LE POESIE OGGETTO DI GERTRUDE STEIN

Le poesic a cui Gertrude Stein dinde il significativo
quanto provocatotio titolo di Tender Buttons ', volevano es-
Scre un contributo letterario analogo c parallelo alle tele
sperimentali create dai pittori frances) contemporanei; da
Cézanne ai cubisti, e a Picasso in particolare, Da una parte
quindi, Bottoni Teneri nascevano come risposta a sollecita-
zioni culturall specifiche, che investivano direttamente le
forme e i contenuti della produzione artistica?; dall’altra
s presentavano immediatamente come modello  esemplare
di assimilazione di tecniche pitteriche all’interno di un modo
‘rivoluzionario” di affrontare e risolvere i rapporto parola-
oggetto (¢ quindi lingua-realtd) e composizione realts 3,

L. Bottoni Temeri La rigidith connessa al significato  del nome
contrasta con la qualith opposta presente nell’aggettive che lo  qualifica,
Spezzando la catena delle relazioni di senso la Stein annuncia il dpo di
operazione dissociante che attuerd nei singoli testi. Nonostante il sostepno
delle avanguardic sperimentali che tra laltro avevano conttibuite alla dif-
fusione dei ‘portraits’ di personaggl, seritti in quegli stessi anni (vedi
Camera Work del 1912 e 13), il grande pubblico aveva reagito negati-
vamente. Le poesie di Bottomi Temeri, scritte fra il 1910 e j] 12 ma pub-
blicate nel 1914 (New York), nel disancorare completamente il gioco
linguistico dal senso logico e dalla normale comunicativith verbale, si
presentano  come una provocazione hen pitt fastidiosa nel loro previsto
rifiuto del letiore medio,

Il testo che qui usiamo sta nella raccolta: Selected Writings of
Certrude Stein, ed by Carr Vaw VECHTEN, New York, 1972,

2. Dalla filosofia bergsoniana alla psicologia di James, che propu.
gnano la puartecipazione dellio al presente, e lintrospezione del profondo,
come dalle teorie sull'arte di pittori e poctl, proviene un atteggiamento nei
confronti del sopgelto creatore, dell’'ogpetto artistico & del fruitore, che rivo
luziona (utt i rappord precedent, rompendo provocatoriamente ¢li schemi di
comunicazione culturale della borghesia contemporanea. 8i veda, per un mag-
giote approfondimento, la bibliografia contenuta nei lavori citati nella nota
seguente,

3. Nornostante gli scritti sperimentali della Stein  abbiano SpPEsE0
tenuto lontano il pubblico non solo dei lettori ma anche dei critici lette
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304 MARINA CAMBONT

Poiché il procedimento compositivo della Stein si pone
innanzitutto come modifica del rapporte codificato lingua-
realtd, una analisi che parta da una definizione del segno
linguistico, fornira una ptima chiave di letrura:

Nel segno due coppie di fattori vanno considerate come
componenti Vunitd della significazione: vi & dapprima la dualita
del scgno sensibile e della significazione che esso regge (signi-
Fiant/signifi¢); wi & inoltre la dualitd intenzionale del segno

(unith di signifiant/signifié) ¢ della cosa o dell’oggetto designato,
Ciot le parole, in ragione della loro qualitd sensibile {suono)
esprimono  delle significazioni ¢ grazie alla loro significazione,

designano qualche cosa®,

Questa scomposizione, indicando la dualita sostanziale
della parola, permettc di comprendere come sia possibile,
destrutturando  Pautomaticita dei  rapporti, privilegiare di
volta in volta il rapporto suono —> significato, oppure quel-
lo suono —> oggetto o ancora quello significato = oggetto.

rari, si & avuto nel corso degli ullimi annj un rinnovito interesse per
il complesso della sua produzione e quindi anche per guesto testo,
Rimando, per una hibliografia articolata, a due notevoli lavori crifici pubblicati
negli ultimi due anni in Talia. [l primo: Gertrude Stcin: Pesperimento detlo
serivere, a cura di B, Umpescrint Larir, Napoli, 1973, raccoglie sagui di vari
autori e affronta da differenti aneolature il problema del Linguageio steinia
no, 11 secondo, un sagsio di B, Lawarr pubblicate in:  Lawangusrdia
americana, fre esperimenti, Torino, 1977, confronta pilt specificamente la
sperimentazione steiniana in Tewder Bulfons e le sue conessioni con le
avanguardie, A partire dal 1973, centenario della nascita dell*autrice, sl & ini-
giata una nuova attivits critica e di diffusione. Considerando ancora soltanto
Pltalia, nel 1976 sono state tradotte due opere narrative, QLD pet
Vinandi a cui va tma Laliro il merite di awver fatto conoscere l'autrice in
Italia fin dallimmediato dopogucrra con la pubblicazione i Tre Vite
e de Liautobingrafia di Alice Toklsr tradotte da €. Pavese; e Jlantolyo-
grafia di moi tutti per le edizioni La Tartaruga. Pi di recente (1977) in
Almanacco dello specchio, 6, di Mondadori & apparso il saggio « Poesia
¢ Grammaticas e il ritratto « La sacra Fmilian, Nel 1979 infine, da
Finaudi & appatso il romanzo - flume della Stein. The Moking of Amcricans,
con il titolo c'era uwa velte sli Americapi; Mondadori ha riproposto Ids, in
edizione economica,

4, Paur. Ricorux, «Del linguaggio, del simbole, dell'interpreta-
zione » in Psicanalisi come [ilosofia del linguaggio, a cura di A, Pacymyl,
Milano, 1976, p. 135.
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G. Stein in Tender Buttons privilegia la relazione suo-
10 — significato nel tentativo di deautomatizzare il rapporto

con loggetto, assegnando alla parola una funzione deittica
piattosio che referenzigle.

1. G. Stein, parola e vealiy

Ripetutamente nella sua produzione teorica e in « Poetry
and Grammar » in particolare la Stein afferma che il sepno
non e importante perché in rapporto con loggetto ma
perché inserito all’interno di wn sistema di segni. La lingua
¢ codice innanzitutto e il segno voce di un dizionario.

Language as a real thing is not imitation either of sounds
or colors or emotions it is an intellectyal recreation and there
Is no possible doubt abouwt it and it i going to go on being
like that as long as humanity is anything 7,

La parola, la lingua per la Stein & altro dalla realts. N&
la realta, nella mutevoleza delle sue manifestazioni e delle
diverse percezioni che ne hanno gli vomini in luoghi e
momenti diversi, pud essere riassunta in quel gettone di
scambio, in quella rappresentazione codificata che & Ia
parola. L'io esperiente in essa non si ritrova, né vi si pud
riconoscere 'esperfenza del qui ¢ ora. Non resta che accet
tare la separatezza dellwna e dellalira. Tl linguaggio si
limitera ad indicare la realtd, tentando soltanto di riprodurre
la riclaborazione mentale che della realth fa il soggetto,

3, «Poetry and Grammar» in Gertrude Stein: Look of Me Now
arnd Here 1 Am, ed. by P, Meverowrrz, London, 1967, p. 142, 1 sapei
tcotici furono scrittl dalla Stein in occasione di  conferenze tenute a
Oxford e Cambridge (Composition as Explangtion, London, 1926} e in
America (Lectures i1 Americs, New York, 1935 MWatration, Chicago
1935). La maggior parte dei saggi & ripubblicats nella raccolta di
Meverowitz e in Selected Writings of Gerfrude Stein ed, by Carr Van
VECHTEN. Aggiungerel a questa lista How fo Write {Paris, 1932) nono-
stanfe sla una riflessione creativa pilt che teorica.
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Tl riconoscere che nella Steln la funzione deittica della
patola domina su quella referenziale, permette di compren-
dere delle affermazioni apparentemente paradossali:

..nouns as | say even by definition ate completely nat interesting,
the same is true of adjectives.. Verbs and adverbs are more
intercsting.., they can be so mistaken,.. Prepositions can live one
long life being really nothing... I like prepositions best of all..
Articles are interesting... because they do what a noun might
do if a noun was not so unfortunately the name of something..,
Beside there are conjunctions, and a conjunction is not varied
but it has a farce that need not make anyone fecl that they
are dull... Of course there are pronouns. Pronouns are not so
had as nouns... they of course are not the name of anything. They
represent somcone but they are not its or his name.. Nowr
actual given names of people are morc lively than nouns which
arc the name of anything®.

Nonostante si possa riconoscere una assoluta ingenuia
sclentifica ¢ senzaltro molta imprecisione terminologica, €
chiaro che la Stein ha presenti i meccanismi e le articola-
zioni della lingua e il loro rapporto con la realta. Se scom-
poniamo e analizziamo da un punto di vista linguistico le
suc affermazioni troviamo che: 1) preferire articoli, con-
siunzioni e preposizioni significa dar peso a parole che tro-
vano il loro walore soltanto allinterno di relazioni gram-
maticali o discorsive o anche, come & il caso di alcune
preposizioni (di spazo ad csempio) indicano possibili rela-
zioni fra gli oggetti”; 2) preferire verbi e avverbi per la
loro mobilitd, significa riconoscere una caratteristica di com-
portamento tipica del verbo inglese, delle sue possibilita di
trasformazione e mutamento di categoria, del suo prestarsi
ad un uso ambiguo; 3) preferite 1 pronomi, evidenzia la
loro funzione deittica del discorso scritto e orale, e quindi

6, «Poetey and Grammar », cif, pp. 12628,

7. Per una analisi del significato e della funzione di queste parcle
nella lingua inglese rimando a: Rawmored Quirk - Smyey GREENBAUM,
A University Grammar of Eaglish, London, 1973,
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il loro disancoramento da un referente preciso®; 4) rifiu-
tare nomi e aggettivi significa rifiutarne il legame auto-
matico con l'oggetto che essi designano, Dell'oggetto difatti
il nome rappresenta i caratteri generali, i semi che designa-
no un contorno riconoscibile e generalizzabile, Cid a cui
la Stein aspira ¢ fare del nome comune, un nome proprio
(notare anche I'alternanza nell'uso di ‘noun’ e ’name’) che
come tale non pud che indicare Desistenza di una persona
o luogo, senza darne la rappresentazione.

La parola, vuotata di ogni referenzialith, diventa og-
getto concreto di per sé, che si realizza in rapporti gram-
maticali, e che ha vita solo in un dizionario. In How fo
Write® troviamo affermazioni come «a sentence has wishes
as an event » (p. 18) in cui viene riconosciuta una esistenza
oggettiva ed autonoma alla frase che a sua volta si gquali-
fica solo in quanto parte del discorso, « What is a scntence.
A sentence is a part of speech» (p. 13). Si nhoti infine
la portata di un’affermazione quale « there are two things
a dictionary and a country» (p. 19) e della successiva
lista:

October 15 2 name
s0 is DBasket a name
(Graves is a name
Flowers is a name
a dictionary. (p. 18)

Se la parola ¢ innanzitutto voce di dizionario, la frase non
sara altro che un’articolazione delle possibili relazioni, gram-
maticali o foniche, tra parole, A volte, sia nei sagei che
nelle opere pilt propriamente cteative si ha l'impressione di
trovarsi in presenza di csereizi strutturali per Iapprendimento

8. Sulluso dei pronomi vedi: E. Benveniste, Problemi di lingui-
stica generale, XXI, Milano, 1971; MAK. Harrmoay, R. Hasan, Cobesion
1 English, London, 1976,

9. Something Else Press, Barton, 1973.
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della lingua: esercizi di sostituzione, ampliamento, associa-
zione di forme verbali o sonore.

When he will see

When he will see

When he will see the land of lberty (Hotw to Write, p. 13)
Will be welcome

We will be welcome (p. 13)

A dog.../ this is a dog (p. 13}

Viene cosi sottolineato lo spessore fisico, spaziale e tempo-
rale delPespressione, di cui viene rafforzata 'autonomia signi-
ficativa non solo tispetto al denotato, ma ancora di pil

. " P " "I
rispetto ad una possibile connotazione *.

2. Cézanne, Picasso: segnofcomposizione - oggetto

Everything I have done has been influenced by Flaubert
and Cézanne, and this gave me a new feeling about composition...
Cézanne conceived the idea that in composition one thing was
as important as another thing .

1 began to play with words then (mentre scriveva Tender
Butions), 1 was a little obsessed by words of equal value,
Picasso was painting my portrait at that time, and he and I
used to talk this thing over endlessly. At this time he had
just begun on cubism. And I felt that the thing I got from
Cézanne was not the last composition 2,

10, T risvold di questa operazione di destabilizzazione sono stati
sottolineati anche da M. Blanchot che, commentando il wvetso «a rose is
4 rose 18 4 Toses scrive: «cio significa che si pud pensarla [la rosa] ma
non ranpresentarsi qualcosa in proposito, né tanto meno definitla (tanto
& vero che, come gualcuno ha supoerito, la tautologia potrebbe essere un
rlinte osdnato di  definire »), Linfinito  infrattesimento, Torino, 1977,
p, 457, Si veda inolire di U, Eco, « La cridea semiclogica» in [ mefods
della critica in Iraliz, a cora di CorTr-Seowr, Torine, 1973, pp. 3789, e
i Trattato di semiotica, Milano, 1976, p. 337,

11, « A Transatlantic Interview s in A Primer for the Gradusl
Understanding of Gertrude Stein, 2 cura di R, Bapteimrr Hass, Los
Angeles, 1971, p. 13.

12, Ibid, p. 17. Vedi anche la monografin Picasso (Boston 1959)
e le due autobiografie della Stein.
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In queste affermazioni della Stein troviamo un esplicito
richiamo all'influsso su di lei esercitato sia da Flaubert sia
da Cézanne e Picasso. Soffermiamoci per il momento ad
analizzare 1 presupposti teorici su cui operavano i due pittori
e le implicazioni relative,

Con Cézanne, pur nel riconoscimento delle sue possibi-
lita rappresentative, la pittura infzia ad affermarsi come au-
tonoma, formata da unitd che stabiliscono fra loro un rap-
porto non piit orientato verso la riproduzione iconica della
realts. Per Cézanne la tela, la superficie del quadro & il Iuogo
in cul interno ed csterno, soggetto ¢ oggetto si incontrano:

La natura di fuori e quella di dentro devono amalgamarsi..,
mi sembra che o sarei la coscienza soggettiva di questo paesageio
e la mia tela la coscienza opgettiva, La mia tcla e il paesaggio,
Puna e Paltra al di fuori di me, ma il secondo caotico, cffimero,
confuso, senza vita logica, senza quasi razionalitd; la prima
dutatura, categorizzata, partecipe del linguaggio e delle idee 3.

La superficie pitrorica, il quadro oggetto, acquista un’auto-
homia, un suo linguaggio che, nell’articolarsi obbedisce ad
una precisa logica compositiva, ben differente dal caotico
agglomerato della realts,

Cezanne giunge infine alla individuazione di un codice
destrutturabile le cui unitd elementari saranno < la sfera, il
cono, il cilindro ». Bastera « imparare a dipingere queste
Higure » perché si possa «fare cid che si vuole » ¥, Questi
clementi si disporranno nello spazio della tela come su una
griglia fondata su direttive orizzontali e verticali, Tl volume
verra ridotto a superficie.

Le figure perd non saranno contorni geometrici, ma
uniia piene, formate attraverso l'articolazione di tratti, segni
pittorici, unitd di forma e colore: « Non si deve staccare il

I5. Riportato in W. Hess, I problemi dellz pittura moderna,
Milano, 1958, p. 23.
14, Ibid, p. 23.
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disegno dal colore; sarcbbe come se voi voleste pensare
senza parole, semplicemente in cifre e segni» . I tratti, le
singole pennellate di forma-colore, costituiscono le unitd les-
sicali di base.

La superficie della tela forma cosi uno spazio pieno
nel cui tessuto trova luogo oggetto pittorico:

Io porto avanti tutta la mia tela, capite, tutta in una volta,
tutta insieme... La mia tela stringe le mani, non vacilla, & densa,
& piena '8,

Picasso e 1 cubisti sviluppano e portano alle estreme
conseguenze la ricerca iniziata da Cézanne operando il defi-
nitivo disancoramento dell’oggetto pittorico dalla realta ester-
na, annullando ogni possibile referenzialiti e rappresentati-
vita,

La pittura si trasforma in pittura pura, studio di pos-
sibili relazioni e articolazioni di forme e colari. Il quadro di-
venta una siruttura autosignificante che non rinvia ad altro
da sé ma, come oggetto concreto, acquista una sua auto-
nomia.

Prima di tutto essi (i cubisti) separano — secondo i loto
metodi analitici e le caratteristiche dell'opgetto — gli elementi
principali che si propongono di tradurre in forma. Quindi stu-
diano quegli elementi secondo le pilt elementari lepgi pittoriche,
e ticostruiscono Poggetto per mezzo dei suol clementi, ora noti
e rigotosamente determinati, In questo modo 1 pittori cubisti
avranno presto creato lalgebra della pittura.

Il procedimento analitico e concettuale viene ricono-
sciuto come base della costruzione pittotica. Tl codice iconico
viene definitivamente destrutturato, 1 segni si riducono a
tratti elementari privi di spessore denotativo. Non solo, ma

15. Ibid, p. 25,
16. Ibid, p. 23.

17, M. Raynar, Salow de Juin: Troisidme exposition de lo Societé
Normande de Peinture Moderne, Rouen, 1912, pp. 9-1L.
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lo sganciamento dalla realtd in favore di una visione men-
tale, elimina la necessita di una angolatura percettiva unica,
lasciando aperte tutte le possibilith di presentazione asso-
ciativa del dato d'esperienza, ed una loro compresenza sulla
superficie della tela.

L’ interessante notate come un commento di Raynal al
quadro cubista possa essere applicato anche alla composi-
zione della Stein:

Nella sua combinazione di elementi (il quadro) sari un'opera
di arte, un oggetto, un mobile se volete; meglio ancora sari
una specie di formula; con pilt efficacia, una parola. Sara difatti
per gli oggetti che rappresenta, cid che & la parola per Poggetto
che sta a significare &,

Come la parola ciot, esso traduce in un altro sistema una
realtd che perd rimane differente.

3. G. Stein, Composizione letteraria,

Abbiamo gid visto come la Stein assumesse nei con-
fronti del segno linguistico e delle sue possibilita articolative
¢ combinative un attepgiamento analitico simile 2 quello
adottato dai cubisti.

La frequentazione di opere pittoriche e il dialogo con
1 pittori contemporanei, sopratutto Picasso, aveva sicuta-
mente contribuito a rafforzare in lei il concetto di autonomia
dell’opera d’arte:

Any oil painting.. has achieved an existence in and for
itself, it cxists on as being an oil painting on a flat surface and
it has its own life ¥,

18. Quelgues intentions du Cubisme, Paris, 1929,
19. « Pictures », Lectures in Ametica, Boston, 1957, p. 60.
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Una simile considerazione viene dalla Stein mutuata e ripro.
posta per la composizione letteratia. In questo modo la
scrittrice si riallaccia anche alla tradizione letteraria francese
e in particolar modo a Flaubert ¢ a2 Mallarmé che avevano
aperto la strada verso un'arte letteraria pura. La Stein stessa
ci da un riferimento preciso, riconoscendo I'influenza fon.
damentale su lei esercitata da Flaubert ¢ dalla sua ricetea i
una struttura formale dipendente non dalla realtth ma dalla
capacita dell’artista di modellare il suo materiale.
Associazione del linguaggio al pensiero ed eliminazione
di ogni referenziglith, composizione come forma pura, costi-
tuiscono I'equivalente della pirtura pura nel campo lettera-
rio; questi due supgerimenti di Flaubert sembrano aver tro-
vato applicazione in Tender Bustons ed altre opete steinfane,
Anche per la Stein, difatti, la composizione ¢ il luogo
in cui Partista dispone le forme linguistiche in rispondenza
ad una esigenzs cstetica ed emotiva che promana dal s0g-
getto pensante. E' questo il senso che dobbiamo attribuire
alla differenza che ella opera tra frase e paragrafo, e quindi

tra segmenti gid codificati del linguageio e loro articols-
zione Creativa;

In a book called How fo Write T made a discovery which
I considered fundamental, that sentences are not emotional

and that paragtaphs are.. T found out that this difference was
not a contradicion but a combination 2,

Nel suo modo paradossale, opponendo  ‘contraddizione’ e
‘combinazione” (che in realth hanno portata referenziale dif-
ferente ma non oppositiva) la Stein evidenzia il carattere
composizionale del paragrafo. ¢ quindi delle unita superior
alla frase. Sottolinea guindi che appunto nell’arrangiamento
di queste unitd areista imprime la sua personalitd, ¢ a quel
livello Topgetto letterario entra in mapporto esclusive con
chi o crea e diventa ung tomposizione autonoma.,

20, «Plavsy, Lecturer in Atwerica, cit, p. 9.
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Le singole unitd lessicali e strutturali, essendo pili rigi-
de, si prestano soltanto al gioca scompositive. Ed & appunto
questa scomposizione delle unith minime, ¢ il loro inseri-
mento in una struttura complessa, il componimento poetico,
che caratterizza Tender Buttons.

4, Tender Buttous

In questa raccolta di ‘poesie’ la Stein opera con un
procedimento analitico parallelo a quello usato dai cubisti;
da una parte il linguaggio, le sue unitd e strutture, dal-
altra Toggetto ¢ le sue possibili manifestazioni,

La composizione articolerd all'interno delle varie unita
linguistiche {fonema, lessema, sintagma, frase) i caratteri del-
'oggetto decomposto non solo nei suoi tratti fisici o mnemo-
nict, ma anche nclle possibili associazioni da esso evocate.
Il linguaggio costituira cosi il tessuto entro cui si dispongono
i singoli tratti significativi, che avranno perd perso nella
loro diaspora oghi possibilita rappresentativa o denotativa:
costituiranno figure di senso piuttosto che immagini di og-
getti (fisici o mentali).

L’oggetto potrd esserc ritrovato nell’ambiente circostan-
te o nellespericnza dell'artista, ma potrd anche essere la
parola stessa, il suono, il significato o le associazioni ad essa
legate.

Prima di addentrarci nell’analisi & interessante sottoli-
nearc il rapporto che si instaura tra titolo e composizione.
Citerd quattro brevi poecsie, di cul tre hanno un titolo
simile:

A CARATE, THAT IS & BLIND GLASS

A kind in glass and a cousin, a spectacle and nothing
strange a single hurt color and an arrangement in a system to
pointing. All this and not ordinary, not unordered in not
rescmbling. The difference is spreading. (p. 461)
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ORANGE

A type oh oh new new not no not knealer knealer of old
show beef-steak, neither neither. (p. 493]

ORANGES
Build is all right. (p. 496)

ORANGE IN

Go lack go lack use to her.

Cocoa and clear soup and oranges and oat-meal.

Whist bottom whist close, whist clothes, woodling.

Cocoa and clear soup and oranges and oat-meal.

Pain soup, suppose it is a gquestion, suppose it is butter,
rcal is, real is only, only excreate, only excreate a no since.

A no, a no since, a no since when, a no since when since,
4 no since when since a no since when since, a no since, a
no since when since, a no since, 4 no, 4 no since a no since,
a no since, 2 no since. (p. 496)

A commento di questo procedimento basta citare una frase
di Apollinaite nel suo scritto sui cubisti:

Mold pittori nuovi non dipingono che quadri in cui non
v'e un vero soggetto, I titoli che si trovano nei cataloghi hanno
allora la funzione di nomi che designano gli nomini senza carat-
terizzarli ',

Il titolo della poesia, come il titolo del quadro, ha una
funzione puramente indicativa, B’ qui gia evidente ['opera-
zione steiniana di trasformazoine del ‘noun’ in ‘name’.

Rignardo i contenuti delle poesie ¢ i procedimenti co-
struttivi usati, € possibile individuare almeno tre grosse
articolazioni, evidenziate dalla stessa Stein nei vari commenti
alla raccolta:

a) sviluppo di associazioni legate al nome enunciato
nel titolo;

21, Citato in Mario DpE Micuerl, Le avanguardie artistiche del
Novecento, Milano, 1966, p. 357,
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b) articolazione di parole, costruzione preminentemen-
te sonoro-significativa legata alla parola-oggetto;

¢) scomposizione figurativa dell'oggetto all'interno di
un tessuto costituito dai due primi procedimenti.
Come csempio del procedimento del primo tipo, esemplare
¢ « A HANDKERCHIEF »;

A winning of all the blessings, a sample not a sample
hecause there is no worry. {(p. 472)

Notiamo innanzitutto una prima scomposizione in due
unitd, «a winning of all the blessings » ¢ «a sample not
a sample... » che costituiscono altrettante ridefinizioni del-
Poggetto. La prima in chiave funzionale, la seconda  pitt
figurativo-associativa (a sample), nonostante la figurativita
venga immediatamente negata (not a sample),

Soffermandoci sulla prima ridefinizione, troviamo che in
«a winning of all the blessings » viene operata una sosti-
tuzione, Alla forma pid ‘logica’ nominale ‘winnet’ viene so-
stituito “winning’ ad indicare pit che loggetto il processo,
ma cid non indipendentemente dalla ripetizione del suono
‘ing’ presente anche in ‘blessings’.

« A sample not a sample because there is no worry »
nell’'apparente paradosso ridefinisce una possibile forma e
dimensione, annullata in seguito dalla seconda parte dell’enun-
ciato che ne impedisce una ricostruzione figurativa.

Al secondo gruppo appartiene la maggior parte delle
poesie. Il metodo usato & comunque rinvenibile in tutta la
raccolta. Suono e significato delle parole costituiscono spunto
per lo sviluppo e la costruzione di associazioni. Queste poesic
possono cssere ridefinite ‘quadri di parole’ e probabilmente
ad esse la Stein allude quando, riferendosi a Tender Buitous
dice: «1 began then to make a more complete picture of
cach wotd » ®. '

22« A Transatlantic Interview », ci. p. 18,
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A volte prevale una scelta di iterazione di suoni o di
ritmi da ‘nursery thyme’ come in A SOUND:

Elephant beaten with candy and little pops and chews all
Lolts and reckless reckless rats, this is this. (p. 474)

dove ‘reckless reckless rats’ riproduce, nell'iterativitd del
wono ¢ nellarticolazione del ritmo, una famosa ‘nursery
rhyme’ {hickory dickory dock). Le altre scelte lessicali, ‘candy’,
‘wops’ rafforzano questo  1iemo infantile, mentre il para-
dosso ‘clephant beaten with candy’ costituisce quasi un
luogo comune della letteratura del petiodo,

A volte & solo i suono, le sue possibilita di iterazione
o di articolazione che costiruisce il centro della poesia. B’

questo il caso di THrs 1S THE DRESS, AIDER:

Aidet, why aider why whow, whow stop touch, aider
whow, sider stop the muncher, mmancher munchers.

A jack in kill her, a jack in, makes a meadowed king,
makes a to let, (p. 476)

‘Aider’ sembra, per posizione nel contesto, un nome pro-
prio probabilmente derivato dai verbo ‘o aid’, e guindi puo
cssere teso come ‘aiutante’, B possibile anche riconoscervi
perd, una alterazione grafica di ‘eithet’ che in alcune pro-
qunzie suona praprio come ‘aider’. Sebbene la prima ver-
sione sia pitt rispondente al tema del titolo, nessuna delle
due letture conttibuisce alla comprensione del senso com-
plessivo della poesia che conserva la sua compattezza di
puro gioco linguistico,

Questo accade anche in composizioni pill lunghe, come
« RoasT BEEF » dove lelemento figurativo emerge da un
tessuto linguistico in cui il gioco ritmico occupa ampi spazi:

Lovely snipe and tender furn, exccllent vapor and slender
buttet, all the splinter and the trunk, all the poisonous darkening
drunk, all the joy In weak snccess, -all the joyful tenderness,
Al the section and the tea, all the stouter symmetry. (p. 477)
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Il terzo gruppo esemplifica quel tipo di poesia in cul
oggetti, colori, emergono come tratti isolati da uno sfondo
articolato di suoni, accostamenti, associazioni.

In & Carare. THAT 1S A BLIND GLASS Si pOSSORO
riconoscete, strettamente intersecantisi i tre procedimenti.
Per semplicith la riporterd nuovamente per intero:

A kind in glass and a cousin, a spectacle and nothing
strange a single hurt color and an arrangement in a system to
pointing. All this and not unordinary, not unordered in not
resembling. The difference is spreading. (p. 462)

Procedendo nell’analisi a partire dal titolo, vediamo che sia
la seconda parte del titolo che tutta la prima ‘frase’ della
composizione costituiscono altrettante articolazioni figurative
o associative delloggetto. Ad una prima lettura a blind
glass’ rimanda ironicamente a ‘looking glass’, non solo per-
ché gli si oppone come polarita ncpativa (looking/blind)
ma perché spezza l'unitd di significaro che lega ‘looking’
a ‘glass’ e quindi costringe a riflettere sul composto nomi-
pale. Inoltre, limpossibile accoppiamento semantico di ag:
gettivo € nome, mentre conserva il significato di ‘vetro’
spinge a cercare, oltre il significato lerterale di ‘blind’, il
motivo per cui & stato scelto. Le associaziont possibili sono
numerose, ma la pitt plausibile in questo caso, anche per-
ché la pitt figurativamente remunerativa, & quella ‘blind’=
‘opaco’, che non permette di vedere atiraverso, ma anche
che non permette di riflettere limmagine. Possiamo cosi
derivare un ptimo tratto; vetro opaco.

Le altre ridefinizioni si articolano tutte In sintagmi
nominali formati da due unita conglunte:

« a kind in glass and a cousin »
¢ a spectacle and nothing strange »
« a single hurt color and an arrangement..»

che si dispongono l'uno accanto all'altro come altrettanti
irattl, senza permettere alcuna sintesi discorsiva o figura-

tiva.
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« A kind in glass and a cousin »: notiamo anzitutto l'al-
litterazione che volutamente avvicina due patole che, messe
in rappotto con ‘glass’ sembrano essere incompatibili, ma
considerate vicine hanno in comune almeno il tratto ‘pa-
rentela’. Abbiamo cosl una seconda unitd, ‘un tipo di vetro
ma non veramente vetro,

« A spectacle and nothing strange »; anche qui i gioca
sulla possibilits di un doppio significato per ‘spectacle’;
spettacolo e occhiali. Il primo viene cancellato da ‘nothing
strange’, resta ancora ‘occhiali’, da intendere forse come
‘vetro deformante’.

« A single hurt color and an arrangement in a system to
pointing »: il colore viene indicato indirettamente da ‘hurt’
mentre la forma della caraffa & ricostruibile tramite « ar-
rangement in a System (o pointing ».

La seconda frase costituisce una spiegazione dell’ope-
razione figurativa (notare litetativita di ‘not’; la vicinanza
fonetica e grafica di ‘ordinary’ ¢ ‘unordered’ che si con-
trappone alla differenza di significato) di cui viche eviden-
ziata la costruttivitd che, pur non ricercando una normale
iconicita, obbedisce ad una logica formale.

L'ultima frase, 'unica grammaticalmente compiuta, in-
dica il metodo seguito: disarticolazione e diffusione delle
varie componenti: sostanza (vetre), forma (system to point-
ing), colore (hurt color) che perd hanno perso qualungue
referenzialitd iconica, Peventuale figurativitda essendo sol-
tanto intuibile per processi associativi.

Questa poesia, la prima della raccolta, pud essere con-
siderata esemplate ed esplicativa del procedimento pilt cu-
bista ¢d analitico. Rientrano in questo gruppo le pil
lunghe composizioni quali Rooms, Roast Bezp, in cui
parole relate al soggetto sono sparse in tutta la compo-
S1ZIONE.

In RoasT BEEF parole come ‘cutting’, ‘smell’, ‘taste’, ‘kitchen’
‘roasting’, ‘spoonful’, ‘beef’ ed altre compaiono qua e la
quali altrettanti tratti di una presentazione frantumata.
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In queste poesie singoli colori o accostamenti di colori e for-
ma compaiono quasi in giustapposizione, In REp RosESs;

A cool red rose and a pink cut pink, a collapse and a
sold hole, a little less hot ». (p. 472)

i colori dei fiori (notare il gioco di ‘pink‘) vengono dati e
la forma del mazzo suggerita da ‘collapse’ e ‘hole’ (leggi

‘whole’).
In 4 TaBLE

A table means does it not my dear it means a whole
steadiness. Tt is likely that a change,

A table means more than a glass even a looking glass is
tal. A table means necessary places and a revision a revision
of a little thing it means it does mean that there has been
a stand, a stand whete it did shake, (p. 474)

Il tavolo, nella sua stabilita si intravvede dietro iterazione
di ‘a table means’.

Mi pare utile, per concludere, citare il commento della
stessa Stein a A4 LITTLE BIT OF A TUMBLER:

A shining Indication of yellow consists in there having been
more of the same color than could have been expected when
all four were bought. This was the hope which made the six
and seven have no use for any more places and this necessarily
spread into nothing, Spread into nothing. (p. 472)

I bave used this idea in more places. I used to take
abjects on a table, like a tumbler or any kind of object and try
to get the picture of it clear and separate in my mind and
create a word relationship, between the word and the thing
seen, ‘A shining indication of vellow’ suggests a tumbler and
something in it. “..when all four were bought’ suggests there
were four of them. I try to call to the eye the way it appears
by suggestion the way 1 pointer can do it. [ want to indicate
it without calling in other things. ‘This was the hope which
made the six and seven have no use for any more places’,
Places bring up a reality. ‘and this necessarily spread into

|
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nothing’, which does a broken rumbler which is the cnd of the
23

stOry =.

La relazione si instaura tra parola e cosa, come nel
procedimento cubista, ma le patole mon devono presentare
la cosa, devono piattosto indicarla. La cosa deve essere pre-
cente nel testo come oggetto, ma non nominata. L'oggetto
inaltre, non riducibile a un contorno fisico, & soprattutio
una ricreazione mentale,

I giochi di dissociazione grammaticale, fonetica ¢ sin-
tattica, si inscriscono in questa frammentazione dell’oggetto,
la rafforzano, impedendo qualsiasi sintesi Jogica o rappte
sentazione complessiva del senso. Piuttosto le parole, come
altrettanti tratdi pittorici, conguistano lo spazio del testo,
unita di suono ¢ di sensa che possono Intepratsi a grupp
ma mai in fundone rappresentativa. Il testo si distende nello
spazio visivo ¢ mentale e non permettc nessuna sintesl mne-
monica, ma solo il riconoscimento della sua esistenza come
oggetto, come prodotto che in s¢ ¢ non altrove ha il suo
Senso.

La comunicazione, momento finalizzante I'espressione lin-
guistica, cede cosl il posto alla contemplazione, al godimento
estetico fine a s€ stesso,

La ‘parola’ steiniana, faccndo proprie le possibilita com-
binatorie del codice, le sovverte, orientandole in modo da
rompete la catena comunicativa connessa al linguaggio quale
istituzione sociale. Fssa cost crea una frattura fra il testo
e le aspettative del lettore comune, esaltandone allo stesso
tempo le potenalita ludiche e la creativita linguistica,

Marmvs CAMBONI

23 ¢ A Transatlantic Intervicw », cit, p. 25.
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