era condirettore. A tradurlo fu un "classicista illuminato", Pietro Giordani. Il classicismo fu una scelta formale che influм anche sulla nuova sensibilitа patetica e sentimentale manifestatasi verso la fine del secolo e che in Italia assunse il significato di una tradizione nazionale che rallentт la diffusione del romanticismo e ne modificт alcuni tratti.
IL VERISMO
L'Italia era appena costituita in unitа e i problemi esistenti diventavano più acuti.  La questione sociale dei rapporti fra patronato e masse lavoratrici era complicata.
a. dalle differenze sociali ed economiche fra Nord e Sud (la "questione meridionale");
b. dalla scarsa partecipazione della plebe rurale al Risorgimento che aveva sentito come un fatto borghese, estraneo ai suoi interessi;
c. dalla riluttanza delle masse contadine alla nuova struttura politico–sociale (il "brigantaggio" dell'Italia meridionale);
d. dalle difficoltа di bilancio;
e. dalla tendenza delle classi egemoni e dei gruppi industriali a costituire, a spese delle masse meridionali e contadine, l'accumulazione del capitale per fondare l'industria italiana.
DEFINIZIONE
E' un movimento letterario e artistico italiano che ispirandosi al Naturalismo francese e al Positivismo teorizza una rigorosa fedeltа alla realtа effettiva (al «vero») delle situazioni, dei fatti, degli ambienti, dei personaggi e una corrispondenza con il sentire e il parlare dei soggetti che vengono rappresentati.
· Richiamandosi al naturalismo francese delle opere di Emile Zola, ma anche ad Alessandro Manzoni e alla scapigliatura, il movimento tende a descrivere la vita della gente umile, dei reietti dalla societа che si affannano nella lotta per la sopravvivenza, contro la fatalitа del destino.
 QUANDO
· Si sviluppa negli anni successivi all'Unitа e prosegue fino al primo decennio del Novecento, raggiungendo la piena maturitа nell'ultimo trentennio dell'Ottocento (Verga , Capuana, Serao, De Roberto, Di Giacomo, Deledda, Lorenzini, Giocosa, De Amicis ).
LE CARATTERISTICHE
· Accettazione delle leggi scientifiche che regolano la vita associata e i comportamenti: lo scrittore cerca di scoprire le leggi che regolano la societа umana, muovendo dalle forme sociali più basse verso quelle più alte, come fa lo scienziato in laboratorio quando cerca di scoprire le leggi fisiche che stanno dietro ad un fenomeno.
· attenzione alla realtа nella dimensione del quotidiano: lo scrittore predilige una narrazione realistica e scientifica degli ambienti e dei soggetti della narrazione;
· piuttosto che raccontare emozioni, lo scrittore presenta la situazione quotidiana come una indagine scientifica, ricercando le cause del suo evolversi, che sono sempre naturali e determinate (determinismo o darwinismo sociale); anche la vita interiore dell'uomo, spiegabile in termini psico–fisiologici, puт essere oggetto di uno studio scientifico o sociale:
... l'oggetto sono i "documenti umani", cioè fatti veri, storici; e l'analisi di tali documenti dev'essere condotta con "scrupolo scientifico" ... (G. Verga)
· l'artista deve ispirarsi unicamente al vero cioè desumere la materia della propria opera da avvenimenti realmente accaduti e preferibilmente contemporanei, limitandosi a ricostruirli obiettivamente ovvero rispecchiando la realtа in tutti i suoi aspetti e a tutti i livelli sociali.
· necessitа di una riproduzione obbiettiva ed integrale della realtа, secondo quel canone dell'impressionalitа che и l'applicazione in letteratura del principio scientifico della non interferenza dell'osservatore sugli oggetti osservati (deriva dal Positivismo);
· a causa delle diversitа regionali rappresentate dagli scrittori anche il modo di scrivere cambia nel verismo dando spazio ai dialetti, eliminando tutte le forme di raffinatezza retorica e accademica e introducendo la mimesi linguistica.
LE REGOLE
· L'artista deve ispirarsi unicamente al vero, cioи deve desumere la materia della propria opera da avvenimenti realmente accaduti e preferibilmente contemporanei, limitandosi a ricostruirli obiettivamente rispecchiando la realtа in tutti i suoi aspetti e a tutti i livelli sociali; и la teoria verghiana dell'impersonalitа: il narratore entra pienamente nei suoi personaggi per raccontare documenti umani.
· Il narratore и colui che raccoglie il fremito delle passioni, delle sofferenze e lo rivela, impassibile, senza biasimi o esaltazioni, mettendosi in parte per lasciar parlare l'evidenza dei fatti, la logica delle cose: teoria verghiana dell'impersonalitа.
· L'autore deve mettersi nella pelle dei suoi personaggi, vedere le cose con i loro occhi ed esprimerle con le loro parole. In tal modo la sua mano «rimarrа assolutamente invisibile» nell'opera. Il lettore avrа cosм l'impressione non di sentire un racconto di fatti, ma di assistere a fatti che si svolgono sotto i suoi occhi.
· Il narratore, nel far parlare i suoi personaggi, usa il loro linguaggio: uno stile stringato, una sintassi semplice e disadorna, una lingua paesana e viva, continuamente intercalata da espressioni popolaresche e proverbiali che mettono in luce l'oggettivitа della narrazione (senza intrusioni autobiografiche).
· La lingua e lo stile devono essere aderenti ai personaggi, agli ambienti, attingendo possibilmente alle risorse dei dialetti regionali. Il linguaggio и liberato da ogni raffinatezza teorica e accademica.
· Al riguardo si parla di mimesi linguistica dell'autore (mimetizzazione = nascondersi nell'ambiente circostante in modo da risultare non–visibile).
· Capuana respinge la subordinazione della letteratura a scopi estrinsechi quale la dimostrazione "sperimentale" di tesi scientifiche e l'impegno politico e sociale. La "scientificitа" non deve consistere nel trasformare la narrazione in esperimento per dimostrare le tesi scientifiche, ma nella tecnica con cui lo scrittore rappresenta, che и simile al metodo dell'osservazione scientifica. La scientificitа insomma si manifesta solo nella forma artistica, nella maniera con cui l'artista crea le sue figure e organizza i suoi materiali espressivi.
· Secondo Verga, la rappresentazione artistica deve possedere "l'efficacia dell'esser stato", deve conferire al racconto l'impronta di cosa realmente avvenuta; per far questo deve riportare "documenti umani". Neppure basta che ciт che viene raccontato sia reale e documentato, deve anche essere raccontato in modo da porre il lettore faccia a faccia col fatto nudo e schietto, in modo che non abbia l'impressione di vederlo attraverso la "lente dello scrittore". Per questo lo scrittore deve "eclissarsi", cioи non deve comparire nel narrato con le sue reazioni soggettive e con le sue riflessioni.
I TEMI E I SOGGETTI
Lo scrittore verista:
· si occupa di situazioni quotidiane reali, vissute cioи nella scottante realtа nazionale: le plebi meridionali, il lavoro minorile, l'emigrazione;
· cerca il vero attraverso l'analisi delle classi subalterne, perт la veritа non porta al progresso ma svela una condanna a morte;
· predilige gli ambienti delle plebi rurali perchй non ancora contaminate dai pregiudizi della convenzione sociale;
· predilige gli ambienti regionali e gli strati sociali piccolo–borghesi;
· gli ambienti sociali sono in maggioranza cittadine di provincia, di campagna, miniere o ambienti di piccola e media borghesia e di aristocratici decaduti.
· Il verismo italiano ebbe una forte caratterizzazione regionale e, poichй le realtа regionali italiane erano profondamente diversicate, diversi furono pure i temi e gli ambienti rappresentati dai veristi.
· Al nord, la maggiore articolazione della compagine sociale, con l'affermarsi, accanto ai ceti elitari, di una media e piccola borghesia costituita da professionisti e da ceti impiegatizi legati all'apparato industriale, porta all'ampliamento della "base sociale" della letteratura, cioи al numero degli autori e dei lettori, parallelamente a nuove a varietа letterarie, dal romanzo di consumo al romanzo di appendice. La nuova cultura positivista, i nuovi usi e modelli di comportamento legati alla rivoluzione tecnologica, spostano l'attenzione su nuovi tipi umani e su nuovi problemi: protagonista dei romanzi e del teatro, accanto al contadino e al pescatore, и l'impiegato (De Marchi). Nuovi eroi, come и stato osservato, sono l'industriale, lo scienziato, il medico e il maestro (De Amicis). I nuovi temi sono quelli della famiglia, fondamentale cellula della societа e quelli dell'adulterio e della prostituzione.
· Al sud, il verismo, non essendovi un proletariato urbano o i bassifondi di una capitale tentacolare da "studiare", si interessт all'umile vita dei contadini e dei pastori con le loro passioni elementari. Ad un mondo «pressochи vergine e ignoto, il mondo del meridione e delle isole, delle plebi contadine e artigiane, chiuse nella loro opaca renitenza alle forme e agli statuti della civiltа moderna, affioranti per cosм dire dal buio di una civiltа arcaica, stranamente sopravvissuta dietro le barriere di una secolare solitudine». Questa fu infine la vocazione del verismo italiano, e nel ritrarre la vita dei contadini e delle plebi il verismo ottenne i suoi migliori risultati. Non a caso gli scrittori piщ rappresentativi della corrente, da Verga a Capuana, da De Roberto alla Deledda, furono meridionali o isolani.
LE OPERE più SIGNIFICATIVE
Il romanzo Giacinta di Luigi Capuana puт essere considerato una delle opere piщ rappresentative del Verismo. Narra di un caso di suicidio che viene studiato, dall'autore, con una fermezza scientifica se non addirittura clinica. Altro colosso del verismo и I Malavoglia di Giovanni Verga, opera che tratta la lotta, ai livelli piщ bassi della scala sociale siciliana, per i bisogni primari della vita quando comincia a farsi viva nell'anima delle persone la voglia di benessere. L'ambiente umano и umile, culturalmente lontano dal narratore che lo descrive senza interventi personali cosicchй possa risultare assolutamente veritiero.
















Lezione 6

L’OTTOCENTO. LE PRINCIPALI CORRENTI LETTERARIE: ROMANTICISMO.

Il romanticismo, diffusosi dalla Germania in tuta l' Europa, in Italia arrivò relativamente tardi. Una certa influenza vi avevano esercitato alcune manifestazioni del preromanticismo, come la "poesia sepolcrale" degli inglesi Young e Grey, di cui ritroviamo echi ad esempio nel Piedimonti e nello stesso Foscolo. Ma forse chi più degli altri influì sulla cultura italiana fu la francese Madame De Stael, che del resto viaggiò molto nel nostro paese.
Il termine romanticismo deriva dall'espressione"lingue romanze" con cui si indicano le lingue che, nel periodo medioevale si svilupparono dal latino e dalle quali scaturì una letteratura dai contenuti fantastici e pittoreschi, accomunati sotto il termine "romantic"( dalla parola inglese "romance", apparsa per la prima volta verso la metà del XVIII secolo).
In seguito il termine fu esteso per indicare un particolare stato d'animo suscitato da qualsiasi scena, paesaggio o racconto avente le caratteristiche citate.
Il termine "romanticismo" è stato usato per indicare l'ampio movimento culturale, letterario e artistico, di orientamento antilluminista ed anticlassicista che s'impose in Europa, a partire dalla prima metà dell'Ottocento.
La nascita del romanzo
Nell'Ottocento, la narrazione in prosa detta "romanzo" raggiunse le sue espressioni più elevate e si ampliò ancora di più, spaziando dall'amore alla fantasia, dall'avventura alla realtà quotidiana. Tra gli innumerevoli capolavori della narrativa dell'Ottocento, possiamo indicare a titolo esemplificativo alcune grandi opere della letteratura mondiale
Francia:
-Il rosso e nero: Stendhal; Madame Bovary: Gustave Flaubert; Nanà: Emil Zola.
Inghilterra:
-Ivanohe: Scott; Orgoglio e pregiudizio: Jane Austen; Cime tempestose: E. Bronte; David Copperfied: Charls Dikens.
-Germania:
I dolori del giovane Werther: W. Goethe
-Russia:
Grandissimo rilievo assunse la narrativa russa che ha dato alla letteratura mondiale grandissime opere, ricordiamo in particolare: 
I fratelli Karamazov: Dostoevskij; Il giocatore: Dostoevskij; Guerra e pace: Tolstoj; Anna Karenina: Tolstoj; Le anime morte: Gogol.
-Italia:
In Italia la tradizione letteraria non fu favorevole al romanzo; infatti il primo romanzo italiano di livello fu  "Le ultime lettere di Jacopo Ortis" ( 1802) scritto da Ugo Foscolo. Al 1827 invece risale il capolavoro di Alessandro Manzoni: I promessi sposi. però bisogna ricordare anche altri importanti romanzi come: Ettore Fieramosca, Marco Visconti e infine "Le confessioni di un italiano" di Ippolito Nievo.
Nella seconda metà dell'Ottocento abbiamo poi il periodo verista, cioè finalizzato al racconto della realtà e a questa corrente appartiene Verga e i suoi racconti: "I malavoglia" e "Mastro Don Gesualdo".








I caratteri del Romanticismo

Fra i caratteri del romanticismo troviamo senza dubbio una sorta d'inquietudine per la realtà contingente che aveva origine nella delusione storica per le speranze alimentate dalle rivoluzioni [image: Ritratto di Alessandro Manzoni, Francesco Hayez (1841), Pinacoteca di Brera, Milano.]borghesi, poi tradite  dal successivo periodo della Restaurazione.
La vita è vista dai romantici come un fluire continuo, infinito, ma necessariamente finite sono tutte le esperienze umane, per cui nulla può placare il desiderio d'infinito che promana l'animo umano. Essi sostengono che: la complessità della natura umana si esprime attraverso il sentimento, la fantasia, l'immaginazione, le passioni e l'emotività. L'ampia libertà d'espressione, ha condotto il romantico all'esaltazione, sia nell'arte che in letteratura, della creatività e della spontaneità più assoluta; rifiutando ogni genere di classificazione e di canoni precisi, come quello della classicità. Dal punto di vista prettamente estetico, il Romanticismo perseguendo l'esaltazione della libertà, promosse il concetto dell'unità del fatto estetico; il valore relativo dei generi letterari; il principio dell'identità di forma e contenuto, di linguaggio e poesia, d'intuizione ed espressione; infine l'affermazione della liricità in quanto universalità del sentimento nell'individualità della forma.
Gli esponenti maggiori del Romanticismo
Degli autori romantici si parla innanzitutto di Alessandro Manzoni; fautore del romanzo storico, ma al contempo poeta di elevatissima morale. Nel secondo romanticismo parleremo di autori come: Giacomo Leopardi e del suo pessimismo cosmico; ma ne fanno pure parte Nievo, Nicolò Tommaseo; o si parla del  teatro romantico di Silvio Pellico, G. Battista e Niccolini; ma lo stesso Berchet con la poesia patriottica e l'intervento sulla polemica classico-romantica; ed ancora lo stesso Foscolo già citato per il Classicismo, perché in fondo per certi aspetti rientra nel Romanticismo, più precisamente nel Romanticismo democratico assieme a De Sanctis. Insomma è questo uno dei periodi più vari e complessi degli ultimi secoli che fortunatamente ha lasciato ai posteri un intero secolo di cultura che ancor oggi ci appassiona e ci coinvolge fra i banchi di scuola e al di là di questi. 
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L’IMPRESSIONISMO NELLA LETTERATURA, PITTURA E MUSICA

Per Impressionismo si intende quel Movimento artistico francese nato nella seconda metà dell’Ottocento. Il nome deriva dal titolo del dipinto del pittore Claude Monet: Impression, soleil levant (Impressione, levar del sole).

L'impressionismo nella pittura

Da non confondersi dunque con l'impressionismo d'ogni tempo, che è solamente un modo rapido, abbreviato, sintetico di descrivere e rappresentare una forma; e dove, trattandosi di pittura, vedi il pennello fare un gioco scoperto, lumeggiare e disegnare e colorire a tocchi e tratti e guizzi, con la freschezza e vivezza delle felici improvvisazioni; che è in rapporto con una stato di concitazione visiva e sentimentale di fronte agli spettacoli della natura. L'impressionismo è un atteggiamento eterno e ricorrente dello spirito artistico; può essere assimilato ad un amore di sintesi, ad uno stato di particolare eccitazione mentale che si traduce in effetti di rapito moto e di accensione cromatica, di violenta combustione lineare e di esaltazione luminosa.
Ma l'Impressionismo propriamente detto fu esperienza spirituale iniziatasi a Parigi con quei pittori nella cui coscienza s'era venuto maturando un amor di natura disceso dalle enunciazioni romantiche; quei pittori della famosa mostra del 1874 nella sale del fotografo Nadar, e precisamente: Claude Monet, Edgar Degas, Alfred Sisley, Pierre-Auguste Renoir, Paul Cézanne, Camille Pissarro, Felix Bracquemond, Jean-Baptiste Guillaumin e l'unica donna Berthe Morisot. Fu il critico d'arte Leroy che, pigliando lo spunto da un quadro di Monet esposto alla mostra (Impression, soleil levant), intitolò un suo scritto illustrativo di quella mostra "Exposition des impressionistes". Una parola destinata ad aver fortuna, come quell'arte originale e felice. Intorno al 1830 pervenne a un gusto pittorico fondato sulla effusione coloristica e sui vivi contrasti di luce ed ombra e sul moto delle linee; ed a poco a poco s'indirizzò verso i fatti e i valori della vita contemporanea, fino a sboccare nella polemica del realismo.
Il Romanticismo spogliato d'ogni sovrastruttura letteraria, diventa questo realismo, una comunione diretta dell'artista con la natura. E s'intende che un interesse alla natura così vivo, e sentito come immediatezza di sentimento, includesse un interesse alla realtà storica circostante, e cioè una vita umana non più rievocata e goduta come un mito, ma contemplata come attualità e quotidiana esperienza: un atteggiamento morale, una disposizione psicologica che diventano dunque una nuova pittura.
Guardare agli spettacoli della strada, agli avvenimenti dei campi e delle città, ai costumi ed agli abiti degli uomini vivi; dimenticare gli insegnamenti del Museo ed uscirsene, chiusa la porta dello studio, all’aperto e riscoprire il mondo, significò sciogliere il linguaggio della pittura da ogni convenzione, e rifare un sentimento ed insieme una tecnica ed uno stile. Sorge una pittura di toni chiari; dove le ombre, a riscontro dei gialli della gran luce meridiana, si fanno cerulee e viola; dove gli alberi possono apparire anche turchini; dove il nero ed il bitume (quel bitume che era il colore base della vecchi pittura) non hanno possibilità di affacciarsi; dove tutti i colori risplendono puri creando essi stessi lo spazio graduandosi come toni, moltiplicandosi e richiamandosi nei riflessi, nella illuminazione totale del quadro. Una pittura nella quale le immagini si imbevono di luce, respirano in pieno sole. Si tratta ormai di rendere sulla tela il profondo naturalismo ed individualismo del tempo; ed è così che i quadri oltre tutto assumono nuove, ridotte proporzioni. Il pittore si trova ad essere un uomo che di primo mattino o di pieno meriggio o sul calar del sole se ne va per le strade ed i campi con suo zaino in spalla; se ne va a scoprire di che azzurro e verde si faccia un orto sotto la brina; di che luce risplenda il cielo e il fiume che lo riflette tra i freschi alberi; di che bruni e turchini e gialli e rossi si punteggino le strade, le piazze ed i giardini della città; e come tra le nebbie svaniscono le cattedrali; e come sotto le nuvole bianche si muovono l'erbe nei prati; e come sui tavoli delle osterie suburbane e sulle coppie di amanti il sole accenda i suoi lumi. Un giovanile entusiasmo, un'euforia, una virile sensualità risolvono in espressione poetica quel desiderio di imitazione della natura, di fedeltà alle sue leggi positive, quale, per esempio, quella dei colori complementari. Nel 1863 Edouard Manet (1832-1883) dipinge il quadro Olympia; d'Impressionismo ancora non si parla, di quel certo Illuminismo "en plein air". E tuttavia nel quadro si possono intravedere le caratteristiche principali di questo movimento che poi porteranno Manet a dipingere all'aperto i suoi famosi paesaggi, da considerarsi i primi saggi del nuovo movimento. Manet era considerato il leader di questo movimento, ma mal sopportava di essere strettamente identificato in un gruppo, e per distinguersi non partecipò ad alcuna delle mostre collettive.
Claude Monet (1840-1926) è l'impressionista più fedele alle scoperte sulla natura fisica della luce; il pittore che già nelle opere di Boudin e dell'amico Jongkind aveva trovato i segni del nuovo gusto. Insieme con Pissarro (1830-1903) e con Sisley (1839-1890) Monet realizza quella pittura fresca, rapida, "a macchia", colorita soltanto coi colori dello spettro solare, che è l'Impressionismo tipico, quello che facilmente in seguito si volgerà, per essere così rispettoso dei valori ottici, alle astrattezze scientifiche del "pointillisme". Una natura che la luce ed il colore fanno palpitare in ogni sua parte; che fatalmente Monet finirà per amare come frammento e vorrà chiudere, così espansiva, illimitata com’essa è, nel rettangolo della tela (si pensi alle sue Ninfee); quella natura fluente, abbagliante, tutta colloquio di elementi e vibrazioni di fibre e molecole, quella natura dava il capogiro a Degas, fece ad un certo punto sazio Renoir, trovò in Paul Cézanne (1839-1906) il più innamorato dei nemici. La memoria delle forme classiche, sempre riaccesa nello spirito di questi tre grandi pittori, nonché smentire, dà un tono più alto e forma più complessa  ll’Impressionismo. L'Impressionismo attinse a numerose fonti arricchendosi poi sempre di nuove esperienze; ad esempio alle antiche miniature francesi del sec. XIII, si giovò certo dell'esempio dei pittori inglesi di paesaggio come Richard Parker Bonington (1801-1828), William Turner (1775-1851) e trasse insegnamenti fin dalle stampe giapponesi. Dalla Francia l'Impressionismo passò in ogni paese artisticamente civile d'Europa, trovandovi possibilità di sviluppo. Ma in Italia, salvo casi sporadici di pittori stati o vissuti a Parigi, il gusto dei pittori non fu propriamente, in senso stretto, impressionistico. Ad esempio i Macchiaioli ebbero un diverso modo d'intendere la forma ed il suo rappresentarsi nello spazio luminoso: modo che li riporta se mai a contatto della tradizione quattrocentista locale. Grande impressionista a suo modo, ma non senza legami con la tradizione del suo paese, fu l'olandese Vincent Van Gogh (1853-1890), tra i massimi pittori del suo tempo, dionisiaco sommovitore d’una natura tutta ardore luminoso, movimento e colore, d’una natura già fuori d'ogni vincolo positivistico, tanto la lirica tensione dell'artista la trasfigura.
Altri pittori famosi furono il tedesco Maxime Liebermann (1847-1935), il danese Peter Severin Krojer (1851-1909), lo svedese Anders Zorn (1860-1920): traduttori nel loro paese del linguaggio impressionistico in forme d’agevole naturalismo.

L'Impressionismo nella letteratura

Questo movimento ebbe contatti con la letteratura ed influssi su di essa; come ad esempio Manet e lo scrittore Émile Zola ma è un incontro casuale, tra due scuole nuove, contro i comuni nemici. Il corrispondente vero dell'Impressionismo in letteratura è il Simbolismo; nell'uno e nell’altro è l'impressione immediatamente segnata, lo studio di suscitare nel pubblico l’impressione, invece di finirgli, compiuta, definita, la evocazione. 
L'Impressionismo nella musica
Una compiuta trasposizione dei modi e delle teorie impressionistiche si ebbe nella musica. Sotto l'aspetto morfologico e culturale, il concetto d'impressionismo musicale può riferirsi ad un momento eterno della civiltà, al momento conclusivo e decadentistico (nel senso d’un estremo arricchimento della sensibilità e del gusto) d'ogni cultura al tramonto: appaiono in esso quelle che i tedeschi dicono le "spätforment" d'una civiltà, le forme tardive, piene di succhi capziosi e di significati riposti, ma povere di vigore e di potere fecondativo. Sotto l'aspetto della storia dello spirito, invece, l'impressionismo musicale è quella caratteristica concezione estetica e morale dell’arte occidentale e, in primo luogo, francese, che si libera verso la metà dell'Ottocento dal dogmatismo, ricercando una libertà formale che la scuola accusa di genericità ed inconsistenza. In questo ardente desiderio di "liberare" la forma individuale, il primo atto è quello di rinnegare, abbandonandole, le "forme" musicali tradizionali quali la sonata e la sinfonia e di escludere rigorosamente quei procedimenti compositivi che ad esse hanno dato netta configurazioni, quali l'impostazione tematica, gli sviluppi, le simmetrie architettoniche, ecc. I maggiori esponenti di questo movimento nella musica furono: Claude Debussy (1862-1918), Maurice Ravel (1875-1937), Paul Dukas (1865-1935), Alexander Scriabin (1872-1915), Frederick Delius (1863-1937) ed in molti altri minori d'ogni paese. In Italia non troviamo rappresentanti eminenti di quell'estetica all'infuori, forse, dell’eclettico Ottorino Respighi (1879-1936): ma quando i musicisti italiani si rendono conto del movimento impressionistico, già sono sopravvenute in Francia ed altrove nuove tendenze.
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IL NOVECENTO. LE PRINCIPALI CORRENTI LETTERARIE: IL FUTURISMO E IL NEOREALISMO.

IL FUTURISMO
 La nascita del movimento
          Il Futurismo fu fondato da Filippo Tommaso Marinetti a Parigi nel 1909, anno in cui sul “Figaro” apparve il primo “Manifesto del Futurismo”. Vi si mescolavano elementi ideologici ripresi da Nietzsche, Bergson, Sorel, D’Annunzio, Zola ed altri ancora. Il primo aspetto di questo movimento fu la esplicita ribellione e il rifiuto totale della cultura presente e della tradizione, che si espressero nella volontà di distruzione di tutto ciò che apparteneva al passato, talché Marinetti poteva scrivere: “Noi vogliamo distruggere i musei, le biblioteche, le accademie di ogni specie...e vengano dunque, gli allegri incendiari dalle dita carbonizzate!...Suvvia! date fuoco agli scaffali delle biblioteche!...Sviate il corso dei canali per inondare i musei!...Oh la gioia di veder galleggiare alla deriva, lacere e stinte su quelle acque, le vecchie tele gloriose!...Impugnate i picconi, le scuri, i martelli e demolite, demolite senza pietà...”.
     Il futurista pertanto si sentiva proiettato in avanti e vivente “già nell’assoluto” e in nessun modo intendeva volgere il suo sguardo al passato.
     Altra notevole caratteristica del Futurismo fu la sua aggressività, la sua esaltazione della violenza, che portava a dichiarare: “noi vogliamo esaltare il movimento aggressivo...lo schiaffo ed il pugno”, fino ad arrivare alla glorificazione della violenza estrema, cioè la guerra, considerata la “sola igiene del mondo” nel senso che provocando milioni di morti avrebbe anche liberato il mondo da tanto marciume umano.
     I futuristi poi ebbero una visione esaltata del progresso che si espresse nell’ammirazione della macchina, intesa sia come strumento della produzione industriale, sia come semovente, la cui entusiasmante caratteristica era considerata la velocità. Così essi poterono per un verso volgersi al “vibrante fervore notturno degli arsenali”, e per un altro dichiarare che un’automobile da corsa, “col suo cofano adorno di grossi tubi” (quelli cromati che conducono i gas di scarico del motore) è più bella persino della Vittoria di Samotracia. Osservando il mondo del lavoro compresero anche l’imminenza di uno scontro violento tra capitalismo e forze organizzate del proletariato  e si dissero pronti a cantare “le grandi folle agitate dal lavoro, dal piacere e dalla sommossa” perché “non v’è più bellezza se non nella lotta”. Anticipando poi certi aspetti dello squadrismo fascista proclamarono il disprezzo del pericolo.
      Essi infine furono contrari sia all’immagine della donna idealizzata dalla poesia amorosa, sia alla donna moderna, partecipe del mondo della produzione, dichiarandosi nemici del femminismo e proclamando “il disprezzo della donna”.
         I manifesti del Futurismo nelle belle arti 
     Il Futurismo pertanto attecchì subito nell’ambito delle belle arti e poi della musica. Vi aderirono Carlo Carrà, Umberto Boccioni, Antonio Sant’Elia, Franco Russolo.
     Carrà fu autore di un manifesto della “Pittura dei suoni, dei rumori e degli odori” in cui teorizzava un tipo di pittura capace di incorporare nelle linee nei colori e nei volumi, suoni e odori; capace di esprimere sulla tela il rumore delle stazioni ferroviarie, i sapori del Music-Hall, del cinematografo, del teatro. Egli dichiarava infatti che vi sono suoni, rumori e odori concavi e convessi, triangolari, ellissoidali, oblunghi, conici...e vi sono suoni, odori e rumori gialli, rossi, verdi, turchini. Nel “Manifesto tecnico” leggiamo poi che “I pittori ci hanno sempre mostrato  cose e persone davanti a noi. Noi porremo lo spettatore nel centro del quadro...La nostra nuova coscienza non ci fa più considerare l’uomo come centro della vita universale”. A questa volontà di rinnovamento totale va poi aggiunta la richiesta fondamentale, la condizione senza la quale il pittore non potrà neppure concepire un’opera d’arte, cioè “che l’anima ridiventi pura”. Carrà e i suoi amici perciò affermano che “nell’interpretazione della Natura occorrono sincerità e verginità” e dichiarano di voler combattere “contro l’arcaismo superficiale ed elementare a base di tinte piatte...contro il nudo in pittura, altrettanto stucchevole ed opprimente quanto l’adulterio nella letteratura”.
     Per la scultura Boccioni invece puntò sul dinamismo e scrisse: “Il dinamismo è l’azione simultanea del moto caratteristico particolare dell’oggetto, con le trasformazioni che l’oggetto subisce coi suoi spostamenti in relazione all’ambiente mobile o immobile”. Egli proclamò la compenetrazione dei piani secondo la visione che egli definì del trascendentalismo fisico. Asserì che nella scultura non fosse possibile il rinnovamento se non cercando lo stile del movimento, cioè “rendendo sistematico e definitivo come sintesi quello che l’impressionismo ha dato come frammentario, accidentale, quindi analitico”. La scultura futurista pertanto scaturirà dalla sistematizzazione delle vibrazioni delle luci e delle compenetrazioni dei piani. Affermò quindi la necessità di distruggere il nudo sistematico, il concetto tradizionale della statua e del monumento per dare posto alla scultura d’ambiente la quale potrà modellare l’atmosfera che circonda le cose.
     Al Sant’Elia si deve il “Manifesto dell’architettura futurista”. Egli affermava che gli artisti contemporanei dovessero trovare ispirazione nel mondo meccanico, voleva combattere le linee perpendicolari e orizzontali, le forme cubiche e piramidali, che sono statiche, per opporvi le linee oblique ed ellittiche che sono dinamiche. Propugnava poi una rivoluzione nell’uso dei materiali volgendosi verso il vetro, il cartone, la fibra tessile, i surrogati del legno, il cemento armato nel segno di una caducità e transitorietà dell’arte. Voleva infine che l’architettura futurista armonizzasse l’ambiente con l’uomo.
     Sul terreno della musica poi Russolo teorizzò l’enarmonismo capace di realizzare qualsiasi frazione di tono e più precisamente il divenire di un tono in un altro, che è appunto la continuità dinamica diversa dal dinamismo intermittente e frammentario del sistema diatonico cromatico. La rappresentazione grafica di questa continuità sarebbe stata data non più dal punto che normalmente segna le note, ma dalla linea che svolgendosi sul pentagramma avrebbe segnato l’alzarsi e l’abbassarsi del tono dei suoni-rumori. Così nel “Manifesto tecnico” della musica futurista redatto da Balilla Pratella leggiamo che “il contrappunto e la fuga, ancor oggi considerati come il ramo più importante dell’insegnamento musicale, non rappresentano altro che ruderi appartenenti alla storia della polifonia” e che invece “l’enarmonia ci rende possibili l’intonazione e la modulazione naturali ed istintive degli intervalli armonici, presentemente infattibili data l’artificiosità della nostra scala a sistema temperato, che noi vogliamo superare”. Anche su questo terreno dunque si punta al rivoluzionamento totale di tutti i principi e al rifiuto di tutta la tradizione, per cui i musicisti futuristi concludevano dicendo: “Bisogna concepire la melodia quale sintesi dell’armonia considerando le definizioni armoniche di maggiore, minore, eccedente e diminuito, come semplici particolari di un unico modo cromatico atonale” e che bisognava “dare l’anima musicale delle folle, dei grandi cantieri industriali, dei treni, dei transatlantici, delle corazzate, degli automobili e degli aeroplani. Aggiungere ai grandi motivi centrali del poema musicale il dominio della Macchina ed il regno vittorioso della Elettricità”.
         Il Futurismo in letteratura    
     Quell’ideologia, trasferita sul terreno della letteratura, produsse una nuova poetica pure sintetizzata in un “Manifesto tecnico della letteratura futurista” del 1912. Vi si teorizzava la più assoluta libertà del poeta da tutti gli schemi e da tutte le regole. L’abolizione del periodo attraverso l’abolizione dei nessi sintattici, dei segni di interpunzione, degli aggettivi qualificativi e degli avverbi. Il ricorso invece ai segni della matematica e della musica, all’uso del verbo all’infinito. Tutto ciò per consentire al poeta di esprimere “affannosamente le sue sensazioni visive, auditive, olfattive, secondo la loro corrente incalzante”. Come troviamo detto ne “L’immaginazione senza fili e le parole in libertà” del 1913 il poeta poi dovrà allacciare cose tra loro lontane, senza fili conduttori, bensì per mezzo di parole essenziali in libertà. Il “paroliberista” farà un audace e continuo uso dell’onomatopea, adotterà un’ortografia “libera espressiva” riplasmando le parole che taglierà, allungherà, rafforzerà al centro aumentando o diminuendo il numero delle vocali e delle consonanti. Distruggerà l’armonia tipografica della pagina utilizzando diversi colori di inchiostro e tutti i possibili caratteri tipografici.
     La novità di questa avanguardia attrasse in un primo momento giovani di talento destinata ad imporsi poi per altre vie. Furono tra i primi futuristi Aldo Palazzeschi, Giovanni Papini, Ardengo Soffici. La lezione del Futurismo poi influenzò sia l’opera di Dino Campana che quella del primo Ungaretti.
     Maggiore successo ebbe invece all’estero, in particolare in Francia con Guillaume Apollinaire e soprattutto in Russia con Vladimir V. Majakovskij.
     Ma il Futurismo russo fu altra cosa.  E  appena il caso di ricordare infatti che quando Marinetti si recò a Mosca per conoscere i futuristi russi, ricevette una fredda accoglienza.  In un secondo momento Majakovskij volle chiarire queste differenze notando come il Futurismo russo si proponesse di elaborare formalmente il materiale e di applicare il materiale elaborato formalmente alla necessità pratica. Dichiarò pertanto che nonostante una affinità nel campo dei procedimenti formali non negabile, esistesse poi una diversità negli scopi;  che idealmente essi non avessero niente a che spartire con il Futurismo italiano essendo essi comunisti-futuristi.
     Ora il Futurismo fu abbastanza contrastato ed incontrò l’aperta ostilità di non pochi intellettuali tra i quali possiamo ricordare Gobetti, Croce, Slataper. Negli anni sessanta tuttavia, in coincidenza con l’esperienza della neo-avanguardia, ci fu una ripresa di interesse per questo movimento. Oggi l’attenzione per i futuristi si è di nuovo destata e si attende una loro riconsiderazione critica ed una più sicura collocazione, dopo che ad esempio un critico notevole come F. Flora8 li aveva fatti rientrare nell’ambito del Decadentismo. Come giudica S. Guglielmino9 certo il Futurismo si inquadra nel clima di irrazionalismo del Decadentismo e si ritrovano tracce dei filosofi che ispirarono poeti e scrittori decadenti, così di Nietzsche come di Sorel e di Bergson. Di quest’ultimo si valorizzò soprattutto il processo della conoscenza intuizionistica che rifiuta l’itinerario razionale mentre del filosofo tedesco si riprese soprattutto il senso agonistico del vivere che diventa poi culto della forza ed esaltazione della violenza. E vi è pure una presenza di D’Annunzio nel vitalismo e nella ricerca del bel gesto eroico.
     Comunque sia in Italia  il massimo teorico ed esponente del Futurismo in letteratura fu lo stesso suo promotore, cioè Marinetti.
  Filippo Tommaso Marinetti
       Nato ad Alessandria d’Egitto nel 1876, compì i suoi studi nel Collegio dei Gesuiti francesi di Parigi e successivamente si laureò in giurisprudenza. In francese si espresse e scrisse finché non fondò il Futurismo. Egli fu un grande animatore culturale capace di sfruttare tutte le tecniche della moderna propaganda per divulgare le sue idee. Famose sono rimaste le “serate futuriste”, spettacoli durante i quali si recitavano testi futuristi cercando di coinvolgere il pubblico e non infrequentemente risolventesi in risse. Il Futurismo fu per lui anche una stile di vita, vissuta all’insegna dello scandalo, caratterizzata da imprese spesso violente e che gli costarono il carcere più di una volta. Così quando in una manifestazione interventista diede fuoco ad una bandiera austriaca, e di nuovo quando partecipò all’assalto squadrista all’Avanti. In politica fu prima consenziente con l’impresa libica, e quando scoppiò quella guerra andò in Africa come corrispondente, poi interventista. Partecipò alla prima guerra mondiale e si distinse per coraggio e valore, tanto da meritare una decorazione al valore militare. Fu seguace del Fascismo che gli parve realizzare i suoi ideali rivoluzionari. Imborghesitosi, nel 1929 fu nominato Accademico d’Italia, ma poi partecipò alla campagna d’Etiopia con un gruppo di camicie nere. Nonostante l’età, nel 1942 volle partecipare anche alla seconda guerra mondiale seguendo le truppe italiane in Russia e combattendo sul Don. Dopo il crollo del Fascismo, fu tra i combattenti per la Repubblica di Salò. Finì i suoi giorni nel 1944 a Bellagio, in quel di Como, a seguito di un infarto.
     Punti salienti della teoria politica marinettiana furono l’antidemocraticismo, il disprezzo del Parlamento, l’odio nei confronti dei socialisti, l’avversione contro l’apparato dello Stato, l’esaltazione dell’atto distruttivo.  Nel “Programma politico futurista”, apparso nell’ottobre 1913, egli rifiutava ogni atteggiamento pacifista, affermava la necessità di rafforzare l’esercito e la marina, chiedeva per il proletariato un’educazione patriottica, predicava il colonialismo, l’anticlericalismo, l’antisocialismo.  Con il volume “Al di là del comunismo”  definì quell’ideologia “ una vecchia formola mediocrista, che la stanchezza della guerra riverniciano oggi e trasformano in moda spirituale”  o peggio  “cancro burocratico che ha sempre roso l’umanità. Cancro tedesco”, negò inoltre il concetto di classe denunciando come falsa la distinzione tra borghesia e proletariato.  Identificò infine il Futurismo con il Fascismo  nel libro “Futurismo e Fascismo” in cui leggiamo: “ il Fascismo contiene e conterrà sempre quel blocco di patriottismo ottimista orgoglioso violento prepotente e guerriero che noi futuristi primi fra i primi predicammo alle folle italiane” .
     Per quello che riguarda la sua poetica essa è chiaramente espressa sul suo “Manifesto tecnico della letteratura futurista” di cui sviluppò la parte riguardante le parole in libertà. Vi leggiamo infatti che “bisogna distruggere la sintassi, disponendo i sostantivi a caso, come nascono. Si deve usare il verbo all’infinito... abolire l’aggettivo, perché il sostantivo nudo conservi il suo colore essenziale. L’aggettivo avendo in sé un carattere di sfumatura, è incompatibile con la nostra visione dinamica, poiché suppone una sosta, una meditazione... abolire anche la punteggiatura. Essendo soppressi gli aggettivi, gli avverbi e le congiunzioni, la punteggiatura è naturalmente annullata”. Asserì poi Marinetti che la poesia dovesse essere un seguito ininterrotto di immagini nuove e che il poeta dovesse dare vita ad una serie di analogie secondo una gradazione sempre più vasta. Queste immagini poi, “siccome ogni specie di ordine è fatalmente un prodotto dell’intelligenza umana... bisogna orchestrare le immagini disponendole secondo un maximum di disordine”. Tutto ciò nella convinzione che solo il poeta asintattico e dalle parole slegate avrebbe potuto penetrare l’essenza della materia e distruggere la sorda ostilità che la separa da noi. Arrivò così al concetto di immaginazione senza fili sognando un’arte ancora più essenziale quando i poeti avrebbero osato sopprimere tutti i primi termini delle analogie per non dare più altro che il seguito ininterrotto dei secondi termini, anche se ciò avesse comportato il rischio di non essere compresi, ma egli affermò anche che “Essere compresi non è necessario” e che ciò che il poeta avrebbe dovuto prefiggersi sarebbe stato entrare nei domini sconfinati della libera intuizione. E proclamò: “Dopo il verso libero, ecco finalmente le parole in libertà”.
     Ma oltre ad essere stato autore di manifesti, Marinetti, per dare degli esempi concreti, scrisse alcune opere letterarie come “Zang, tumb, tumb”, un racconto di guerra nato dalla sua attività di inviato speciale in Turchia durante la seconda guerra balcanica. In quest’opera il poeta realizzò la sua poetica paroliberista. Secondo A. Frattini10 “ci troviamo come sommersi in un grande carnevale orgiastico di rumori, immagini, nessi senza senso, in una sarabanda di sensazioni sfrenate che si traduce e si risolve nella parola impazzita, fuori di ogni ordine logico, fantastico, musicale. E’ lo snaturarsi della parola, che è convenzione ed emblema, nel caos degli elementi bruti”.
     Altra importante opera marinettiana è “Mafarka il futurista”, pubblicata in Francia nel 1910 e successivamente anche in Italia, ma da noi fu sequestrata per oltraggio al pudore. Narra le imprese del Re africano Mafarka-el-Bar “il quale dopo aver sconfitto attraverso una serie di atti eroici le schiere dei negri che avevano cinto d’assedio la sua città, per consolare la madre della perdita in battaglia dell’altro figlio Magamal, dà alla luce senza il concorso della donna, per il solo sforzo della volontà esteriorizzata il figlio Gazurmah, uccello invincibile e gigantesco che ha grandi ali flessibili fatte per abbracciare le stelle, in cui egli, invaso da uno slancio vitalistico e animato da fervori mistici, trasfonde il proprio essere per rinascere a nuova vita”11. A livello ideologico vi ritroviamo gran parte dell’armamentario futurista, e cioè il mito del superuomo, la glorificazione della guerra, il disprezzo della donna, la celebrazione della macchina.
     Tra le altre opere citiamo “Gli indomabili” e “Spagna veloce e toro futurista”, in cui il poeta descrive un viaggio in automobile da Barcellona a Madrid e poi una corrida.
        Aldo Palazzeschi
         Aldo Giurlani, che in arte si firmò Palazzeschi riprendendo il cognome della nonna materna, nacque a Firenze nel febbraio del 1885 da una famiglia di commercianti: Aldo e Amalia Martinelli. Dopo le scuole elementari, frequentò l’Istituto tecnico di Firenze e poi si iscrisse alla Scuola superiore di commercio di Venezia. Sennonché nel 1902 passò alla scuola di recitazione di Luigi Rasi di Firenze. Nel 1905 entrò a far parte della Compagnia dei giovanissimi di V. Talli ma, dopo un fiasco subito nel debutto a Bologna, abbandonò l’idea di fare l’attore dedicandosi completamente invece alla letteratura. Quando pertanto Marinetti lo invitò ad unirsi al suo gruppo, rispose positivamente. Fece dunque parte del movimento futurista partecipando attivamente con articoli e presenziandone le manifestazioni pubbliche. Nel 1913 tuttavia cominciò la sua collaborazione anche con le riviste Lacerba e La Voce. Quando poi, scoppiata la prima guerra mondiale, i futuristi si schierarono a favore dell’intervento dell’Italia, egli si pose in posizioni di dissenso con i suoi amici sino ad arrivare alla rottura definitiva con lo stesso Marinetti. Entrata in guerra anche l’Italia fu arruolato ed assegnato al servizio territoriale che svolse prima a Firenze, poi a Roma e a Tivoli. A Roma si trasferì definitivamente nel 1941, dopo la scomparsa dei genitori, e nella capitale continuò a vivere fino alla sua morte, sopravvenuta nel 1974, salvo parentesi di viaggio a Venezia e a Parigi.
     La sua poesia giovanile passò attraverso le esperienze del Crepuscolarismo prima e del Futurismo poi.
     Ai poeti crepuscolari fu legato da affettuosa amicizia, in particolare a Corazzini; secondo Pullini12 in tutta la poesia di Palazzeschi, anche in quella posteriore a quegli anni, è possibile invenire il repertorio dei luoghi, delle figure, delle parole crepuscolari. Tuttavia Giacalone13 nega che possa essere considerato crepuscolare in senso stretto giacché gli pare riluttante ad abbandonarsi al tono prosastico e troppo pieno di amor vitae, di gioia di godere tutti i doni della vita in contrasto con l’atteggiamento dominante nei crepuscolari.
     Quanto alla sua adesione al movimento futurista occorre chiarire che essa fu dovuta alla presenza di atteggiamenti di ribellione contro la cultura ufficiale, l’accademismo, la poesia retorica, gli ideali borghesi, “le vecchie / reliquie tarlite / così gelosamente custodite” , insomma in virtù del forte spirito di contestazione che lo caratterizzava. Mancano infatti nella poesia di Palazzeschi diversi elementi caratterizzanti l’ideologia futurista. In particolare sono assenti i miti dell’attivismo, il feticismo per la macchina, la concezione della guerra come sola igiene del mondo, che anzi egli si  distaccò dal movimento quando i futuristi presero la strada del nazionalismo e dell’esaltazione della guerra. E’ presente invece lo sperimentalismo delle onomatopee, delle parole e delle immagini in libertà. Egli applicò liberamente il principio dell’indipendenza metrica, del versiliberismo, da ogni legge tradizionale. E su questa strada propose l’immagine del poeta saltimbanco “Sono forse un poeta? / no certo”, egli scrive, ma “il saltimbanco dell’anima mia”,   rendendo caratteristiche della sua poesia l’ironia, il divertimento, la provocazione come reazione ai tempi nuovi che hanno tolto alla poesia ogni spazio: “i tempi sono cambiati, / gli uomini non domandano più nulla / dai poeti: / e lasciatemi divertire!”. La sua libertà di dissacratore e di funambolo della parola dunque non nasceva soltanto da una volontà di anticonformismo letterario, di lotta al convenzionalismo, al dannunzianesimo dominante, al pascolismo, ma da una radicale protesta contro la società contemporanea che sembrava ormai negare spazio ad ogni forma d’arte che non fosse funzionale alla propaganda politica o mercificabile. Da ciò la sua volontà di “incendiario” e la presenza poi nelle sue prose di un elemento fantastico e favolistico ai limiti del surrealismo.
     Al periodo futurista pertanto appartengono le raccolte delle poesie “L’incendiario” e “Poesie”, “Il codice di Perelà” nonché la sua collaborazione alla rivista “Lacerba”.
     Le poesie de “L’incendiario” furono dedicate a Marinetti e spesso vennero lette dal palcoscenico durante le cosiddette serate futuriste, non infrequentemente suscitando la reazione indignata del pubblico. Esse realizzarono la volontà di rottura con la tradizione soprattutto a livello metrico e stilistico caratterizzate come sono da una certa sperimentazione anche linguistica. “Il codice di Perelà” fu definito dallo scrittore stesso “una favola aerea, il punto più alto della mia fantasia”. Vi si narra infatti la vicenda di tale Perelà, un uomo di fumo che tre vecchie hanno fatto nascere da un camino. Il suo nome è costituito dalle sillabe iniziali dei nomi appunto di queste tre madri e che sono Pena, Rete, Lama. Queste lo hanno anche istruito finché un giorno spariscono e Perelà si ritrova ai piedi del camino un lucido paio di stivali. Calzati questi stivali lascia la sua casa e si avvia verso la città. Qui attira immediatamente l’attenzione di tutti per l’essere fatto solamente di fumo. Introdotto nella corte di Torlindao, circondato da una schiera di personaggi del potere, riceve l’incarico di scrivere un nuovo codice del regno. Una legislazione per l’umanità in attesa di giustizia. Perelà appare confuso, ma non rifiuta gli onori che gli vengono concessi ed accetta l’incarico. Egli così si incontra con la società mondana e con il mondo della politica. L’incontro con la società mondana avviene in occasione di una festa data in onore suo. Perelà conosce così alcune dame che gli raccontano le loro esperienze erotico-sentimentali, espediente attraverso il quale Palazzeschi riesce a farci un quadro di una borghesia cittadina immorale e corrotta. Durante l’incontro poi con i politici, gli viene dato l’incarico che si diceva dopo che è stato nominato ispettore generale dello Stato, riformatore degli uomini, delle cose, delle istituzioni e del costume. Ma per realizzare tale codice Perelà deve essere messo a contatto con la vita reale degli uomini, così assiste alla morte di un mendicante, gli viene mostrato il prato dell’amore, vede svolgersi una guerra, conosce un principe che si finge pazzo.  Egli tuttavia non riuscirà a realizzare il codice. Il suicidio del decano dei domestici reali infatti, Alloro, che muore bruciato nel tentativo di divenire anch’egli fumo, provocano l’accusa e la condanna di Perelà. Segregato in una cella, egli riuscirà però a fuggire dal camino lasciando agli uomini i suoi stivali, unica cosa che lo aveva accomunato ad essi.
     E’ chiaro che questo non è un vero e proprio romanzo, lo si potrebbe definire piuttosto un racconto fantastico fondato, per un verso, sulla descrizione della realtà e in parte autobiografico, per un altro, su una serie di allegorie. Dietro Perelà infatti possiamo riconoscere lo stesso Palazzeschi, connotato come un poeta, che mette sotto processo tutta la società a lui contemporanea, con le sue strutture, le sue leggi, le sue convenzioni e, soprattutto, la sua corruzione. Egli poi con la metafora dell’uomo di fumo, che esprime un ideale opposto a quello superomistico dannunziano e nello stesso simboleggia l’arte e il libero pensiero, che prima è osannato dal popolo e lusingato dal potere, poi dall’uno e dall’altro condannato a morire e, non potendolo uccidere giacché è di fumo, a relegarlo per sempre in una cella, ha voluto significare il contrasto insanabile tra il poeta e il resto del mondo, la poesia e la vita reale, la libertà assoluta (quella del fumo) e quella limitata che in una società si può avere. Siamo cioè quasi al discorso che svolgerà Pirandello con “I giganti della montagna”.
     Le altre molte opere che Palazzeschi scrisse successivamente, non ebbero più legami con il Futurismo e possono essere trattate solo nell’ambito di un discorso relativo alla narrativa del secondo Novecento, anche se la svolta si determina già nel 1920 con la scrittura dei “Due imperi mancati”, un diario degli anni tra il 1914 e il ‘19, che è incentrato soprattutto sull’esperienza della guerra.
        Gian Pietro Lucini
        Lucini nacque a Milano nel settembre del 1867 da nobile famiglia. Si laureò in giurisprudenza, ma ebbe interesse anche per la matematica, la medicina e soprattutto la letteratura. Fin dalla giovinezza fu colpito dalla tubercolosi e con questa malattia convisse sino alla morte sopravvenuta nel 1914.
     Dotato di un forte carattere, assunse in politica posizioni estreme, fu infatti anarchico, antimilitarista, antiborghese e anticristiano. Mostrò una particolare sensibilità nei confronti delle classi subalterne e degli umili, tanto che volle scrivere “Maggio di sangue” per ricordare i moti milanesi del ‘98, quando contro i milanesi scesi in piazza per dimostrare contro l’aumento del prezzo del pane furono mandati dei soldati comandati dal generale Bava Beccaris che non esitò a far uso delle armi da fuoco. Vi leggiamo: “Maggio di sangue cantiam la clemenza delle mitragliatrici / Maggio d’obrobrio, cantiamo il coraggio dei paurosi armati / contro all’inermi: o Maggio rosso, cantiamo li Haynau italici / per le città lombarde” versi certamente brutti, ma espressione di una reale indignazione. Per le sue idee politiche, espresse in taluni scritti, fu anche più volte incriminato ed una volta sfidato a duello da un ufficiale.
     La sua formazione culturale fu vasta, ma in particolar modo legata alla tradizione letteraria lombarda e al simbolismo. Suo idolo fu Carlo Dossi e tutti gli scapigliati in genere esercitarono su di lui un certo fascino ed ascendente. Quanto al simbolismo, con numerosi scritti egli tracciò una teoria generale del simbolo inteso come espressione poetica di un futuro che liberasse l’uomo da ogni oppressione e realizzasse le sue potenzialità. Al gusto simbolico dei poeti francesi è ispirata la raccolta di liriche intitolata “Il libro delle figurazioni ideali” comparso nel 1894.
     Altre idee letterarie espresse poi nei saggi “Ragion poetica e programma del verso libero” (1908) e “Antidannunziana” (1911). Con il primo egli si pose come teorico del verso libero (ed è qui il suo legame con i futuristi). Sosteneva in esso Marinetti, cui era dedicato, e auspicava la liberazione della poesia da tutte le forme metriche e l’uso del verso libero, cioè una forma di versificazione che, rompendo la regolarità tradizionale, variando il numero delle sillabe dei versi e facendo saltare le strutture strofiche chiuse, potesse generare un qualcosa di assolutamente nuovo. E così scriveva: “Il verso libero è l’ultimo anello aggiunto alla catena dell’evoluzione lirica...il verso libero deve suonare imitando la cosa, il pensiero, l’azione che rende; deve essere continuativo sino al completo sviluppo della frase, sia di una sillaba, sia di cento”.
      La sua attività letteraria fu assai vasta e si espresse sia con opere di narrativa e poesia, sia con saggi critici. Delle prose ricordiamo il romanzo “Gian Pietro da Core” del 1895. Vi si narra la storia di una rivolta contadina repressa nel sangue dalle autorità dello Stato. Sulla scia dunque di Verga, Lucini denunciava l’ottusità della politica crispina volta alla repressione violenta di ogni manifestazione contro il governo. La raccolta di poesie che meglio realizza la tecnica del verso libero è invece quella intitolata “Revolverate”, del 1909. In essa Lucini realizza il proprio verso come compiuta unità logico-ritmica fondata su una continua varietà di misure e di accenti” ricorrendo tuttavia agli endecasillabi, ai settenari, ai versi tradizionali, ma come a membri di un discorso battuto in liberi tempi ritmici. Quanto ai contenuti vi appaiono caricature della borghesia. Questa scrittura satirica secondo G. Ferroni14 “guarda indietro ai modelli lombardi come il Parini e il Porta, ma raggiunge una deformazione caricaturale rapida e disinvolta, che fa pensare anche ai generi di spettacolo contemporanei del café-chantant e del teatro varietà. A questo mondo infrollito e falso si oppone l’immagine straniante degli esclusi e degli oppressi, delle masse che lavorano e soffrono rendendo possibile la vita insulsa di quel mondo di profittatori”.
     La raccolta fu seguita da “La solita canzone di Melibeo” e da “Nuove revolverate” che hanno una “introduzione futurista”.
     Dal Futurismo tuttavia in seguito Lucini si staccò, come ha raccontato nell’articolo “Come ho sorpassato il futurismo”, comparso nel 1913 su “La Voce”.




Lezione 9
IL NOVECENTO. LA POESIA ERMETICA: UNGARETTI, MONTALE E QUASIMODO.
L’ERMETISMO E UNGARETTI
L'ERMETISMO
La poesia ermetica fu così chiamata nel 1936 dal critico letterario F. Flora il quale utilizzando l'aggettivo ermetico volle definire un tipo di poesia caratterizzata da un linguaggio difficile , ambiguo e misterioso. Gli ermetici con i loro versi non raccontano , non descrivono , non spiegano, ma fissano sulla pagina dei frammenti di verità a cui sono prevenuti in momenti di grazia , attraverso la rivelazione poetica e non con l' influenza della ragione . I loro testi sono composti da poche parole , che hanno un'intensa carica simbolica. Gli ermetici si sentono lontani dalla vita sociale, l'esperienza della prima guerra mondiale e del periodo fascista li ha condannati ad una grande solitudine morale, la quale li confina in una ricerca poetica riservata a pochi e priva di impegno sul campo politico. I poeti ermetici si oppongono soprattutto al Decadentismo di D'Annunzio, cioè agli atteggiamenti estetizzanti e superomistici; ma anche a quello del Pascoli, giudicato troppo bozzettistico e malinconico, troppo soggettivo e poco universale. L'Ermetismo si oppone anche ai crepuscolari, ai futuristi, ai "vociani", perché non si accontenta di una riforma stilistica e non sopporta la retorica. Gli Ermetici si ispirano ai poeti francesi del decadentismo, per esempio alla loro elaborazione delle "corrispondenze" e al valore stesso della poesia che diventa uno strumento di conoscenza. La poesia ermetica si distingue per l'uso evocativo della parola, dell'analogia, di figure come la sinestesia. I temi ricorrenti si possono riassumere in a) ricerca del significato della vita attraverso l'indagine interiore della propria esistenza b) portare alla luce frammenti di esistenza, di vita e di natura c) visione non ottimista della vita stessa attraversata dal "male di vivere", quindi poesia ad alto contenuto filosofico. Sono considerati ermetici Montale, Quasimodo, Saba, mentre Ungaretti è generalmente indicato come il caposcuola dell'Ermetismo. 
G. Ungaretti
Giuseppe Ungaretti nasce ad Alessandria d'Egitto nel 1888, dove la sua famiglia di origine toscana, precisamente di Lucca, si era trasferita per ragioni di lavoro. Suo padre,  che lavorava come operaio alla costruzione del canale di Suez, muore inun incidente; è così la madre che riesce a mandare avanti la famiglia grazie ai guadagni di un negozio della periferia di Alessandria. Ungaretti ,dopo aver terminato gli studi nelle scuole egiziane, a ventiquattro anni li perfeziona per due anni a Parigi , dove conobbe i rappresentanti più significativi del Futurismo. Acceso sostenitore dell'interventismo, nel 1914 mentre sitrova in Versilia, viene richiamato alle armi come fante . E' in questo periodo che Ungaretti scrive le sue poesie più belle. Alla fine della guerraritorna a Parigi dove si sposa; dal 1936 al 1942 insegna letteratura italiana all'Università di S. Paolo in Brasile. In questo periodo muore suo figlio Antonello di 9 anni . Nel 1948 ricopre la cattedra di letteratura all'Università di Roma fino al 1958. Muore a Milano all'età di settantadue anni nel 1970. Tra le sue opere più importanti vanno citate: Il porto sepolto, l'Allegria, Il sentimento del tempo, Il dolore, Laterra promessa e Il taccuino del vecchio. Oggi è' considerato uno dei più importanti poeti della poesia ermetica. 
IDEOLOGIA E POETICA
Ungaretti vive nel periodo in cui laborghesia, dopo aver realizzato in Italia il capitalismo, non porta avantigli ideali di giustizia e libertà, ma si chiude in se stessa, temendo di perdere la propria egemonia, e affida la risoluzione delle proprie contraddizioni sociali prima al colonialismo-imperialismo, poi alla guerra mondiale, al fascismo e alla II guerra mondiale. E' l'esperienza della guerra che rivela al poeta la povertà dell'uomo, la sua fragilità e solitudine, ma anche la sua spontaneità e semplicità (primitivismo) che viene ritrovata  nel dolore. L'esistenza è un bene precario ma anche prezioso. In guerra egli si è sottratto ad ogni vanità e orgoglio; nella distruzione e nella morte ha però riscoperto il bisogno di una vita pura, innocente, spontanea, primitiva. Ha acquisito compassione per ogni soldato coinvolto nell'assurda logica della guerra: ha maturato, per questo, un profondo senso di fraterna solidarietà. La sua visione esistenziale è dolorosa perché egli pensa che l'uomo non abbia la possibilità di concretizzare le sue aspirazioni conoscitive e morali. Ungaretti non crede nelle filosofie razionali e cerca di cogliere la realtà attraverso una poetica che s'incentri sull'analogia, cioè sul rapido congiungimento di ordini fenomenici diversi, di immagini fra loro molto lontane che la coscienza comune non metterebbe insieme. Questa esperienza lo porta a rifiutare -soprattutto nell'Allegria ogni forma metrica tradizionale: rifiuta il lessico letterario, le convenzioni grammaticali, sintattiche e retoriche (ad es. elimina la punteggiatura, il "come" nelle analogie, ecc. Diventano importanti gli accenti tonici, le pause). Crea un ritmo totalmente libero, con versi scomposti, brevissimi, scarni, fulminei, dove la singola parola acquista un valore assoluto, dove il titolo è parte integrante del testo. La poetica qui è frammentaria, allusiva, scabra, anche perché il poeta non ha una realtà ben chiara da offrire. Ne Il porto sepoltoUngaretti lascia intendere che poesia significa possibilità di contemplare la purezza inun mondo caotico e assurdo, ma la poesia dev'essere espressione di un'esperienza particolare, intensamente vissuta: la ricerca del vocabolo giusto è faticosa, perché l'uomo deve liberarsi del male che è in lui e fuori di lui. Ne L'allegriail poeta non accetta le illusioni e preferisce star solo con la sua sofferenza (cfr. Peso, dove al contadino-soldato che si affida, ingenuamente, alla medaglia di Sant'Antonio per sopportare meglio il peso della guerra, il poeta preferisce stare "solo", "nudo", cioè senza illusioni ("senza miraggio"), con la sua anima.Ungaretti tuttavia non è ateo: si limita semplicemente a chiedersi che senso ha Dio in un mondo di orrori (cfr Risvegli) e perché gli uomini continuano a desiderarlo quando ciò non serve loro ad evitare gli orrori (cfr Dannazione). Il contrasto è fra una religiosità tradizionale, superficiale, e una religiosità più intima e sofferta, che in Fratelli si esprime come profonda umanità, partecipazione al dolore universale. E'solo negli Inni che Ungaretti ripone nella fede religiosa la soluzione delle contraddizioni umane (cfr La preghiera). Il superamento dell'autobiografismo e la modificazione dello stile ermetico avviene nel  Sentimento del tempo. Qui il poeta ha consapevolezza che il tempo è cosa effimera rispetto all'eterno (la riflessione è molto vicina ai temi dellareligione). La poesia aspira a dar voce ai conflitti eterni, a interrogativi drammatici: solitudine e ansia di una comunicazione con gli altri, rimpianto di un'innocenza perduta e ricerca di un'armonia col mondo, ecc. In questa raccolta Ungaretti ritrova i metri e i moduli della tradizione poetica italiana (ad es. riscopre il valore dell'endecasillabo, del sistema strofico, della struttura sintattica). L'ultima importante raccolta, Il dolore, contiene 17 liriche dedicate al figlio e altre poesia di contenuto storico (sulla IIa guerra mondiale). Qui il discorso diventa più composto, quasi rasserenato. Toni e parole paiono affiorare da un'alta saggezza raggiunta al prezzo di una drammatica sofferenza. Il poeta esprime una inappagata ma inesauribile tensione alla pace e all'amore universali. 
La tristezza di Ungaretti Analisi delle poesie di Ungaretti 
Le poesie di Ungaretti, sono molto diverse da quelle degli altri poeti. Esse, infatti, sono molto brevi, a volte composte da una sola frase, mancano di punteggiatura ed è molto importante il titolo. Poesie brevi Le poesie di Ungaretti sono brevi; infatti l’autore è un poeta ermetico. Questa forma letteraria, difatti, dà poca importanza alla lunghezza della poesia, esaltando invecele emozioni forti, a volte molto evidenti, a volte nascoste. 


Mancanza della punteggiatura 
La mancanza della punteggiatura dà alla poesia un senso di dolore. Infatti, le poesie di Ungaretti sono molto tristi, essendo ispirate dalla Prima Guerra Mondiale. Anche gli spazi tra una strofa e l’altra sono importanti: danno alla poesia un ritmo simile ad un singhiozzo. 
L’importanza del titolo 
Il titolo, nelle poesie ermetiche, è molto importante. In esse, infatti, è racchiuso tutto il significato della poesia, e, a volte, ne è racchiusa la morale. 
OPERE 
Poesia 
Tutte le sue opere sottocitate sono racchiuse nel lavoro:” Vita di un uomo” 
Il porto sepolto (1916); 
Allegria di Naufragi (1919); 
Sentimento del tempo (1933); 
Il dolore (1947); 
La Terra promessa (1950); 
Un grido e paesaggi (1952); 
Il taccuino del vecchio (1960); 
Dialogo d'amore (1958); 
Prosa 
Il povero nella città (1949); 
Il deserto e dopo (1961); 
E.MONTALE
Eugenio Montale nacque a Genova nel 1896 da una famiglia di commercianti . Per motivi di salute interruppe gli studi regolari alla terza tecnica; da autodidatta arrivò a licenziarsi ragioniere nel 1913. Nel 1917 fu chiamato alle armi. Allievo ufficiale, fu assegnato alle zone di guerra e combattè volontario in Trentino. Il congedo, nel 1920, riportò Montale a Genova e lo reinserì nella vita d'anteguerra: nessun lavoro fisso, il rito delle vacanze estive a Monterosso, nelle Cinque Terre, e in più qualche collaborazione a riviste e giornali, la frequentazione degli ambienti letterari, la nuova amicizia col poeta Camillo Sbarbaro. Nel 1922 l'esordio pubblico sulla rivista torinese "Primo tempo", con i sette componimenti di Accordi e la poesia Riviere, lavori scritti tutti tra il '19 e il '21. Ma la notorietà giunse nel 1925 con la raccolta Ossi di seppia (la poesia più antica della raccolta è del 1916: Meriggiare pallido e assorto). Nello stesso anno una serie di interventi pubblici precisò la fisionomia politico - letteraria di Montale: sottoscrisse il manifesto crociano degli intellettuali antifascisti; pubblicò sulla rivista milanese "L'Esame" l'Omaggio a Italo Svevo, con il quale per primo impose all'attenzione della critica l'opera dello scrittore triestino. Lasciata Genova nel 1927, Montale si trasferì a Firenze. Gli anni fiorentini segnarono il superamento dell'universo poetico ligure e videro la gestazione di Le occasioni, raccolta uscita nel 1939, ma anticipata nel 1932 da La casa dei doganieri e altri versi, e contenente liriche che risalivano fino al 1926. Si trattò di un periodo di grande attività: Montale si legò strettamente agli scrittori antifascisti riuniti intorno alla rivista " Solaria " ; tradusse molto, dapprima scegliendo poeti che sentiva congeniali come Eliot, Pound, Yeats e altri, poi per necessità (Melville, Steinbeck, Fitzgerald, Marlowe, Shakespeare); a Firenze conobbe nel 1927 Drusilla Tanzi, che divenne poi lasua compagna, e infine sua moglie. Nei 1943 pubblicò a Lugano le poesie di Finisterre, che andranno a costituire il primo nucleo della sua terza raccolta: La bufera e altro, del 1956. Milano fu la terza città di Montale. Vi si trasferì nel 1948, assunto come redattore al "Corriere dellasera". Con l'uscita, nel 1956 (contemporaneamente a La bufera), dellaraccolta di ricordi e confessioni La farfalla di Dinard, risultò evidente l'organica connessione che si era instaurata, nel mondo espressivo di Montale, fra prosa e poesia (confermata anche, dieci anni dopo, dagli scritti di costume di Auto da fé, che anticiparono l'ironia e il moralismo di molti versi successivi). La raccolta Satura (1971), comprendente gli Xenia dedicati alla moglie morta nel 1963 e già pubblicati nel '66, riaprì in modo quasi inaspettato, un ciclo di grande fertilità poetica, una "quarta stagione" montaliana. In pochi anni, dopo Satura, comparvero altre due raccolte, Diario de/ '71 e del '72 (1973) e Quaderno di quattro anni (1977). Montale passò gli ultimi anni di vita a Milano, assistito dalla governante Gina Tiossi. Nel 1967 fu nominato senatore a vita (aderì in senato al raggruppamento liberale). Nel 1975 gli fu conferito il premio Nobel. Morì nel 1981. 
LA POESIA DI MONTALE
Il motivo di fondo della poesia diMontale è una visione pessimistica e desolata della vita del nostro tempo, in cui, crollati gli ideali romantici e positivistici, tutto appare senza senso, oscuro e misterioso. Vivere, per lui, è come andare lungo una muraglia che ha in cima cocci aguzzi di bottiglia (Meriggiare pallido e assorto)e che impedisce di vedere cosa c'è al di là, ossia lo scopo e il significato della vita. Né d'altra parte c'è alcuna fede religiosa o politica che possa consolare e liberare l'uomo dall'angoscia esistenziale. Nemmeno la poesia, che per Ungaretti e in genere per i poeti del Decadentismo è il solo strumento per conoscere la realtà, può offrire all'uomo alcun aiuto. Perciò, egli scrive, "non domandarci la formula che mondi possa aprirti", ossia la parola magica e chiarificatrice, che possa darti delle certezze, come pensano di dirla "i poeti laureati". L'unica cosa certa che egli possa dire, è "ciò che non siamo, ciò che non vogliamo", ossia gli aspetti negativi della nostra vita. Di fronte al "male di vivere" non c'è altro bene che "la divina Indifferenza", ossia il distacco dignitoso dalla realtà, essere come una statua o la nuvola o il falco alto levato (Spesso il male di vivere). Questa indifferenza non è sempre concessa al poeta, il quale è spesso preso dalla nostalgia di un mondo diverso, dall'ansia di scoprire "una maglia rotta nella rete / che ci stringe", "lo sbaglio di natura", "che ci metta nel mezzo di una verità". La negatività di Montale oscilla tra la constatazione del "male vivere" e la speranza vana, ma sempre risorgente, del suo superamento. Basta guardarsi intorno, suggerisce Montale, per scoprire in ogni momento e in ogni oggetto che osserviamo il male di vivere, come nei paesaggi aspri della Liguria, nei muri scalcinati, nei greti dei torrenti, nel rivo strozzato che gorgoglia, nella foglia riarsa che s'accartoccia, nel cavallo stramazzato di Spesso il male di vivere. Ogni paesaggio e ogni oggetto è visto da Montale contemporaneamente nel suo aspetto fisico e metafisico, nel suo essere cosa e simbolo della condizione umana di dolore e di ansia. E' questa la tecnica del "correlativo oggettivo", teorizzata dal poeta inglese T.S. Eliot, consistente nell'intuizione di un rapporto tra situazioni e oggetti esterni e il mondo interiore. La stessa visione tragica della vita ispira le liriche della seconda raccolta, Occasioni (1939). In essa Montale rievoca le "occasioni" della sua vita passata, amori,incontri di persone, riflessioni su avvenimenti, paesaggi, ricordati non per nostalgia del passato a consolazione del presente, come avviene in Quasimodo, ma per analizzarle e capirle nel loro valore simbolico, come altre esemplificazioni del male di vivere, così che anche il recuperomemoriale, tema consueto del Decadentismo, il Montale si risolve in una conferma della propria solitudine e angoscia esistenziale. Il male di vivere è, per esempio, in Dora Markus. Dora Markus è una donna che il poeta ha conosciuto a Porto Corsini presso Ravenna. Nella prima parte la donna è colta nella sua inquietudine e incertezza, che cerca di scongiurare affidandosi a un amuleto, un topo bianco d'avorio, racchiuso nella borsetta. Nella seconda parte è colta nella sua casa di Carinzia, ripresa dalle sue abitudini casalinghe, ignara che su lei, ebrea, e sull'Europa indifferente "distilla  veleno / una fede feroce": è il presentimento delle persecuzioni naziste e della guerra. In un'altra poesia (Non recidere, forbice), Montale accenna alla forza disgregatrice del tempo, che ci porta via anche i ricordi più belli. Nella memoria che si sfolla, da cui cioè svaniscono persone e cose care, non recidere, o forbice, invoca il poeta, l'ultimo volto caro che vi è rimasto. Ma è inutile supplicare, un colpo di scure colpisce la vetta dell'albero e l'acacia ferita lascia cadere il guscio di una cicala nel primo fango di novembre. Tutto dunque svanisce lasciando l'uomo in una fredda solitudine. Nella Casa dei doganieri il poeta ricorda la casa a strapiombo sulla scogliera, che era stata luogo degli incontri con la donna amata; ma il ricordo di quella casa è vivo solo in lui, mentre la donna, frastornata da altre vicende, ha dimenticato. Anche qui la rievocazione del passato si risolve per il poeta in una conferma del "male di vivere", della nostra solitudine. Temi analoghi, tutti centrati sul male di vivere si leggono nelle due ultime raccolte di liriche, La bufera ed altro (1957), in cui la guerra è l'altra "occasione" di meditazione  del poeta, e Satura (1971), che comprende una serie di colloqui del poeta con la moglie Drusilla Tanzi su episodi di vita passata. Questa sostanziale identità di temi, da Ossi di seppia a Satura, discosta Montale daUngaretti. Mentre in Ungaretti l'"uomo di pena" si trasforma in uomo di fede, Montale rimane sempre solo uomo di pena.
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