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Elementi di narratologia
L’interpretazione di un testo narrativo (come di qualsiasi altro tipo di testo), da qualunque prospettiva venga condotta e qualunque sia l’obiettivo che si propone (e tenendo in conto l’inevitabile parzialità soggettiva che ogni interpretazione necessariamente comporta), deve sempre procedere da un’analisi oggettiva del testo in quanto tale. In altri termini, dare un giudizio di valore su un testo (narrativo o quant’altro) è un’operazione che chiama in causa tutta una serie di fattori esterni e variabili, che si riferiscono sia al contesto socio-culturale del testo nel momento e nel luogo in cui viene prodotto, sia a quello del momento e del luogo in cui viene interpretato. Questo significa che lo stesso testo può assumere un valore (positivo o negativo) estremamente diverso a seconda del contesto in cui viene collocato, e testi che in passato erano ritenuti capolavori assoluti di una determinata letteratura (per dire, ai tempi di Edgar Allan Poe il poeta americano più importante era Henry Wadsworth Longfellow) sono stati successivamente, come si suol dire, gettati nel dimenticatoio (chi legge più The Song of Hiawatha di Longfellow, oggi?) – e viceversa: Poe in vita era poco o nulla considerato come narratore, fu riscoperto come poeta dai simbolisti francesi nel secondo Ottocento, ed è diventato l’autore di narrativa fantastica per antonomasia nel corso del Novecento. In altri termini, il giudizio che il maggiore critico letterario di tutti i tempi (chiunque esso o essa sia) può dare su un determinato testo non ha di per sé maggiore valore intrinseco di quello della prima persona che passa per strada, se non fosse per un dato essenziale: la motivazione del giudizio sulla base dell’analisi del testo, che deve essere condotta utilizzando strumenti scientifici caratterizzati da oggettività e verificabilità (cioè, quando si dice qualcosa di un testo, quel qualcosa deve essere presente nel testo).

Di seguito vengono presentati alcuni modelli di analisi del testo letterario e specificamente del testo narrativo. Sono modelli estremamente e grossolanamente semplificati, che riducono “all’osso” teorizzazioni assai più complesse, e che quindi devono essere assunti come indicazioni di massima, e non come verità assolute. Partiamo dal livello in qualche modo più elementare, l’analisi del testo scomposto nelle sue unità essenziali.

Il modello linguistico-semiotico
Metodologia d’analisi: lettura linguistico-semiotica, fondata sulla scomposizione del testo nei suoi elementi costitutivi di base a diversi livelli (cfr. Marina Camboni ed Emanuela Dal Fabbro, “E.A. Poe per un metodo / Un metodo per E.A. Poe”, 1985; per gli esempi da “The Fall of the House of Usher” è possibile consultare il testo alla pagina web http://etext.virginia.edu/toc/modeng/public/PoeFall.html).

· Analisi linguistica (si riferisce alla “materialità” del testo, a ciò di cui il testo è “davvero” composto, ovvero le parole):

· Livello fonetico. Si tratta dei suoni di cui sono fatte la parole di cui è composto il testo. Nell’incipit di “The Fall of the House of Usher” la ripetizione ossessiva del suono /d/ crea un’atmosfera sonora che esaspera il significato delle parole e le collega tra loro, rimandando implicitamente a una parola che qui non compare ma che sarà il “centro” del mistero che a sua volta è al centro del racconto, e cioè se Madeline (la sorella di Roderick, l’altro ultimo esponente della casata degli Usher) sia “dead” oppure no. Di norma il livello puramente fonetico è molto più importante in poesia che in prosa. 

· Livello lessicale. Si tratta delle parole di cui è fatto il testo. La scelta di certe parole piuttosto che di altre per dire qualcosa che potrebbe essere detto in più di un modo orienta la lettura in una direzione piuttosto che in un’altra. Se si continuano nella lettura di “The Fall of the House of Usher”, si individuerà tutta una serie di termini contrassegnati dal suono /d/ fortemente significativi e collegati tra loro, tra cui “decay”, “depression”, “dreariness”, “desperation”, “decadence”, “dilapidation”, “deficiency”, “disturbance”, e anche “madness” e soprattutto “malady”, un quasi anagramma di “Madeline” (che a sua volta si pronuncia come “mad-line”, una “line of madness” che produce la “line” della spaccatura nel muro che infine si spalancherà causando il crollo della casa). Va da sé che in ogni romanzo la scelta delle parole è importante, sebbene in misura minore rispetto a quanto accade in poesia.

· Livello sintattico. Si tratta del modo in cui le parole vengono organizzate al livello della frase. “The Fall of the House of Usher”, come molti altri racconti fantastici in generale e in particolare quelli di Poe, inizia con un periodo retto da una proposizione al past continuous (“I had been passing”), e cioè con un’azione continuata. Nel caso specifico è un’azione particolare, quella di attraversare “a singularly dreary tract of country”, che sta portando il narratore verso un luogo specifico, la casa Usher. Più spesso si tratta di uno stato o condizione “ordinari” interrotti da un evento eccezionale, che come tale merita di essere raccontato. Si noti anche l’uso dei trattini di sospensione durante la descrizione dell’aspetto della casa, a sottolineare sia la cura “analitica” dello sguardo dell’osservatore sia l’esitazione in lui prodotta dalla contemplazione di uno scenario così “strano”, anche se non ancora “fantastico”. 

· Analisi narrativa. Si compone anch’essa di una serie di livelli: il tempo (soprattutto il rapporto tra il tempo del racconto e il tempo della storia), lo spazio, la prospettiva (da quale punto di vista percepiamo ciò che accade nel testo), la voce narrante (chi è che racconta ciò che leggiamo), le unità narrative e i personaggi. Le unità narrative possono essere: a) situazioni statiche (che in relazione ai personaggi possono essere definite le loro “proprietà”, ovvero le loro caratteristiche fisiche, psicologiche, sociali); b) situazioni dinamiche continuate (i “processi”, ovvero situazioni in divenire estese nel tempo); e c) situazioni dinamiche momentanee (gli “eventi”). I personaggi (che non necessariamente sono esseri umani) sono soggetti narrativi denotati da un nome proprio o comune, dotati di proprietà, inseriti all’interno di processi e coinvolti in singoli eventi, che inoltre intrattengono delle relazioni tra di loro. Dalla composizione di questi stati, azioni, processi e relazioni risultano le situazioni tematiche principali di un racconto. Vediamo quali sono i soggetti narrativi principali di “The Fall of the House of Usher”, quali le loro caratteristiche, azioni e relazioni, e quali situazioni tematiche ne risultino.

· Soggetti denotati da un nome proprio o comune: narratore, Roderick Usher, Madeline Usher

· Narratore:


- proprietà: percettivo, sensibile, analitico


- relazioni: amico (di Roderick)


- azioni: assiste (aiuta Roderick /registra la storia)


- processi: testimonianza (agente)

· Roderick:


- proprietà: dissipato, debole, artista


- relazioni: amico (del narratore), fratello gemello (di Madeline)


- azioni: seppellisce la sorella


- processi: decadenza (agente/paziente)

· Madeline:


- proprietà:  malata, spettrale, silenziosa


- relazioni: sorella gemella (di Roderick)


- azioni: risorge dalla tomba


- processi: ritorno (del rimosso) (agente)

· Situazioni tematiche fondamentali:


a) il narratore va alla casa Usher


b) il narratore assiste Roderick


c) Roderick seppellisce Madeline


d) Madeline risorge dalla tomba


e) Madeline e Roderick muoiono


f) la casa crolla


Poiché è necessario descrivere la situazione finale (f)  “nominando” la casa come soggetto agente, è anche necessario considerarla un “personaggio”. Quindi:

· casa


- attribuzioni: decadente, malinconica, poetica


- relazioni: possesso (di Roderick)


- azioni: crolla


- processi: decadenza

Spazio, personaggi/attanti, intreccio

Ogni testo narrativo tende a costruire un’immagine spazializzata del mondo, perché è la nostra concezione stessa del mondo ad essere fondamentalmente spazializzata. In altre parole, anche le caratteristiche non spaziali del mondo vengono tradotte nel testo con il linguaggio dello spazio: alto/basso in senso morale, destra/sinistra in senso politico, ecc. (cfr. Jurij M. Lotman, La struttura del testo poetico). Poiché un’altra caratteristica fondamentale dei nostri modelli di interpretazione della realtà è la tendenza a semplificarla in una serie di opposizioni binarie elementari, quel che ne deriva è che generalmente un testo narrativo costruisce un modello spaziale del mondo diviso in due sottospazi fondamentali in opposizione, separati da un “confine” che di norma è invalicabile. Se così stanno le cose, quale può essere l’avvenimento veramente importante, in un testo narrativo? Il superamento del confine, ovviamente, com’è ad esempio nella gran parte delle favole.
In altre parole, l’evento fondamentale di un testo narrativo è rappresentabile come un “viaggio”, come uno spostamento da un luogo a un altro. L’eroe è in questo senso un viaggiatore, e i suoi viaggi si costruiscono in un intreccio. I testi senza intreccio sono quelli che interpretano il mondo secondo categorie fisse, non modificabili (elenchi telefonici, calendari, dizionari, enciclopedie). I testi a intreccio (cioè, i testi narrativi) presentano invece uno o più  viaggi attraverso i sottospazi del testo che modificano non solo i protagonisti dell’intreccio ma anche gli spazi attraversati.
In “Il metalinguaggio delle descrizioni della cultura” (in Jurij M. Lotman & Boris Uspenskij, Tipologia della cultura), Lotman sostiene che la separazione fondamentale tra gli spazi del testo è quella tra uno spazio interno (IN) e uno spazio esterno (ES). Di norma lo spazio IN è lo spazio conosciuto, lo spazio della cultura, dell’ordine, della legge, forse della costrizione; lo spazio ES è l’ignoto, lo spazio della natura, del caos, del mistero, forse della libertà. E sulla scorta delle famose ricerche di Vladimir Propp sulla Morfologia della fiaba (1928), possiamo riconoscere nella struttura fondamentale non solo di gran parte dei racconti fiabeschi, ma anche (certo in termini assai più ambigui e complessi) di gran parte dei testi narrativi tout court, un modello d’intreccio che prevede l’abbandono dello spazio IN da parte dell’eroe, il superamento della frontiera che lo separa dallo spazio ES, una serie di avventure che hanno luogo in questo spazio “altro”, e il ritorno allo spazio IN, con un nuovo status (di solito, almeno nelle fiabe, “superiore”). Il nucleo centrale dell’intreccio è ovviamente costituito dalle avventure vissute dal protagonista nello spazio ES: è attraverso il rapporto con lo spazio dell’ignoto che l’eroe apprende nuove conoscenze e muta quindi il suo status.

Il maggiore esponente della semiotica narratologica post-proppiana è probabilmente Algirdas Julien Greimas (cfr. soprattutto Del senso [1970] e Del senso 2: Narrativa, modalità, passioni [1983]). Greimas categorizza questo movimento dell’eroe attraverso lo spazio in tre tipi di unità narrative fondamentali:
1) sintagmi contrattuali (istituzione o rottura di contratto);
2) sintagmi di disgiunzione (partenze e ritorni);
3) sintagmi performanziali (prove positive e negative).
Un intreccio inizia di norma con un sintagma contrattuale: con esso si istituisce un “contratto” o se ne rompe uno già esistente; in altre parole, viene assegnato un compito al protagonista del racconto oppure viene rotto un accordo (un ordine) preesistente. Al sintagma contrattuale seguono un sintagma di disgiunzione (la partenza dell’eroe) e una serie di sintagmi performanziali (le prove; è ovvio che al termine di ogni prova, positiva o negativa che sia, segue un altro sintagma disgiuntivo, ovvero una partenza). Superata (o non superata) l’ultima prova, l’eroe effettua il ritorno (sintagma disgiuntivo), cui segue l’espletamento (o il non espletamento) del contratto, nel caso in cui il contratto sia stato stipulato all’inizio del racconto; oppure si instaura un contratto (un ordine) completamente nuovo. Talvolta il sintagma finale presenta un’ulteriore partenza, quella dell’eroe verso un altro spazio, assiologicamente superiore o inferiore.
Le prove (che possiamo definire, per i nostri fini, come tentativi di superare un ostacolo, ovvero una barriera o una “frontiera”), sono a loro volto suddivisibili in “qualificanti” (dimostrano che l’eroe è “qualificato” per continuare la sua ricerca), “decisive” (consentono il raggiungimento dell’oggetto) e “glorificanti” (manifestano il nuovo status raggiunto dall’eroe dopo la prova decisiva e lo proiettano in uno spazio assiologicamente superiore).

Anche i personaggi vengono categorizzati da Greimas secondo tre coppie oppositive. Queste sei categorie non corrispondono esattamente al concetto di “personaggio” (che Greimas chiama “attore”, e che bisogna distinguere anche da “ruolo”: p. es., l’“attore” è l’individuo col suo nome e le sue caratteristiche personali, il ruolo è la sua determinazione sociale e culturale – padre o figlio, re o soldato, ecc., e sono possibili più ruoli per lo stesso attore). Gli attanti sono invece categorie funzionali, che possono essere assunte da più di un attore, da interi gruppi sociali, o addirittura da forze astratte (un’ideologia, una cultura, una pulsione interiore, ecc.):
1) Destinatore vs. destinatario: il destinatore è colui che detta i termini del contratto (p. es., il re che assegna al protagonista un compito da assolvere in cambio di una ricompensa); il destinatario è colui che accetta i termini del contratto. Nel corso del racconto l’attore che era destinatore può diventare un destinatario e viceversa: p. es., l’eroe-destinatario può, una volta raggiunto l’obiettivo della ricerca, dettare nuove regole di contratto al re che lo aveva inviato.
2) Soggetto-eroe vs. oggetto-valore: sull’eroe c’è poco da dire; l’oggetto-valore può essere un vero e proprio oggetto (il Graal nella storia di Parsifal), oppure una dimensione dell’essere (il coraggio), o persino un essere umano (la principessa da liberare).

3) Aiutante vs. oppositore-traditore: è evidente di che cosa si tratti (attanti che aiutano oppure ostacolano l’eroe quando affronta le prove); talvolta colui che “appare” come un aiutante o un oppositore in un determinato sintagma può rivelarsi come il suo contrario in un altro sintagma.

Attenzione: all’interno dello stesso testo si possono incontrare un numero imprecisato di queste strutture narrative di base, e al loro interno gli stessi attori possono ricoprire funzioni attanziali diverse. In ogni caso, l’intreccio di un testo narrativo è sostanzialmente rappresentato da Greimas come un viaggio di ricerca – o come una successione di viaggi – per quanto differenti possano essere le modalità, i protagonisti e gli oggetti di tale ricerca: il risultato ultimo di questo viaggio è inoltre sempre una trasformazione di colui che compie il viaggio o i viaggi (la trasformazione può ovviamente investire anche il mondo stesso, soprattutto nel caso dell’eroe-trasgressore).
Livelli del racconto
Tre livelli del racconto:

1) storia (contenuto narrativo, ovvero diegesi o fabula) – è ciò che è (si fa finta che sia) davvero “accaduto”, nell’ordine logico e cronologico degli avvenimenti, “prima” e al di là delle modalità con cui essi vengono raccontati;

2) racconto propriamente detto, ovvero la “forma” della storia, da distinguersi in intreccio e discorso – l’intreccio è la riorganizzazione degli eventi così come vengono presentati nel testo, il discorso è il testo vero e proprio, cioè la modalità linguistica che traduce gli eventi riorganizzati nell’intreccio in un insieme di parole;

3) narrazione, ovvero l’atto narrativo che nella finzione del testo “produce” il discorso.

Tre categorie:

1) tempo (differenza nell’organizzazione della successione degli eventi nell’intreccio rispetto alla storia);

2) modo, o prospettiva (“il modo in cui la storia viene percepita dal narratore”; Tzvetan Todorov, “Le categorie del racconto letterario”) – è il “punto di vista” dal quale il lettore può accedere a ciò che il testo racconta;

3) voce (chi è che racconta).

La categoria del tempo quindi inerisce ai rapporti tra storia e intreccio (in che modo l’intreccio riorganizza la storia), quella del modo ai rapporti tra intreccio e discorso (da quale punto di vista viene “percepito” l’intreccio così come viene presentato nel testo), quella della voce ai rapporti tra discorso e narrazione (chi produce – “narra” – il discorso che noi leggiamo).
Tempo
Tre sotto-categorie:

1) ordine = rapporto “tra l’ordine temporale di successione degli eventi nella diegesi e l’ordine pseudo-temporale della loro disposizione nel racconto” (Genette, Figure III); è cioè l’ordine in cui il testo presenta gli eventi della storia (o diegesi, o fabula);

2) durata = rapporto “fra la durata variabile di tali avvenimenti, o segmenti diegetici, e la pseudo-durata (in realtà, lunghezza del testo) della loro relazione nel racconto”; è cioè il rapporto tra la durata di un evento nella “realtà” (finzionale) della storia e la sua durata nella rappresentazione testuale;

3)  frequenza = rapporto “fra le capacità di relazione della storia e quelle del racconto” – cioè, quante volte un dato evento viene raccontato.

Ordine
Lo sfasamento tra l’ordine temporale della storia e quello dell’intreccio viene definito anacronia. Le anacronie possono essere di due tipi: prolessi = anticipazione di un evento che nella storia è successivo, e analessi = evocazione a posteriori di un evento che nella storia è anteriore (quando sono particolarmente vistose e “immediate”, si tratta di flash-forwards o flash-backs).

La portata è l’entità della “distanza” del segmento dell’intreccio inserito in analessi o prolessi rispetto all’intreccio principale, l’ampiezza è la durata di questo segmento. 

Di conseguenza, si possono avere questi tipi di prolessi:

1) esterna = ampiezza globale esterna all’intreccio primario; il segmento dell’intreccio in prolessi si colloca interamente all’esterno rispetto all’intreccio principale, dopo la sua fine, come nell’epilogo
2) interna = ampiezza globale interamente contenuta entro i limiti dell’intreccio primario; l’anticipazione finisce cioè prima della conclusione dell’intreccio principale (si tratta di preannuncio se è esplicitata, di esca se è nascosta, di inganno se sembra anticipare qualcosa che poi non accade, di falso inganno se sembra essere smentita dall’intreccio e poi si rivela invece esatta, e così via all’infinito); 

3) mista = punto di portata interno all’intreccio primario ma ampiezza che si conclude dopo la fine dell’intreccio primario; inizia cioè prima della fine dell’intreccio principale ma termina dopo.

Le prolessi sono complete quando il loro punto d’inizio si collega direttamente e chiaramente a un punto ben definito dell’intreccio, o parziali quando manca questa connessione. 

Si possono poi avere questi tipi di analessi:

1) esterna = ampiezza globale esterna all’intreccio primario; il segmento dell’intreccio in analessi si colloca interamente all’esterno rispetto all’intreccio principale, prima che esso;

2) interna = ampiezza globale interamente contenuta entro i limiti dell’intreccio primario; il “ritorno indietro” inizia cioè dopo l’inizio dell’intreccio principale;

3) mista = punto di portata anteriore rispetto all’intreccio primario ma ampiezza che si conclude dopo l’inizio dell’intreccio primario; inizia cioè prima dell’inizio dell’intreccio principale ma termina dopo.

Le analessi possono essere complete, se si ricongiungono esattamente all’intreccio principale, o parziali. Le analessi interne costituiscono delle parallissi, cioè dei “riempimenti” a posteriori di un’ellissi (un’assenza) precedente che aveva creato un “buco” nell’intreccio primario (nel caso in cui questa ellissi nasconda un evento fondamentale dell’intreccio, si tratta di un enigma, come in molti racconti/romanzi polizieschi).
Acronia = impossibilità di situare i momenti dell’intreccio all’interno di una storia coerente.

Durata
Anisocronie = differenze di velocità (ritmo) tra storia e intreccio. Quattro (secondo Genette) o cinque (secondo me) “forme fondamentali del movimento narrativo”:

1) pausa descrittiva = l’intreccio non descrive alcun evento della storia, che in questa fase è immobile (non sta succedendo nulla), ma situazioni statiche (TI=n, TS=0, quindi TI(>TS);

2) ralenti (per Genette in letteratura non è possibile, ma in realtà esistono alcuni esempi di descrizioni minuziose di micro-eventi che richiedono, a leggerli, un tempo più “lungo” di quello del loro “accadere”) = tempo dell’intreccio superiore al tempo della storia (TI>TS);

3) scena = pari velocità tra intreccio e storia (TI=TS); si tratta principalmente dei dialoghi;

4) sommario = tempo dell’intreccio inferiore al tempo della storia (TI<TS); l’intreccio “riassume” in poco tempo quel che è accaduto in tempi più lunghi;

5) ellissi = tempo dell’intreccio assente mentre la storia procede (TI=0, TS=n, quindi TI<(TS); le ellissi possono essere determinate, se la loro durata è precisata, e indeterminate, se non lo è; ed esplicite, se vengono “dette”, oppure implicite, se vengono taciute; ma anche ipotetiche, quando non sappiamo se è accaduto qualcosa che non ci viene raccontato e che invece dovremmo conoscere.

Frequenza
1) Racconto singolativo = racconta una sola volta quel che è accaduto una sola volta;

2) racconto ripetitivo = racconta più volte quel che è accaduto una volta sola;

3) racconto iterativo = racconta una volta sola quel che è accaduto più volte (per es. un’azione abituale raccontata una volta sola).

Modo
Modo = prospettiva attraverso la quale si esercita la rappresentazione, ovvero l’intreccio si traduce in discorso.

In realtà, un discorso narrativo non può rappresentare “mimeticamente” eventi, ma solo altri discorsi, ovvero quelli dei personaggi. Modalità di rappresentazione del discorso del personaggio: 

1) discorso narrativizzato, o raccontato: massima distanza tra il discorso del racconto e quello del personaggio; si racconta l’“intenzione” del personaggio senza riportarne le parole (es.: “lo informai della mia decisione”)

2) discorso trasposto, o indiretto: “dissi che…”;

3) discorso indiretto libero: il discorso del personaggio viene riportato dal narratore senza virgolette e non è introdotto da alcun verbum dicendi;

4) discorso riferito, o diretto: è il dialogo riportato tra virgolette;

5) discorso immediato: nessuna distanza tra discorso del racconto e discorso (interiore, non ancora espresso nel linguaggio) del personaggio (monologo interiore, stream of consciousness).

Prospettiva vera e propria: chi “vede” quello che leggiamo?

1) Focalizzazione zero: racconto classico, in cui il narratore (e con lui il lettore), esterno, sa più dei personaggi (“narratore onnisciente”);

2) focalizzazione interna: il narratore e il lettore sanno quel che sa il personaggio; può essere fissa (il punto di vista è quello di un unico personaggio), variabile (il punto di vista passa da un personaggio all’altro), o multipla (lo stesso evento viene osservato da una serie di diversi punti di vista);

3) focalizzazione esterna: il narratore sa meno del personaggio e può solo “osservarlo” dall’esterno, come una macchina da presa.

Voce
Si tratta dell’istanza narrativa, cioè della soggettività (fittizia, appartenente all’ordine finzionale del testo) che presta la sua voce al racconto: è, in altre parole, il narratore, elemento interno all’organizzazione del testo, da non confondersi con l’autore, entità concretamente esistente all’esterno del testo.

Quattro “tempi” dell’atto narrativo:

1) ulteriore: atto narrativo successivo agli eventi raccontati, quindi racconto al passato (racconto tradizionale);

2) anteriore: atto narrativo precedente agli eventi raccontati, quindi racconto al futuro (per es., profezia);

3) simultaneo: atto narrativo contemporaneo agli eventi raccontati, quindi racconto al presente;

4) intercalato: atti narrativi collocati fra vari momenti dell’azione, come nel romanzo epistolare o nel diario, in cui un atto narrativo racconta un evento precedente, e ad esso succede un altro atto narrativo che racconta un evento successivo al momento in cui si colloca l’atto narrativo precedente.

Tre livelli narrativi:

1) extradiegetico: il narratore è esterno al racconto, anche se è in prima persona, perché è distinto in quanto funzione dal personaggio (se stesso) di cui racconta, che è una sua identità passata, diversa da quella che al momento dell’atto narrativo produce il racconto;

2) intradiegetico: il narratore è “dentro” al racconto, e noi lo leggiamo/vediamo nell’atto di raccontare;

3) metadiegetico: all’interno del racconto, un narratore racconta di qualcuno che racconta (sarebbe cioè un livello intra-intra-diegetico).

Due posizioni del narratore rispetto ai personaggi di cui racconta:

1) omodiegetica se racconta una storia cui partecipa come personaggio (e autodiegetico se è il primo protagonista del racconto, come nell’autobiografia);

2) eterodiegetica se racconta una storia da cui è assente come personaggio.

Combinazioni possibili tra livelli e posizioni:

· extra/eterodiegetico: il narratore non appare nel racconto e parla di qualcun altro (racconto classico in terza persona: Omero rispetto all’Iliade – ma fino a un certo punto: per esempio, alla fine del primo capitolo “vediamo” il narratore offrire una rosa al lettore);

· extra/omodiegetico: il narratore racconta a posteriori, fuori dall’intreccio principale, la propria storia (Dante che racconta la Divina Commedia);

· intra/eterodiegetico: il narratore è dentro al racconto ma racconta di qualcun altro (Sheherazade nelle Mille e una notte);

· intra/omodiegetico: il narratore è presente nel racconto e narra di se stesso (Ulisse che racconta la sua storia nell’Odissea).

Funzioni del narratore:

1) narrativa propriamente detta (si riferisce al contenuto narrativo del testo);

2) di regia, o metalinguistica (si riferisce ai commenti sul linguaggio, sui codici, sullo stile);

3) comunicativa, nei confronti del lettore/fruitore, direttamente chiamato in causa;

4) testimoniale, che informa del rapporto tra il narratore e la storia che sta raccontando;

5) ideologica (il “commento”, la “morale”).

Narratario = non è il lettore, così come il narratore non è l’autore, ma il destinatario (finzionale) del messaggio del narratore. Può essere intradiegetico, se colui al quale il narratore “parla” appare direttamente nel racconto, o extradiegetico, se è esterno ad esso (è quello che può confondersi col lettore, “virtuale” – ovvero “ideale” – o reale che sia).

Il modello della comunicazione (Roman Jakobson)

Un mittente invia un messaggio a un destinatario; il messaggio è costruito secondo un codice, rimanda a un contesto, e necessita di un canale (attraverso il quale avviene il contatto, che può essere disturbato dal rumore).

Funzioni:

1) “espressiva” o emotiva, orientata sul mittente (espressione diretta del suo atteggiamento e delle sue emozioni); spesso si manifestata per mezzo di interiezioni, ma “colora” in misura maggiore o minore ogni atto comunicativo

2) “conativa”, orientata sul destinatario; ha l’obiettivo di spingerlo più o meno esplicitamente a fare (o pensare) qualcosa; si manifesta nel vocativo e nell’imperativo; non è soggetta alla valutazione di veridicità (nella linguistica degli atti verbali, funzione “illocutoria”)

3) “referenziale”, orientata sul contesto; ha l’obiettivo di “descriverlo” (in linguistica, funzione “locutoria”; ma attenzione alla funzione “perlocutoria”, che sembra voler solo “descrivere” ma sotterraneamente “consiglia” di fare o pensare qualcosa)

4) “poetica”, orientata sul messaggio; si riferisce alla costruzione del messaggio in quanto tale, alle forme che esso assume, allo stile che si sceglie di utilizzare

5) “fàtica”, orientata sul contatto e sul rumore; serve a verificare che il contatto non sia impedito dal rumore

6) “metalinguistica”, orientata sul codice; si confonde spesso con la funzione poetica: la differenza, se esiste, è quella tra la domanda “che cosa significa?” (che è metalinguistica), e la domanda “perché usi questa parola in questo modo?” (che è poetica)

Ogni atto comunicativo di una certa complessità attiva in misura maggiore o minore tutte le funzioni comunicative, ma ovviamente certe tipologie di comunicazione privilegiano questa o quella funzione a discapito delle altre. La funzione espressiva, per esempio, è la funzione che prevale nelle situazioni comunicative in cui centrale è l’emotività del mittente (soprattutto quando si esprimono sensazioni o sentimenti di particolare intensità: dichiarazioni d’amore o d’odio, manifestazioni di piacere o di dolore, esclamazioni di sorpresa o di disappunto, ecc.). La funzione referenziale è centrale nelle descrizioni oggettive, in cui l’aspetto centrale è il riferimento a realtà esistenti nel contesto, ovvero al di fuori del testo, e che al suo interno vengono rappresentate. La funzione fàtica si attiva preferibilmente quando obiettivo primario dell’atto comunicativo è verificare l’esistenza del contatto, come nelle prove di segnalazione o trasmissione. La funzione metalinguistica domina negli atti e nei testi che mirano a descrivere un linguaggio – per esempio nei dizionari e nelle grammatiche. La funzione conativa riveste importanza primaria negli ordini e nei divieti, perché è diretta a far fare o a non far fare qualcosa.
Nel testo letterario, com’è ovvio, ha particolare importanza la funzione poetica, ma questo non significa che le altre funzioni restino inerti. Anzi, carattere precipuo del testo artistico è proprio quello di esaltare il significato di tutte le funzioni comunicative (benché non sia possibile stabilire oggettivamente in quale misura ciò accada e come si possa indiscutibilmente distinguere, su questa base, un testo artistico da un testo non-artistico).

Nel testo poetico in senso stretto è altrettanto importante, per esempio, la funzione emotivo-espressiva, che però possiamo ritrovare spesso anche nella narrativa.
La funzione referenziale può avere rilevanza minore o maggiore, ma è necessariamente ineludibile quando l’atto comunicativo sia fatto di parole, che devono letteralmente dire “qualcosa”. In altre forme comunicative questo aspetto può quasi scomparire (si pensi alla musica, sebbene a volte i titoli intendano orientare l’ascolto verso qualcosa cui la musica “si riferisce”, e altre volte i suoni stessi imitino suoni esistenti al di fuori del testo, come rumori naturali o artificiali).
La funzione fàtica è sovente utilizzata da autori e autrici che vogliano richiamare l’attenzione del lettore sulla loro funzione culturale.
La funzione metalinguistica e quella conativa vengono attivate nelle opere in cui domina nell’autore o nell’autrice l’intento di rafforzare la “collaborazione” di chi legge alla costruzione del senso del testo (funzione metalinguistica) e/o di spingere chi legge a usare “creativamente” quel senso nel mondo esterno al testo.
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