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Introduzione

La temporalita ¢ un tema che forse piu di altri in letteratura si presta ad una
varietd infinita di spunti e di aperture all'analisi. Si puo studiare I'eventuale
ambientazione storica di un'opera letteraria, il periodo che racchiude le vicende
raccontate, il quale, del resto, pud anche essere del tutto inventato e surreale. Anni,
mesi, stagioni, giorni e orari possono essere veicoli di simbologie che vanno al di 1a
della mera collocazione calendariale; la letteratura, infatti, ¢ il campo ideale nel quale
esprimere ¢ far interagire la molteplicita di rimandi da sempre annessi a questa
categoria. L'inverno, ad esempio, perlomeno nel romanzo russo, non coincide solo
con il periodo che va da ottobre a marzo, ma spesso accentra tutta una serie di
significati che da sempre gli sono tradizionalmente connaturati, quali l'attesa, la
tristezza, il distacco: sensazioni legate a questa stagione e favorite dalle lunghe e
intense gelate che impedivano lo svolgimento della normale vita comunitaria, dai
periodi di buio e dal pericolo delle carestie. In questo senso 1'inverno puo riflettersi
nell'opera quando I'autore vuole intensificare lo stato di angoscia, di solitudine o di
depressione vissuto dai personaggi o che caratterizza un determinato contesto. Anche
le parti del giorno non sfuggono a questa trasposizione letteraria; la notte, da sempre
tradizionalmente legata al mistero e a forze oscure e spaventose, diventa nel testo il
momento ideale per far accadere 1 fatti piu terrificanti o sovrannaturali. Si potrebbero
elencare in una lista infinita gli esempi che toccano questi argomenti.

Tuttavia, il tempo artistico, e in cio risiede la sua piu profonda differenza con il
tempo reale, ha anche una funzione strutturale sulla base della quale sono regolate le
dinamiche dell'azione, cosi come la velocita dei processi di lettura. Durata,

sequenzialita oppure sovrapposizione e contemporaneita delle vicende narrate



dipendono, infatti, dalla struttura temporale che organizza I'intreccio e che si presume
pianificata dall'autore. Allo stesso modo, se la lettura di una storia che abbraccia un
periodo di tempo ristretto ha una durata superiore ad un'altra, le cui vicende
occupano diversi anni, cid dipende ancora una volta da tecniche di espansione
temporale; quelle che 1'autore adotta per imprimere il ritmo di lettura desiderato per

la sua storia.

Dall'evidente ampiezza dei domini della temporalita letteraria nasce l'idea di
questa ricerca che si orienta ad un approccio multifocale dell'indagine del tempo nel
poema di Nikolaj Gogol' Mertvye dusi (Anime morte). Un'opera che, sebbene sia il
centro di una sconfinata letteratura critica, sembra non essere stata particolarmente
approfondita sotto questo aspetto. Eppure, come si evince da certi racconti, tra le
mille finezze dell'arte gogoliana, vi ¢ anche un'attenta riflessione, talvolta un vero
studio, dell'elemento temporale e della sua eventuale carica simbolica. Interesse che
si nota, ad esempio, nella scelta evidentemente meditata di alcune date, da un utilizzo
appositamente stravolto del calendario e delle ricorrenze religiose o, ancora, della
potente significativita di cui, in alcune povesti, le stagioni diventano 1'ideale veicolo.

Sullo sfondo di un ruolo vivacemente simbolico assunto nei racconti, in Anime
morte il tempo appare invece relegato ad una posizione ininfluente e contraddittoria,
quasi scompare; tuttavia, ¢ proprio questa apparente assenza a renderlo un elemento
ancora piu 'presente’ ed essenziale nella poetica dell'opera e a spingere ad indagarlo
piu a fondo, analizzandolo nel suo complesso costituito di immagini e strutture.
Un'idea ulteriormente incoraggiata dalla natura particolare dell'universo gogoliano
dove, molto spesso, dietro il gioco di dettagli apparentemente irrilevanti si nasconde

una profondita di significati trasversale all'intera opera.

In questa ricerca, l'attenzione si € preliminarmente rivolta verso la trattazione



della temporalita nell'ambiente critico; un approfondimento che, tra l'altro, ha portato
a rilevare l'inarrestabile evoluzione di cui questo tema, cruciale per l'indagine
letteraria, ¢ stato oggetto nel secolo scorso, in particolar modo a partire dallo
stravolgimento generatosi in ambito scientifico con la teoria della relativita di A.
Einstein.

La fecondita dei risultati, conseguenza dei differenti approcci con 1 quali via via
la critica si ¢ relazionata con il fattore temporale nelle opere degli scrittori piu
diversi, ¢ stata uno stimolo fondamentale per riprendere il tema nell'opera di Gogol'.
Si sono altresi rilevate utili alcune problematiche intrinseche al concetto di tempo
sviluppatesi all'interno di un dibattito che, intorno agli anni Sessanta del Novecento,
si riaccende coinvolgendo tutte le discipline umanistiche.

Il lavoro muove le premesse da questo ricco sostrato di studi, nel tentativo di
tracciare gli indicativi confini entro i quali il tempo in Gogol' ¢ stato finora percepito
dalla critica.

Alla sezione introduttiva segue 1'analisi del poema che si dipana, come premesso,
attraverso figure e strutture della temporalitd, spaziando dalla questione della
collocazione storica e stagionale delle vicende, all'indagine dei momenti portanti che
le caratterizzano; dalla ricerca dei marcatori temporali linguistici, alla scomposizione
dell'intreccio per comprendere se e secondo quali regole temporali la storia si evolve;
dall'osservazione della funzione del narratore e della sua ingerenza nella percezione
del tempo del poema, fino a quei meccanismi narratologici organizzatori del processo
della lettura che influenzano in maniera determinante la temporalita di qualsiasi
opera.

Per l'analisi delle strutture temporali (capitolo III) si sono rivelati fonti ispiratrici
particolarmente importanti alcuni lavori d'ambito formalista, soprattutto
I'approfondito studio di B. TomasSevskij sulle dinamiche dell'intreccio, nonché quello

del linguista tedesco H. Weinrich — fondamentale in particolar modo per I'idea del



concetto di indice di ricorrenza temporale — oltre, indubbiamente, all'amplissima
analisi che G. Genette dedica alla temporalita nell'opera di M. Proust, cosi come

alcune elaborazioni di U. Eco e il fondamentale contributo di P. Ricoeur.

La ricerca si conclude con I'abbozzo di un confronto tra la prima e la seconda
parte del poema (capitolo V). Nonostante la lacunosita e la frammentarieta che
rendono impossibile un'analisi precisa, il secondo volume si dimostra comunque
profondamente differente dal primo anche per quanto riguarda la temporalitd, in
particolar modo nella definizione dei periodi, storico e stagionale, e nella funzione
del narratore che appare qui una figura profondamente trasformata, non piu al centro

di un intrigante dialogo tra 1 tempi.

In questo lavoro le citazioni dall'opera di Gogol' sono state tratte dalla raccolta completa delle
opere: N. V. GOGOL', Polnoe sobranie socinenij i pisem v 16-ti tt., Moskva-Kiev, Moskovskaja
Patriarchija, 2009.

In seguito si indicheranno direttamente nel testo, tra parentesi a pi¢ delle citazioni termine della il
volume in cifre romane e il numero di pagina in numeri arabi.

Per le traduzioni italiane si ¢ fatto riferimenti ai seguenti testi:

N. V. GOGOL', Anime morte, traduzione e cura di P. Nori, Milano, Feltrinelli, 2009; N. V.
GOGOL', Le veglie alla fattoria di Dikanka, traduzione di G. Langella, Torino, Einaudi, 1978; N.
GOGOL', Racconti di Pietroburgo, traduzione di T. Landolfi, Torino, Einaudi, 2008; N. V. GOGOL',
Taras Bul'ba e gli altri racconti di Mirgorod, traduzione di L. V. Nadai, Milano, Garzanti, 2009.

Tra parentesi a pi¢ delle citazioni verra indicato il nome del traduttore e la pagina di riferimento.

Dove non specificato le traduzioni sono mie.



CAPITOLO I

1l tema del tempo nell'opera di Gogol'. Una panoramica sullo stato
degli studi
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I1 XX ¢ un secolo di grandi evoluzioni e profonde implicazioni nell'ambito della
riflessione sulla temporalita artistica. 11 dibattito sul tempo — che occupa una
posizione marginale durante il XIX secolo — diventa dominante all'inizio del
Novecento, in ambito scientifico, con la teoria della relativita (1905-1913) di Albert
Einstein': il tempo terrestre non & piu un'entita assoluta, il suo valore dipende in
primo luogo dalla velocita con la quale si muove il sistema in cui ¢ situato I'oggetto
osservato.

Questo enunciato, dalla portata scientifica immensa, si diffonde istantaneamente
a tutti i rami del sapere, ma ¢ soprattutto sul piano filosofico che stravolge principi
consolidati da anni e costringe all'aprirsi a nuove considerazioni. E, in particolar
modo, la polemica con la teoria einsteniana del filosofo francese Henri Bergson che
gode di maggior risonanza in ambito artistico sia per gli sviluppi estetici, sia per le
potenzialita espressive implicate. In Durée et simultanéité, a propos de la théorie
d'Einstein (Durata e simultaneita, a proposito della teoria di Einstein, 1922)* il
filosofo critica aspramente gli assunti sulla temporalita della teoria di Einstein,® che
sono legati ad una concezione del tempo esclusivamente meccanica e misurabile e
non tengono conto della dimensione individuale, interiore e non misurabile del
tempo della “coscienza”.

E all'interno di questa polemica tra “tempo individuale” filosofico e “tempo

1 Sulla teoria della relativita e le sue implicazioni filosofiche si possono consultare, tra i tanti, L.
INFELD, Albert Einstein. L'uomo e lo scienziato. La teoria della relativita e la sua influenza sul
mondo contemporaneo, Torino, Einaudi, 1952; E. CASSIRER, Sostanza e funzione. Sulla teoria della
relativita di Einstein, Firenze, La Nuova Italia, 1973.

2 Nell'edizione italiana H. BERGSON, Durata e simultaneita, a cura di F. Polidori, Milano, Cortina
Raffaello, 2004.

3 Nel saggio il filosofo francese si contrappone vivacemente alla teoria di Einstein: la misurazione
della durata dell'universo non puo far riferimento ad un sistema esterno e assoluto, come sostiene lo
scienziato, che escluda a priori la durata di ogni singola coscienza; ¢ nel tempo individuale, secondo
Bergson, che si determina la percezione del flusso universale.
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meccanico” della scienza che va letta l'origine dell'approccio interdisciplinare,
tipicamente novecentesco, alla temporalita letteraria. Nella rielaborazione della
categoria del “tempo artistico” si utilizza sempre piu una nuova lente multifocale,
attraverso la quale discipline fisico-matematiche e umanistiche collaborano
interagendo. La contemporanea pubblicazione dei capolavori di Marcel Proust 4 la
recherche du temps perdu (Alla ricerca del tempo perduto,1913- 1927) e di Thomas
Mann Die Zauberberg (La montagna incantata, 1924), opere nelle quali il tempo,
sotto aspetti diversi, diventa un cooprotagonista, rispecchia le riflessioni sulla

temporalita tipiche di un'epoca, oltre a stimolare ulteriormente la discussione.

Anche nell'ambiente intellettuale russo l'interesse per l'argomento ¢ via via
crescente, e il dialogo instauratosi tra realta e finzione, tra scienza e arte — cosi come
s'¢ sviluppato in Occidente — viene progressivamente avvertito e assimilato,
assumendo connotati propri che si riassumono nella fecondissima teorizzazione
bachtiniana del cronotopo, uno dei concetti cardine della teoria letteraria di tutto XX
secolo. Michail Bachtin si ispira proprio ad Einstein per la concezione dell'unita dello
spazio-tempo:  “Chiameremo  cronotopo (il che significa letteralmente
«tempospazio») l'interconnessione sostanziale dei rapporti temporali e spaziali dei
quali la letteratura si ¢ impadronita artisticamente. Questo termine ¢ usato nelle
scienze matematiche ed ¢ stato introdotto e fondato sul terreno della relativita

(Einstein)”.*

4 M. BACHTIN, Le forme del tempo e del cronotopo nel romanzo, in ID., Estetica e romanzo, Torino,
Einaudi, 2005, p. 231.
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La critica russa, comunque, si dedica discontinuamente all'argomento’ fino alla
seconda meta del secolo, quando si assiste ad una vera e propria fioritura del
dibattito, incoraggiata dai numerosi lavori di studiosi europei e statunitensi di quegli
anni; tra questi, solo per citare i pit importanti, Adam Mendilow (7ime and the novel,
1952), Hans Reichenbach (The direction of time, 1956), Hans Meyerhoff (7ime in
literature, 1960), Georges Poulet (Etudes sur le temps humain, 1964), ¢ Harald
Weinrich (7Tempus. Besprochene und erzihlte Welt, 1964). Voci che, entrate
nell'ambiente intellettuale sovietico, ravvivano una discussione letteraria intrecciata,

anche qui, alle trattazioni filosofiche.® Si interessano cosi della temporalita artistica

5 E molto importante ricordare che i saggi della raccolta Voprosy literatury i éstetiki, tra i quali
compare Formy vremeni i chronotopa v romane. OCerki po istoriceskoj poétike, sono lavori ai quali
Bachtin si dedico negli anni Trenta, ma che verranno pubblicati, postumi, solamente nel 1975. Degli
stessi anni, tra 1 Venti e i Trenta, si segnalano gli studi teorici formalisti sul tempo nel romanzo, ad
esempio quelli di Boris Tomasevskij e di Viktor Sklovskij, e anche le analisi di A. Cejtlin e di G.
Volosin sulla temporalita nei romanzi di Dostoevskij e di V. Vinogradov sul tempo della narrazione in
Pikovaja dama (La donna di picche) di Puskin, pubblicato nel 1936. Cfr. B. TOMASEVSKIJ,
Sjuzetnoe postroenie, in ID., Teorija literatury. Poétika, Moskva-Leningrad, 1928; V. SKLOVSKIJ,
Problema vremeni v iskusstve, in ID., O teorii prozy, Moskva, Krug, 1925; A. CEJTLIN, Vremja v
romanach Dostoevskogo (k sociologii kompozicionnogo priema), «Rodnoj jazyk v Skoley», Moskva,
1927, n. 5; G. VOLOSIN, Prostranstvo i vremja u Dostoevskogo, Praga, «Slaviay, 1933, vol. XII, nn.
1-2; V. VINOGRADOV, Stil' «Pikovoj damyy, in ID., Izbrannye trudy. O jazyke chudozZestvennoj
prozy, Moskva, Nauka, 1980.

6 Tuttavia, I'ambiente filosofico sovietico di questi anni, fortemente influenzato dalla dottrina del
materialismo dialettico, tende per lo piu ad una trattazione positivista anche del concetto di tempo ¢
spesso riconduce a mistificazioni le obiezioni di Bergson. In linea con questo pensiero sono indicativi,
ad esempio, i1 seguenti lavori: Ju. URMANCEYV, O svojstvach vremeni, «Voprosy filosofii», 1961, n. 5,
pp- 58-70; Ja. ASKIN, Problema neobratimosti vremeni, «Voprosy filosofii», 1964, n. 12, pp. 87-98;
dello stesso autore, Problema vremeni i ee filosofskoe istolkovanie, Moskva, Mysl', 1966; AA. VV.,
Prostranstvo, vremja, dvizenie, Moskva, Nauka, 1971; Ju. MOLCANOV, Cetyre koncepcii vremeni v
filosofii i fisike, Moskva, Nauka, 1977. Si tratta, in certi casi, di lavori la cui tendenziosita confluisce
in sterili astrazioni matematiche, tuttavia sono testi che si rivelano essere un sostrato bibliografico
piuttosto importante anche per chi si occupa di temporalita in ambito letterario.
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studiosi illustri quali Viktor Sklovskij’ e Dmitrij Lichadev,® oltre ad altri intellettuali,
forse meno noti, autori tuttavia di interessanti interventi sul tema: Jurij Birman,’ ad
esempio, Nikolaj Gej,"” Tamara Motyleva," Zinaida Turaeva,'* sono solo alcuni dei

nomi che prendono parte al dibattito."

In un contesto intellettuale dove il dibattito intorno alla temporalita ¢ tanto
fecondo, stupisce notare che, nell'immenso panorama della critica su Gogol', esso
non occupi una posizione rilevante. Quello del tempo € un argomento spesso toccato
dagli studiosi gogoliani e che, in qualche caso, ha suscitato interessanti osservazioni;

tuttavia, non € mai diventato oggetto di uno studio specifico, di una ricerca mirata ed

7 Della vasta produzione di Sklovskij inerente al tempo artistico segnaliamo: Problema vremeni v
iskusstve, in ID., O Teorii prozy, Moskva, Sovetskij Pisatel', 1983 (I ed. 1925), pp. 242-249; il capitolo
Vremja v romane, in 1D., Chudozestvennaja proza. Razmyslenija i razbory, Moskva, Sovetskij Pisatel’,
1961, pp. 326-339; l'articolo Konvencija vremeni, «Voprosy literatury», 1969, n. 3, pp. 115-127.

8 Oltre all'ampio spazio dedicato alla trattazione del tempo nella sua opera piu celebre, Poétika
drevnerusskoj literatury (1967), segnaliamo un precedente articolo di Lichacev, frutto di un intervento
ad una conferenza internazionale sulla poetica tenutasi a Jablonna nel 1961: D. LICHACEV, Viemja v
proizvedenjach russkogo folklora, «Russkaja literatura», 1962, n. 4, pp. 32-47.

9 Jurij Birman ¢ autore di un articolo particolarmente interessante dove si osservano ¢ si analizzano le
incongruenze che riguardano I'eta di alcuni personaggi femminili in Vojna i mir (Guerra e pace) di
Tolstoj. Nell'impostazione del lavoro e nelle conclusioni si avverte molto forte l'influenza del pensiero
bergsoniano del tempo individuale. Cfr. Ju. BIRMAN, O charaktere vremeni v «Vojne i mirey,
«Russkaja literatura», 1966, n. 3, pp. 125-131.

10 Autore di interessanti considerazioni sull'elemento temporale nelle opere di Puskin, Tolstoj,
Dostoevskij, Bunin. Cfr. in particolare: N. GEJ, Vremja vchodit v obraz, «lzvestija Akademii Nauk
SSSR», 1965, vol. XXIV, n. 5, pp.386-395; N. GEJ, Vremja i prostranstvo v strukture proizvedenija, in
AA. VV., Kontekst 1974. Literaturno-teoreticeskie issledovanija, Moskva, Nauka, 1975, pp. 213-228.
11 Zinaida Turaeva, filologa linguista, ¢ autrice di un sofisticato manuale nel quale vengono analizzati
usi grammaticali dei tempi verbali e delle espressioni temporali della lingua inglese e i loro effetti sul
testo artistico letterario. Cfr. Z. TURAEVA, Kategorija vremeni, vremja grammaticeskoe i vremja
chudozestvennoe, Moskva, Vys§aja Skola, 1979.

12 Tamara Motyleva, studiosa che si occupa soprattutto di letteratura anglosassone contemporanea,
dedica un ampio capitolo al tempo romanzesco all'interno del suo volume T. MOTYLEVA,
Zarubeznyj roman segodnja, Moskva, Sovetskij Pisatel', 1966, pp. 298-318.

13 Appartiene a questo periodo una miscellanea che raccoglie contributi sulla temporalita artistica di
alcuni degli studiosi citati e di altri. Cfr. AA. VV., Ritm, prostranstvo i vremja v literature i iskusstve,
Leningrad, Nauka, 1974.
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esaustiva che ne facesse risaltare la plurivalenza, benché, se avvicinato, si sia
rivelato un territorio fecondo di osservazioni sulla poetica dello scrittore.

L'intento di questo capitolo ¢ quello di delineare, attraverso una panoramica di
alcuni dei lavori piu significativi, lo stato attuale della trattazione della temporalita

nell'opera di Gogol'.

Nella prima meta del secolo, quando la scuola formalista produce i primi lavori
sul tempo della narrazione — che contempla una serie di analisi, pit 0 meno
approfondite, di opere di diversi autori della letteratura russa — l'opera di Gogol'
sembra non comparire in alcuna trattazione. E anche in seguito, negli anni Sessanta,
quando il concetto di chudozestvennoe vremja (tempo artistico) diventa centrale in
ambito critico, a Gogol' ci si rivolge solo marginalmente. In questi anni il dibattito si
concentra soprattutto su questioni piu generali, come quelle che Meyerhoff solleva
sin dall'inizio del decennio: “1. Cosa si intende con tempo nella letteratura? 2. Quali
sono gli elementi principali del tempo nella letteratura? 3. Qual ¢ il significato di
tempo nel mondo moderno; perché il tempo ¢ un tema cosi dominante nella
letteratura contemporanea? 4. Quali sono i significati del tempo letterario per la
filosofia?”." In questo contesto, i contributi della ricerca sfiorano appena l'opera di
Gogol'. Lichacév, ad esempio, in Poétika drevnerusskoj literatury (Poetica della
letteratura medievale) parla diffusamente dell'aspetto temporale in Goncarov,
Dostoevskij e Saltykov-S¢edrin, ma indica solo due racconti di Gogol', Starosvetskie
pomesciki (Proprietari di vecchio stampo) e Nevskij Prospekt (La prospettiva

Nevskij), caratterizzanti per I'ampio utilizzo di un tempo presente che scorre lento e

14 H. MEYERHOFF, Time in literature, Berkeley and Los Angeles, University of California
Press, 1960, p. 4.
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ripetitivo.'> Sebbene si citi Gogol' in apertura del capitolo, con riferimenti ai due
racconti sopracitati, le osservazioni sono molto esigue e tendono piuttosto a
codificare un argomento poliedrico ancora in via di decifrazione. Lo stesso Lichacév,
del resto, fa notare come in Russia, fino ad allora, il tempo sia stato solo
sporadicamente oggetto di analisi letteraria, e dalle sue parole traspare indirettamente
l'effettiva assenza di studi su Gogol': “Il tempo artistico nella letteratura russa ¢ stato
saltuariamente oggetto di ricerca. Lo si ¢ indagato nei romanzi di Dostoevskij, in
Pikovaja dama (La donna di Picche) di Puskin, in Delo Artamonovych (L'affare
degli Artamonov) di Gor'kij, nella prima produzione di L. Tolstoj. Considerazioni
interessanti sul tempo nel romanzo vengono fatte nel libro di Sklovskij
ChudoZestvennaja proza (La prosa artistica)”.'®

Anche Sklovskij, che ¢ attratto soprattutto da autori inglesi (in particolar modo
Fielding e Sterne), quando spinge le sue analisi nel territorio della prosa russa tratta
da Puskin a Tolstoj, da Lermontov a Dostoevskij, ma non Gogol'.

Il ruolo marginale riservato allo scrittore puo dipendere da vari fattori, ma ¢ da
scartare l'ipotesi di una stasi momentanea della fortuna dell'opera gogoliana che, per
quanto ci ¢ noto, non conobbe l'oblio nemmeno durante i periodi piu tetri della
censura sovietica. La scarsa attenzione per Gogol' va forse ricercata nella natura
stessa della sua arte, che offre all'analisi una pluralita di prospettive indubbiamente
'piu vistose' e di fronte alle quali il tempo — soprattutto quello dell'azione, che in
Gogol' appare per lo pit come una struttura incerta — passa quasi inosservato. Una
'fragilita temporale' che ¢ stata associata alla debolezza intrinseca della trama
gogoliana, per la quale Andrej Belyj conio l'efficace neologismo bezfabul'nost'

(assenza di intreccio). Un intreccio poco strutturato implica un tempo narrativo

15 Cfr. D. LICHACREYV, Poétika drevnerusskoj literatury, Leningrad, Nauka, 1967, p. 313.
16 Ibidem, p. 214.
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debole, privato della fondamentale funzione di fissare gli eventi e di scandire il passo
evolutivo delle vicende, e che diventa cosi un elemento marginale e non piu un punto
cardinale della narrazione. In Gogol' manca un processo evolutivo e, quindi, manca
una struttura temporale portante: “Nella seconda fase [della produzione di Gogol'] la
linea della fabula si ferma...”,"” scrive Belyj in Masterstvo Gogolja (L'arte di Gogol")
e, piu avanti, aggiunge: “La linea del tempo ¢ sostituita da un cerchio di spazio, ma
questo cerchio corrisponde a uno zero. Non a caso in Portret (Il ritratto) spunta msié
Zero «Msié Zero... ah che talento, che incredibile pennello! Non conoscete msié
Zero?»”. 1

L'assunto belyjano della mancanza di azione costituisce la prospettiva principale
attraverso la quale si osservera la temporalita nell'opera di Gogol'. Il concetto di
bezfabul'nost' indubbiamente risponde a una parte delle questioni che sorgono di
fronte alla debole, a volte nulla, connotazione cronologica degli eventi. La
bezfabul'nost' ¢, tra l'altro, una caratteristica che lega l'arte di Gogol' a quella del
poeta e critico simbolista. Daniela Rizzi, persuasa della “consanguineita letteraria”
tra 1 due artisti, evidenzia proprio nella debolezza della trama uno dei punti forti di
questa parentela e, a proposito dello scrittore simbolista, dice: “L'indebolirsi della
trama — intesa come asse portante che garantisce la disposizione degli eventi narrati
in una sequenza orientata verso la soluzione finale della vicenda — ¢ effetto di una
circostanza che la prosa di Belyj condivide appieno con molti esempi di romanzo
europeo primonovecentesco: la crisi della temporalita lineare. [...] Molte delle
innovazioni nello stile e nella forma del romanzo modernista hanno origine da qui:

da un tempo che smette di essere una progressione in avanti e ora si scinde in una

sequela di singoli istanti per ragioni diverse privilegiati, ora si connette attraverso il

17 A. BELYJ, Masterstvo Gogolja, Moskva-Leningrad, Ogiz, 1934, p. 18.
18 Ibidem, p. 20.
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mito ad un piano temporale che non ¢ quello della vita umana, ora si arrotola su se
stesso reclamando una circolarita che toglie significato all'idea di un finale che
illumini di senso, retrospettivamente, la vicenda narrata. Non manca nei romanzi di
Belyj una sequenza evenziale; e tuttavia né la trama in sé, né la concatenazione
causale e cronologica della vicenda occupano un ruolo di primo piano”."

L'evanescenza della trama, la debole definizione temporale di Bely; affondano le
radici, secondo Rizzi, in quel sentire artistico di un autore costantemente in ascolto di
suoni da intonare ad una melodia interiore e, quindi, meno attento ad una
consequenzialita narrativa perfettamente scandita. “Cercare la trama significa per
Belyj inventare senza preoccupazioni di verosimiglianza una struttura non portatrice
di senso autonomo, ma che faccia da supporto di idee, simboli, illuminazioni, slanci
lirici. [...] Quanto al tempo, il fatto che la vicenda sottintenda un piano storiosofico e
metafisico, al quale di continuo rimanda, lo proietta in una dimensione che pud
oscillare tra passato e futuro, contingenza ed eternita, ed ¢ sottratta alla leggi della
progressione lineare”.*

Nell'oscillare “tra passato e futuro, contingenza ed eternita” ritroviamo i segnali
tipici di una temporalita avulsa da un regolare fluire, che accomuna Belyj a Gogol' e
che, anche per quest'ultimo, potrebbe ricondursi ad una tensione musicale, guida e

ispirazione dell'artista nella scelta degli elementi piu 'intonati' tra loro, ma non

necessariamente confluenti in trame solide e circostanziate.

Alcuni significativi approfondimenti a proposito della temporalita gogoliana si

colgono nell'ambito dell'analisi spazio-temporale. Anche se, indubbiamente, si tratta

19 D. RIZZI, Gogol' nel simbolismo russo: il caso di Belyj, «Russica Romanay, 2003, vol. X, pp. 82-
83.
20 Ibidem, p. 83.
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di un'attenzione riflessa, favorita dall'inscindibilita di due categorie delle quali ¢
sempre quella spaziale a risultare predominante nella ricerca. Ma cio consente
comunque di cogliere nuove sfumature del tempo poetico di Gogol'.

Nel celebre saggio Le forme del tempo e del cronotopo nel romanzo Michail
Bachtin ci regala forse la piu bella definizione del tempo ciclico e senza avvenimenti
che caratterizza 'opera di Gogol'. All'interno di un excursus che abbraccia 1 piu
popolari cronotopi romanzeschi, egli rievoca ciclicita e monotonia incarnate nella
vita della tranquilla cittadina di provincia in Madame Bovary di Flaubert, e la estende
ad altri scrittori, tra cui Gogol": “Questa cittadina ¢ il luogo del tempo ciclico
quotidiano. Qui non ci sono eventi, ma soltanto «accidenti» che si ripetono: il tempo
vi € privo di corso storico progressivo € si muove in stretti cerchi: il cerchio del
giorno, il cerchio della settimana, del mese, il cerchio di tutta una vita. Il giorno non
¢ mai giorno, I'anno non ¢ anno, la vita non ¢ vita. Di giorno si ripetono le stesse
azioni quotidiane, gli stessi temi di conversazione, le stesse parole, ecc. In questo
tempo gli uomini mangiano, bevono, dormono, hanno mogli, amanti (senza legami
d'amore), intessono piccoli intrighi, se ne stanno nelle loro botteghe o nei loro uffici,
giocano a carte, fanno pettegolezzi. E il tempo ciclico dell'esistenza quotidiana.
Esso ci ¢ noto nelle sue varieta in Gogol', Turgenev, Gleb Uspenskij, Séedrin,
Cechov”?!

In Anime morte, in Revizor (L'ispettore generale), in alcuni episodi di Mirgorod e
di Arabeschi (benché questi ultimi abbiano luogo nella capitale Pietroburgo), il ciclo
esistenziale, fermo nel tempo, ¢ scandito da momenti che Bachtin definisce
“semplici, rozzamente materiali, saldamente fusi col tran tran locale: con le casette e

le stanzucce della cittadina, le vie sonnolente, la polvere e le mosche, i club, il

21 M. BACHTIN, Le forme del tempo e del cronotopo nel romanzo, in 1D., Estetica e romanzo, cit. p.
395.
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bigliardo, ecc. Il tempo qui € senza eventi e percid sembra quasi fermato. Qui non
avvengono né «incontri» né «distacchi». E un tempo vischioso, che si trascina nello
spazio. Percio esso non puo essere il tempo fondamentale del romanzo. Il romanziere
se ne serve come di un tempo collaterale, che si intreccia con altre serie temporali,
non cicliche, o ¢ interrotto da esse, e spesso fa da sfondo contrastante alle serie
temporali evenziali e energiche”.?

Per Bachtin il tempo senza eventi rappresenta quindi una dimensione collaterale
all'azione del romanzo, uno sfondo piatto su cui risulta esaltata per contrasto
l'incisivita degli eventi che successivamente accadranno. Ma nell'opera di Gogol', da
un certo punto in poi, questo tempo “vischioso, che si trascina nello spazio” diventa
la prospettiva temporale principale, non pit una semplice cornice. Seppure in
secondo piano, questa prospettiva temporale ¢ d'altronde gia presente in Vecera na
chutore bliz Dikan'ki (Veglie alla fattoria di Dikan'ka), come nota Vittorio Strada:
“Tempo epico perduto ma non remoto e tempo mitologico permanente anche se
fantastico: in queste dimensioni si svolgono le avventure fiabesche e terribili (a loro
modo «allegre») delle Veglie. Ma questi due tempi, come vedremo, sono minacciati
da un nuovo tempo senza tempo che diventera poi predominante nella prosa
gogoliana”.?

In questo “tempo senza tempo” i personaggi rimangono intrappolati € non
possono che sottomettersi alle sue regole. Pensiamo, in Anime morte, a Ci¢ikov che
dovrebbe essere il portatore di eventi decisivi nella citta di N.: i suoi progetti sono

continuamente ritardati o sviati da una prepotente inconsistenza dei fatti. All'inizio

del poema, da Manilov, rimane a lungo ridicolmente bloccato sulla porta tra una

22 Ibidem.
23 V. STRADA, Nota introduttiva, in N. GOGOL', Le veglie alla fattoria di Dikanka, Torino, Einaudi,
1978, p.VIL

20



smanceria e l'altra, poi, una volta a tavola, la conversazione ¢ bloccata su questioni
vacue e inutili. Piu avanti, lungo la strada, si perde, vittima della perseverante
noncuranza del suo cocchiere Selifan. Poi, i suoi progetti subiscono un arresto per la
sciocca cocciutaggine della vecchia Korobocka. Per non parlare di Sobakevic, a casa
del quale il protagonista ¢ costretto a prendere parte ad un interminabile pranzo
prima di poter esprimere le proprie intenzioni. Intoppi di questo genere ostacolano
Cicikov fino all'ultimo giorno, quando la fuga dalla citta ¢ ritardata nuovamente dalla
negligenza di Selifan, dall'indolenza dei fabbri, dalla processione che segue il feretro

del procuratore... Il tempo qui non si muove, fino all'ultima riga.

Gli studi intorno al cronotopo si sono addentrati piu specificamente in territorio
gogoliano. In queste analisi, pur dedicate essenzialmente alla spazialita, vengono
introdotte importanti considerazioni sugli aspetti della temporalita.

Fondamentale in quest'ambito ¢ il saggio ChudozZestvennoe prostranstvo v proze
Gogolja (Lo spazio e il tempo nella prosa di Gogol', 1968), in cui Jurij Lotman tocca
in piu punti la questione del tempo, in particolar modo analizzando lo spazio artistico
di Proprietari d'antico stampo e, successivamente, di Vij.

La contrapposizione spaziale che caratterizza il racconto dei due anziani coniugi,
secondo il critico, si mantiene evidente anche attraverso il tempo estremamente
piatto e diluito della narrazione, che Gogol' gestisce con particolare accortezza
stilistica. La netta distanza che separa i due mondi, quello esterno alla masseria — in
cui risuona l'eco di avvenimenti lontani — e quello interno — dove la piu insignificante
azione ¢ di vitale importanza — viene infatti percepita anche grazie all'immobilita del
flusso temporale di quest'ultimo. “Il mondo interno ¢ acronico,” scrive Lotman, “¢
chiuso da tutti i lati € non possiede un orientamento; in esso non accade nulla. Tutte

le scene non sono attribuibili né al passato né al presente ma si presentano, piuttosto,
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come una perpetua ripetizione delle medesime azioni”.* Ripetizione che implica un
uso particolare dell'aspetto verbale: “si iniettano continuamente verbi di aspetto
imperfettivo con significato iterativo, che sottolineano la ripetitivita dell'azione:
«Afanasij Ivanovi¢ faceva uno spuntino», «di solito chiacchieravay», «a pranzo la
conversazione di solito verteva su...»”.”

E questo il mondo gogoliano di cui parla Belyj: governato dall'impossibilita di
accadere, da una predisposizione all'immutabilita, e percio anche da un blocco del
tempo, da un suo rifiuto di compiersi. Quando invece il tempo si sblocca e,
finalmente, succede qualcosa, giunge inevitabilmente la catastrofe che segna la fine
dei protagonisti. Nel mondo dei vecchi possidenti, bloccato in un limbo senza
memoria, si innesca un processo di autodistruzione proprio quando il tempo inizia a
marciare e si genera un diversivo che diverra fatale: la fuga della gatta di Pul'cherija
Ivanovna.

Anche in Vij le due sfere dell'azione, quotidiana e mistica, si risolvono attorno a
due spazi: quello della citta di Kiev, dove all'inizio passeggiano 1 seminaristi, e quello
della tenuta del capo cosacco dove accadono le vicende. E anche qui, osserva
Lotman, la linea di demarcazione tra i due luoghi non ¢ solo quella segnata
dall'oscurita, dalle erbacce e dalla desolazione che avvolgono, incupendola, la tenuta:
“tra loro c'¢ una differenza molto piu seria; in primo luogo essi sono temporalmente
incompatibili. Come ha verificato il commentatore dell'edizione accademica, 1'azione
della parte «kieviana»y non pud accadere prima del 1817 (anche ammettendo
anacronismi), ma le vicende nella tenuta del capo cosacco coincidono, «se non

addirittura con il XVII, perlomeno con il XVIII secolo». La verita ¢ che qui si

24 Ju. LOTMAN, Chudozestvennoe prostranstvo v proze Gogolja, in 1D., O russkoj literature. Stat'i i
issledovanija (1958-1993), Sankt-Peterburg, Iskusstvo — SPB, 2005, p. 638.
25 Ibidem.
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scontrano un'imprecisata contemporaneitd con un imprecisato tempo storico”.?® In
questo caso si tratta quindi di due luoghi diversi e di due tempi diversi: quasi due
galassie distinte. L'anacronismo di Vij, che riguarda anche i1 tempi interni
dell'azione,”” non rappresenta un'eccezione all'interno della produzione gogoliana, né
tanto meno una svista: Gogol' ne fa dichiaratamente uso, come di un qualsiasi

procedimento narrativo.

Inaspettate valenze di carattere temporale possono essere veicolate anche
dall'espressivita del paesaggio. Cosi, se per Lotman la temporalitd ¢ un fattore che
rafforza la contrapposizione tra due ambientazioni, per Dmitrij loannisjan ad
un'unica immagine spaziale possono quasi paradossalmente corrispondere figure
temporali diverse. Il critico considera la natura nelle Veglie come il tramite di una
temporalita particolarmente densa, e questa caratteristica nasce dall'indipendenza
delle singole immagini rispetto al quadro generale. Ogni dettaglio del paesaggio delle
Veglie — il bosco, il fiume, la notte, 1'usignolo, ecc. — non ¢ una semplice rifinitura
che serve all'artista per abbellire il panorama, quanto piuttosto un cosmo a s¢ stante e
quasi autosufficiente. Micro e macro immagini della natura sono spesso connotate da
una forte valenza epica, oppure convogliano similitudini e simbologie che
spalancano porte su altre dimensioni e, percio, su un tempo per nulla corrispondente
a quello delle vicende narrate. In alcuni racconti il paesaggio c'entra solo

parzialmente con la rappresentazione del mondo esterno, che fa da sfondo alla trama

26 Ibidem, p. 646.

27 Lotman nota che in Vij esistono, infatti, anche altre fratture temporali. Una di queste ¢ l'incoerenza
sul giorno della morte della figlia del cosacco. Se ¢ il padre stesso, in prima battuta, a raccontare a
Choma Brut che la figlia gli ¢ spirata tra le braccia senza aver avuto il tempo di spiegare le
motivazioni del suo tragico gesto, in altri punti si dice che sia morta dopo l'arrivo di Choma alla
proprieta. Di certo, come dice Lotman, queste incongruenze possono essere sviste dell'autore, ma ¢
strano che Gogol' non le abbia notate. Cfr. Ju. LOTMAN, op. cit., p. 646.
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come un quadro; rivendica piuttosto una funzionalita autonoma, di passaggio, verso
altre — molto piu lontane — ambientazioni: “Sia il «maestoso suono dell'usignolo
ucrainoy, sia le «elevatissime querce», cosi come i girasoli che «illuminano» gli orti
variopinti, vanno intesi al di fuori di abituali scale di misurazione terrestre, e anche al
di 1a della serie di elementi e fenomeni nei quali essi rientrano nella realta quotidiana.
Questo Dnepr ¢ un oceano universale che fugge la terra, questo usignolo una specie

di creatura mitologica. Le «elevatissime querce» possono ricordare la quercia di

Dodona ma anche le querce bibliche del bosco di Mamre” *®

Talvolta ¢ un'immedesimazione dell'autore che arricchisce la densita temporale
implicita nelle descrizioni naturali. Essa si svela, ad esempio, attraverso una
sfumatura emozionale, come nel caso del celebre passo di Majskaja noc¢' (Notte di
maggio) dove paesaggio e notte, fusi assieme, diventano un cronotopo intimo del

quale lo scrittore, orgoglioso e geloso, sembra vantarsi con il lettore.

3HaeTe M BBl YKPaHHCKYI0 HOub? O, BBl HE 3HAaeTe yKpanHCKol Houn! BeMoTrpurecs
B Hee. C cepeauHbl Heba musimur Mecsin. HeoObsTHBIT HeOecHBIN cBoj pazpaic,
pa3IBUHYIICS elle HeoObsiTHee. [OpUT M IBIIUT OH. 3eMJIsl BCSL B CEpeOPSHOM CBETE; U
YYAHBIA BO3/YX W INPOXJIQJHO-IYLIEH, U TOJOH HETrH, W JBIKET OKeaH OjaroyxaHuii.
BoxecrBennast Houb! OwapoBarenbHass HOub! HenaBmkHO, BIOXHOBEHHO CTalM Jieca,
TIOJTHBIE MpaKa, ¥ KUHYJIN OTPOMHYIO T€Hb OT ceOsi. THXH U IIOKOMHBI 3TH TPY/BI; XOIO
1 Mpak BOZA WX YTPIOMO 3aKJIIOUYCH B TEMHO-3EJICHBIC CTEHBI CaJl0B. JleBCTBEHHbIE JalllH
YepeMyX M depelleH IyIIMBO NPOTSHYIN CBOM KOPHH B KIIIOUYEBOH XOJIOI M HM3perKa
JIETIEYyT JIUCTBSAMH, OyATO CEPAACH M HErOAys, KOTra MPeKpacHbIH BETPEHUK — HOYHON
BeTep, MOIKPABIINCh MIHOBEHHO, IelyeT MX. Bech manamadTt cmuT. A BBepXy Bce
JIBIIIUT, BCE UBHO, BCE TOP)KECTBEHHO. A Ha AyIle W HEOOBSITHO, U UyAHO, U TOJIIBI
cepeOpsHBIX BHICHWH CTPOWHO BO3HHKAIOT B ee¢ IyomHe. bBbokecTBeHHas HOUB!
OuaposarensHas Houb! (1, 132-133)%

28 D. V. IOANNISJAN, Struktura obraza i prostranstvo-vremja v pejzaze rannego Gogolja, «Izvestija
Akademii Nauk SSSR», Moskva, Nauka, 1974, p. 303.

29 «Conoscete le notti ucraine? Oh, voi non conoscete le notti ucraine. Ammirate questa: la luna
occhieggia a meta del cielo; lo sconfinato arco celeste s'¢ dilatato e spostato sino a divenire ancora pit
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Che nelle descrizioni della natura Gogol', molto spesso, materializzi paesaggi che
appartengono alla sua interiorita,” oltre ad essere un'opinione largamente condivisa
dalla critica, ¢ anche un tratto caratterizzante dei suoi 'quadri', che sembra quasi
inserirli nella corrente pittorica romantica, dove il paesaggio diventa veramente
specchio dell'anima dell'artista e del suo universo interiore. Con I'esempio del passo
sopracitato, tuttavia, l'intento di loannisjan ¢ piuttosto quello di mostrare, ancora una
volta, come sia il tempo — in questo caso la notte — a stabilire il confine palpabile tra
il mondo reale del lettore e quello fantastico del racconto. L'impossibilita del lettore
di esperire una dimensione di per sé nota solo allo scrittore aumenta 1'atmosfera di
magia e mistero che ammanta la notte ucraina: «3HaeTe 1 BBl YKpauHCKYI0 HOUB? O,

BBl HE 3HAETE YKPAMHCKOM HOuM!».”!

luminoso, e arde e respira. La terra ¢ tutta avvolta di luce argentea, e anche l'aria stupendamente
limpida ¢ fresca e pesante al tempo stesso e, piena di dolcezza, agita un oceano di profumi. Notte
divina! Notte incantevole! I boschi sono immobili ed estatici, immersi nell'oscurita, e proiettano al
suolo lunghe ombre. Questi stagni sono cheti e muti; le loro acque fredde cupe sono cinte dalle
arcigne barriere color verde cupo dei frutteti. I cespugli intatti di biancospino e di visciolo protendono
timidamente le loro radici verso la sorgente fresca e ogni tanto sussurrano per mezzo del fogliame,
quasi irritati e scontenti quando quel delizioso stordito ch'¢ il venticello notturno si avvicina furtivo
per un istante li bacia. Tutta la campagna dorme, e sopra di lei tutto respira, tutto ¢ meraviglioso e
solenne. Anche 1'anima ne riceve un'impressione di immensita ¢ di stupore, ¢ una folla d'argentee
visioni nasce armoniosamente dalle sue profondita. Notte divina!» (Langella, 68).

30 Cfr. A. D'AMELIA, Le citta e l'acqua: le immagini speculari di Gogol', in ID., Paesaggio con
figure, letteratura e arte nella Russia moderna, Roma, Carocci, 2009, p. 57.

31 «Conoscete le notti ucraine? Oh, voi non conoscete le notti ucraine!» (Langella, 68). Jurij Mann,
invece, riconduce questo passo di Majskaja no¢’ ad un procedimento mistificatore tipico di Gogol'.
Esordi retorici del narratore del tipo «Conoscete forse? Conoscete voi? ecc.», fa notare Mann, sono
piuttosto numerosi e celano, dietro un'intonazione affettata e un'apparente assenatezza, 1'obiettivo di
innescare il meccanismo dell'improbabile, dell'incredibile. Il critico, ironizzando, cosi sintetizza:
“L'ignoto si schiude nel cononosciuto, lo straordinario nell'ordinario, I'estraneo si genera nel familiare,
¢i0 che ¢ strano in cio che € ovvio.«Conoscete forse la notte ucraina? O, voi non conoscete la notte
ucraina!» Certo che non la conosciamo! Come non sappiamo che «l'usignolo ucraino» (a differenza di
quello di Kursk?) emette «un maestoso suono». Sono inutili i tentativi di spiegare il significato reale
del famoso passaggio della Terribile vendetta. In primo luogo esso adempie alla funzione di
persuasore di incompetenti; di chi, cio¢, non sapeva che «¢ raro che un uccello voli fino al centro del
Dnepr»”. Cfr. Ju. MANN, Zametki o «neevklidovoj geometriiy Gogolja, ili «Sil'nye krizisy,
cuvstvuemye celoju massojuy, «Voprosy literatury», 2002, n. 4, p. 180.

25



In Lotman e loannisjan lo spazio gogoliano, nelle sue varie manifestazioni
connotate da una significativita forte e plurima, diventa quindi terreno ideale per
sondare una temporalita che non si rivela meno ricca di valenze. La voluta
contrapposizione tra universi — alto/basso, interno/esterno, quotidiano/magico, ecc. —
in alcuni racconti ¢ rafforzata, come evidenzia Lotman, da una temporalitd che si
presta alla causa; lI'uso ridondante del tempo passato imperfettivo e degli avverbi di
frequenza, che sottolineano la ripetitivita, connota il tempo piatto e bloccato — senza
presente né passato — dell'esistenza degli anziani proprietari. Una dimensione ideale
per marcare la separazione con il mondo esterno e lontano dalla loro tenuta dove, si
apprende da un'attutita eco, il tempo 'avviene' e 'procede'. Una chiave interpretativa,
questa, perfettamente idonea per inquadrare il tempo di tutta la raccolta Mirgorod, la
cui ambigua denominazione, fa notare Antonella D'Amelia, potrebbe sottintendere
una connotazione temporale: Mirgorod “¢ mondo-citta, in cui si trovano
specularmente di fronte macrocosmo e microcosmo ed ¢ quiete-citta, conquista della
calma, assenza di tempo”.*

Inoltre, la discrepanza tra gli spazi magici e quotidiani favorita in FVij
dall'elemento anacronistico passa forse inosservata, ma ¢ la conferma di un

allontanamento, addirittura epocale, tra il mondo cittadino della capitale ucraina e

quello della piccola, stregata, tenuta cosacca.

La critica, dunque, constata via via una temporalitd che ¢ strumento misurato ma
potente; ne nota il potere simbolico e allegorico convogliato dagli elementi spaziali.
Cosi, il tempo epico e il tempo mitologico che caratterizzano le Veglie si riflettono

anche nelle particelle minime del paesaggio, che partecipa alla trasfigurazione del

32 A. D'AMELIA, Le citta e l'acqua: le immagini speculari di Gogol', in ID., Paesaggio con figure...,
cit., p. 57.
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tempo.

A proposito delle Veglie, alcuni interessanti sviluppi del cronotopo carnevalesco
bachtiniano sono stati osservati da Jurij Mann in lavori piu recenti. In alcuni episodi
della raccolta, sostiene il critico, ¢ chiaramente evidente come il tentativo gogoliano
di compattare il mondo in monadi che rappresentino un'universalita si ripercuota
sulla dimensione spazio-temporale. La tendenza alla tipizzazione, alla
generalizzazione artistica (chudozZestvennoe obobscenie), ovvero alla ricerca di figure
eterogenee che racchiudano una globalita il piu possibile completa, ¢ una delle
missioni che Gogol' si prefigge durante il suo percorso artistico e che si riflette nella
forma, nello stile, nei contenuti e, soprattutto, in molte raffigurazioni. Nelle Veglie
l'unita spazio-tempo viene coinvolta da tale fascinazione, ad esempio, attraverso la
figura della folla. Una moltitudine di personaggi raccolti contemporaneamente nello
stesso luogo soddisfa I'esigenza dell'autore di rappresentare 'l'eterogenea-totalitd’, e
definisce quello che Mann chiama il “cronotopo dell'universalita”. Particolarmente
emblematica in questo senso ¢ la folla rappresentata in Sorocinskaja jarmarka (La
fiera di Sorocinec) dove, osserva il critico, l'effetto generalizzante viene acuito da un
uso ridondante della particella vsé (tutto). “Cosi viene rappresentata la fiera [...]: qui
«tutta la gente si confonde a formare un unico immenso mostro che con tutto il suo
corpo si snoda per la piazza e per le vie anguste e grida, schiamazza e fa baccano;
«Fracasso, invettive, muggiti, belati, mugghii, tutto si confonde in un unico gergo
discorde. Buoi, sacchi, fieno, zingari, pentole, donne, panpepato, berretti: tutto

appare e scompare davanti ai nostri occhi, con colori diversi e sguaiati».” La fiera &

33 Riporto il testo russo del brano da Gogol'": «Bech Hapon cpacTaeTcs B OHO OTPOMHOC YYNOBHIIE 1
IIEBEIIUTCS BCEM CBOMM TYJIOBHIIEM Ha IUIOMIAAU M MO TECHBIM YJIUIAM, KPUYHUT, TOTOUYET, TPEMHUT »;
«myM, OpaHb, MbIUaHHE, ONEsSHUE, PEB, — BCC CIIMBACTCS B OJMH HECTPOWHBIN TOBOp. Bonbl, Memikw,
CEHO, IIBITaHbI, TOPIIKH, 0A0bI, IPSHUKY, IIAITKUA — BCE SIPKO, MECTPO, HECTPOHHO; MEUYETCS Ky4aMHu U
cuyercs nepen mazamm» (I, 91).
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afflusso, accumulazione della moltitudine. E il carattere pubblico nella sua
espressione concreta, locale, fisica e corporea. Ed ¢ un momento luminoso e di gioia.
La descrizione della fiera di SoroCinec ribadisce perfettamente 1'idea del cronotopo di
M. Bachtin, cio¢ I'idea di un'unica entita di spazio e di tempo. Una simile unita, nel
nostro caso (proprio come per l'unitd carnevalesca bachtiniana), si costruisce sulla
percezione di una circostanza speciale determinata dal passaggio repentino da una
routine quotidiana ad una festosa”.**

In tal modo il cronotopo carnevalesco nelle Veglie si complica, tingendosi di
sfumature che sono via via sempre piu angoscianti e che si aprono su dimensioni
stregate. La fiera di Soroc¢inec, luogo collettivo di festa, ¢ allo stesso tempo un posto
dove ad ogni passo e in qualsiasi momento ci si pud aspettare un'insidia o un
imprevisto, a causa della vicinanza ad un punto stregato, in cui si dice sia stata
distrutta una pergamena del diavolo che ha liberato forze oscure e malefiche. In
Strasnaja mest' (La terribilie vendetta) I'atmosfera spensierata e festosa del banchetto
nuziale, al quale partecipa tutta Kiev, ¢ guastata nel momento in cui uno sconosciuto
cosacco assume le sembianze di spaventoso stregone, facendo precipitare tutti gli
invitati in cupi pensieri e cattivi presagi.

Dunque, la sfumatura angosciante che caratterizza e distingue il “cronotopo
dell'universalita” di Gogol' si evolve. Se nelle Veglie si origina dalla paura di forze
occulte e malefiche, in seguito ¢ generata dall'ansia per il futuro della comunita,
come nella celebre scena muta in L'ispettore generale, ¢ dell'umanita, come nella
Russia-trojka che spicca il volo nel finale nel primo volume di Anime morte. Dietro
ad un cronotopo sempre meno festoso e sempre piu pervaso da un senso di generale

inquietudine Mann individua lo sforzo crescente dello scrittore, teso ad immortalare

34 Ju. MANN, Zametki o «neevklidovoj geometrii» Gogolja..., cit., p. 172.
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quella sensazione di crisi imminente che la massa intuisce ma di fronte alla quale ¢
impotente. Quella stessa crisi, muta e terrificante, che 1'amico Karl Brjullov seppe
magistralmente raffigurare nel quadro L'ultimo giorno di Pompei; un dipinto la cui
tensione drammatica scosse e impressiond0 Gogol' al punto tale da indurlo a
dedicargli un saggio.*

La dimensione temporale si interseca, negli studi gogoliani di Mann, anche con il
peculiare fantastico delle Veglie e di altri racconti di Gogol'. Un genere che si
inserisce notoriamente nel solco della tradizione hoffmaniana; un tipo di fantastico
“velato” (zavualirovannaja fantastika), per usare la definizione di Mann, in cui non
vi € mai una manifestazione inequivocabile dell'elemento anomalo. Fra 1 due autori
vi ¢ pero una differenza importante che riguarda la trattazione del fantastico ed ¢
relativa proprio all'ambientazione temporale dei racconti fantastici. Si osserva,
infatti, che in Gogol' i racconti di matrice magico-demoniaca sono nettamente distinti
da quelli di natura surreale-bizzarra. Mann nota che la bisettrice che separa i due
universi ¢ il tempo: “La divisione dipende dal tempo in cui si svolge l'azione: il
presente oppure il passato (non importa quanto lontano sia il passato, una cinquantina
d'anni oppure qualche secolo, I'importante € che sia passato)”.** Diavoli, streghe e
varie creature sovrannaturali compaiono nei racconti ambientati nel passato®’ e
rimangono percio entita impossibili da verificare, ammantate di un'aura leggendaria.
Invece nei racconti ambientati al presente, ad esempio in Nos (I/ naso), non vi ¢ mai

accenno all'origine magica o diabolica del fatto misterioso, che potrebbe quindi

35 Gogol' ammiro il dipinto di Brjullov durante I'esposizione all'Ermitage (12-17 agosto 1834) e
scrisse di getto, sotto la potente impressione ricevuta, il saggio Poslednij den' Pompei (L'ultimo
giorno di Pompei), che apparve quello stesso mese all'interno della raccolta Arabeschi.

36 Ju. MANN, Pocetika Gogolja. Variacii k teme, Moskva, Coda, p. 65.

37 1 racconti fantastici ambientati nel passato sono Vij e quelli delle Veglie, esclusa La fiera di
Sorocinec e Notte di maggio. Quelli la cui azione ¢ invece contemporanea sono, oltre ai due ultimi
citati, I/ naso, 1l ritratto, Le memorie di un pazzo, La prospettiva Nevskij.
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anche essere spiegato con l'instabilita psichica dei protagonisti. Anche nelle eccezioni
a questa formula (i racconti Notte di maggio e La fiera di Sorocinec, in cui la trama si
svolge al presente ma il fatto estraneo ¢ di matrice sovrannaturale), l'elemento
magico ¢ comunque dirottato, cio¢ proviene da un lontano passato per mezzo di voci
o dicerie popolari, oppure da un sogno o da una visione; altrove puo coincidere con
una suggestione dei personaggi, come in Portret, priva di verificabilita. Nel Ritratto,
osserva Mann, “quasi tutta la seconda meta della storia, il racconto del figlio del
pittore, assume il ruolo di antefatto fantastico. Schegge dei fantastici avvenimenti vi
si trasmettono in forma di dicerie [...]. Ma una parte dell'elemento fantastico, per di
piu la principale — che riguarda la reincarnazione dello strozzino nel ritratto — ¢
avvolta nelle suggestioni del narratore, il quale ci riferisce di miracolosi avvenimenti
come se avessero avuto luogo nella realta: egli vede come in una miracolosa
rappresentazione il defunto Petromichajl uscire dalla cornice del quadro. Solo il
ritratto per0 passa nel piano contemporaneo della narrazione, mentre le
personificazioni fantastiche dell'immagine svaniscono”.*® Come avviene in Der
Sandmann (L'uomo della sabbia) di Hoffmann, anche nel Ritratto 'evolversi di fatti
inspiegabili, avviluppato al dubbio sull'effettiva salute psichica del pittore Cartkov,
rende impossibile stabilire se si tratti di stregoneria o di pazzia. Nel racconto di
Hoffmann pero, conclude Mann, 1'elemento paranormale si insinua nella narrazione
sia al passato che al presente: tanto in un tempo immaginario quanto in una realta
storica.

Queste osservazioni, che evidenziano e legano l'evento soprannaturale ad un
tempo passato o ad una dimensione onirica, ugualmente lontana dalla realta, si

rivelano interessanti anche perché¢ mettono in relazione Gogol' con un motivo

38 Ju. MANN, Pocétika Gogolja... cit., Moskva, Coda, 1996, p. 71.
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favolistico molto antico, quello del “tempo illusorio. [...] Un tema novellistico che
risulta attestato fin dal secolo VI d.C. nelle mitologie orientali, e, in seguito, in
numerose leggende dell'Occidente cristiano™.* Nei racconti mitologici e popolari
quando I'elemento terrestre entra in contatto con il sovrannaturale si genera il tempo
illusorio; una sorta di deviazione psichica in base alla quale “colui che compie un
viaggio nel regno di Dio, o viene a contatto di una realta magica, crede di compiere
in un breve periodo di tempo la sua missione, la quale occupa, invece, una serie
interminabile di anni. E, viceversa, prigioniero della medesima illusione, egli ¢
convinto di aver vissuto per lunghi anni una meravigliosa avventura che, in effetti, ¢
durata appena un'istante”.* Nel folklore, sottolineano Henri Hubert e Marcel Mauss,
¢ luogo comune che “le durate a seconda delle circostanze non scorrono con identica
rapidita. Codesta si altera nel passare dal soprannaturale alla vita normale degli
uomini”.*! In tale sdoppiamento del tempo, che crea l'illusione di scorrere con
velocita differenti, oltre ad una forte componente mistica* si rispecchia l'esigenza
poetica di tenere separati il piano umano-reale da quello magico-ultraterreno, che
deve apparire avvolto da una atmosfera di eccezionalita. Un'esigenza che si ripete in
Gogol', nei cui racconti fantastici, come si ¢ visto, la componente magico-demoniaca

appare sempre in una dimensione a sé stante.

39 S. LO NIGRO, /I tema del tempo illusorio nella narrativa tradizionale, in AA. VV., Studi in onore
di Carmelina Naselli, Universita di Catania, Facolta di Lettere e Filosofia, 1968, vol. I, p 136.

40 Ibidem.

41 H. HUBERT e M. MAUSS, La rappresentazione del tempo nella religione e nella magia, in E.
DURKHEIM- H. HUBERT- M. MAUSS, Le origini dei poteri magici, Torino, Einaudi, 1951, p. 109.
42 Nelle leggende di matrice ascetico-religiosa in cui l'elemento sovrannaturale ¢ benigno,
rappresentato da un incontro con esseri benevoli, da una visione paradisiaca oppure da un viaggio
nell'aldila, la disgiunzione temporale tra i due mondi ha la funzione di “convincere il lettore di una
solenne verita di fede, ossia del divario profondo che passa tra il regno di Dio, dove il tempo si svolge
veloce e incommensurabile, e la realta terrena scandita dal ritmo uguale degli anni”. S. LO NIGRO,
op. cit.,p. 137.
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L'impressione che il tempo sia uno strumento del quale Gogol' studia e sfrutta gli
effetti artistici si rafforza progressivamente. Nel panorama della critica gogoliana,
nell'ultimo decennio del secolo scorso nuove conferme di questa tesi si riscontrano in
un lavoro di Michajl Vajskopf pubblicato nel 1994 nel quale — forse con troppo
slancio — si accentua un atteggiamento di Gogol' nei confronti del tempo, un
atteggiamento personale che sfocia inevitabilmente nella sua arte.

In uno studio intitolato Vremja i vecnost' v poetike Gogolja (Il tempo e l'eternita
nella poetica di Gogol") Vajskopf prende le mosse proprio dalla debolezza temporale
che gli studiosi hanno sempre notato nell'opera di Gogol: la mancanza di una
demarcazione del flusso temporale delle vicende, la scarsa attendibilita storica
determinata dagli anacronismi, e cosi via. Anche per Vajskopf questi effetti non
risalgono esclusivamente all'immobilismo dell'azione; ma egli, drasticamente, ¢
persuaso che nell'opera dello scrittore si rifletta una personale repulsione nei
confronti della categoria temporale, per la quale il critico conia l'audace espressione
“antitemporal'naja  agressija”  (aggressione antitemporale). L'atteggiamento
“antitemporale” di Gogol', secondo il critico, potrebbe originarsi in un ambiente in
cui si andavano diffondendo le idee di una dottrina che appassiond numerosi artisti e

> che sosteneva la

di cui anche lo scrittore subi il fascino: la dottrina teosofica,*
necessita di liberarsi dai vincoli del tempo e della storia. Nell'arte di Gogol', scrive
Vajskopf, l'idiosincrasia temporale ¢ particolarmente innervata: “il rifiuto del tempo,

cosi come la volonta di superarlo, non hanno solamente determinato una sua

43 La dottrina gnostica teosofica entrd in Russia con gli scritti del mistico tedesco Karl von
Eckartshausen e qui si diffuse soprattutto attraverso la massoneria. Vajskopf approfondisce I'ambiente
religioso e filosofico che influenzo la formazione di Gogol' e ritiene che la teosofia puo aver avuto un
ruolo importante nella formazione del suo pensiero. Sulla diffusione della dottrina teosofica in Russia
sono interessanti 1 lavori della studiosa americana Maria Carlson, che se ne occupa a piu riprese.
Particolarmente esaustivo ¢ il suo volume “No religion higher than truth”, The theosofical movement
in Russia 1875-1922, Princeton, Princeton University Press, 1993.
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'intenzionale' forma ideologica, ma si sono radicati anche in alcuni strati psichici
profondi della sua personalita artistica, manifestandosi fin nella primissima
produzione, che non ¢ legata ad un orientamento mono-ideologico”.* Questa “lotta
contro il tempo” di Gogol' ¢ particolarmente evidente in alcune stilizzazioni della
prosa; ¢ il caso, ad esempio, del gioco del tempo che si annulla, che Vajskopf
definisce “tempo zero”, nulevoe vremja, osservabile nella prima redazione del Naso.
Infatti, nel primissimo abbozzo che si & conservato del racconto (1832)* Gogol'
indica: “il 23 dell'anno 1832”; successivamente, all'epoca della pubblicazione su
«Sovremennik» (1836), s'incontra “25 aprile” e solo piu avanti, quando il racconto
venne pubblicato nelle Opere complete (1842), 'autore opta per un definitivo “25
marzo”. Oltre a rilevare il fatto che la datazione non era affatto un dettaglio per lo
scrittore, a Vajskopf interessa far notare il gioco delle cifre della prima redazione, 23
e 1832, che disposte specularmente si annullano, ad indicare, per I'appunto, un tempo
di grado zero. Ma vi sono anche altri procedimenti, come sottolinea il critico, che
danno solo l'illusione di vicende che si sviluppano su un normale asse temporale. Ad
esempio il “tempo inverso”, obratnoe vremja, che caratterizza un calendario
all'inverso. Un fenomeno osservabile nelle Veglie, in cui si nota una curiosa
tendenza: “il calendario dei racconti si dispone in un ordine contrario rispetto ad una
coerenza logica della raccolta, e cioe: come se andasse all'indietro nel tempo.
Effettivamente, il periodo dell'azione nel primo racconto, La fiera di Sorocinec, ¢

agosto; il soggetto del successivo si svolge a giugno (la notte di Giovanni Battista

44 Cfr. M. VAISKOPF, Vremja i vecnost' v poétike Gogolja, in Gogolevskij sbornik, Obrazovanie,
Sankt Peterburg, 1994, p. 3.

45 Attorno al soggetto di // naso Gogol' lavora a piu riprese, iniziando nel 1832, periodo al quale
risale il primo abbozzo conservato. Nel 1835 lo scrittore tenta di farlo pubblicare sulla rivista
«Moskovskij Nabljudatel'» che pero glielo respinge. Soltanto I'anno successivo il racconto viene
pubblicato su «Sovremennik» con alcune modifiche che riguardano anche le date, le quali risultano
cambiate anche nell'ultima versione, che appare nelle Opere complete nel 1842.
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cade il 24 giugno), segue Notte di maggio. Chiude la prima parte della raccolta La
lettera perduta, dove manca una datazione, ma esistono indicazioni indirette per
l'identificazione del periodo: al mercato, dove capita il protagonista,
nell'enumerazione delle merci (pietre focaie, coloranti, dolciumi ecc.) mancano i
prodotti agricoli; cid significa che siamo ancora lontani dal raccolto, nonostante i
campi siano gia variopinti. Siamo quindi in primavera, ma una primavera ancora agli
albori (e, in ogni caso, molto prima del periodo fiorito e prospero rappresentatoci in
Notte di maggio): al mercato si vende ancora merce invernale come i guanti, e nel
bosco, attraverso il quale passa il protagonista, «soffido un'aria cosi gelida che il
nonno rimpianse il suo pellicciotto di pecora»”.* Gogol', sostiene Vajskopf, si prende
gioco del tempo anche facendo in modo che passato e futuro confluiscano in un'unica
indefinibile corrente. Come avviene in Anime morte, ad esempio, quando Sobakevic,
utilizzando impropriamente i tempi verbali, si vanta con Ci¢ikov della maestria dei
suoi — oramai defunti — contadini, come fossero ancora vivi ed operosi. Nell'elencarli
Sobakevi¢ passa repentinamente dal passato al futuro oppure al presente: “il
carrozzaio Micheev che le carrozze «da solo le rivestira e, anche le vernicera (cam
0000beT u nakom mokpoeT)»; Eremej Sorokoplékin «da solo li vale tutti (omuu
craneT 3a Bcex)»; «lo le riferisco che Micheev era talmente.... che non entra in
questa stanza (B 5Ty KOMHaTy He BoigeT)»”."

Nel mondo gogoliano, inoltre, i personaggi dispongono di mezzi efficaci per

sottrarsi alla prigionia temporale terrestre € possono muoversi liberamente a ritroso

46 M. VAJSKOPF, Vremja i vecnost' v poétike Gogolja, cit., p. 8. Il grassetto in questa e nelle citazioni
seguenti ¢ dell'autore.

47 Ibidem, p. 10. Sicuramente, come mette in luce Vajskopf, questi passaggi da un tempo verbale
passato ad uno futuro, oppure presente, creano un particolare effetto di sbilanciamento della
temporalita, tuttavia non dobbiamo dimenticare che in russo il futuro perfettivo puo essere utilizzato
per esprimere la possibilita del soggetto di compiere l'azione, come coglie Paolo Nori nella sua
traduzione della battuta sull'altezza del carrozzaio Micheev: “in questa stanza non ci entrerebbe!”
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nel tempo: “Popriscin nella sua penultima annotazione vola all'indietro: «gennaio
dello stesso anno, che viene dopo febbraio». Lo spirito di Caterina addormentata
nella Terribile vendetta dissotterra un recondito passato: «Caterina, la mia signora, ¢
ora addormentata, e i0 ne avevo approfittato con piacere per prendere il volo. Era
tanto tempo che desideravo vedere mia madre! Sono ritornata improvvisamente
quindicenne». Una descrizione per nulla fantasmagorica, ma piuttosto un vero e
proprio ritorno, in quanto la pani dorme veramente mentre la sua anima veglia sulla
liberta. Caterina nel sonno non vede neanche la decima frazione di cio che la sua
anima conosce”.*

Anche Vajskopf, ampliando il panorama dei “trucchi antitemporali”, si sofferma
sui numerosi esempi di anacronismi che punteggiano le opere dello scrittore, ad
esempio L'ispettore generale. A tal proposito il critico ricorda che fu proprio Gogol',
in Teatral'nyj raz''ezd (All'uscita dal teatro) a spiegare che gli anacronismi
rientravano in una sua precisa intenzione di rappresentare un mondo ideale: “Bsr
BUJHWTE — W CIICHA, U MECTO JICHCTBHs WiacaibHble. MHade aBTOp HE cueman Obl
OYEBHUJHBIX TIOrpeITHOCTel 1 anaxpouusmos” (IV, 459).%

Nelle conclusioni di Vajskopf si delinea dunque un universo in cui a dominare ¢
I'acronia. Nel mondo di Gogol' la temporalita ¢ falsata; le ¢ interdetto il naturale
stratificarsi in periodi, eta, ere. Il tempo non c'e. Gli escamotages artistici che
favoriscono questo blocco — il tempo azzerato, gli ingiustificati balzi all'indietro o nel
futuro, gli anacronismi, il calendario che cammina al contrario, ecc. — favoriscono
lI'inserimento degli eroi gogoliani in una “galleria di personaggi pietrificati nella loro

insignificante eternita”,” un'eternita bloccata che somiglia ad un monotono sempre.

48 Ibidem, p. 9.

49«Vedete che sia la scena sia il luogo dell'azione sono immaginari. Altrimenti l'autore non avrebbe
commesso evidenti sbagli e anacronismi.

50 M. VAJSKOPF, Vremja i vecnost' v poétike Gogolja, cit., p. 13.
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Come si ¢ visto, gli studi sulla temporalita in Gogol' sono orientati soprattutto ai
racconti; un'area, in particolare quella dei cosiddetti racconti pietroburghesi, che
suscita numerosi approfondimenti.

Le osservazioni di Vajskopf sull'ambiguita della data nel Naso, ad esempio,
vengono riprese e approfondite da Boris Uspenskij in Veemja v gogolevskom «Nosex
(Il tempo nel «Naso» di Gogol'). La sua ¢ perd una prospettiva etnografica che lo
porta a convincersi del fatto che Gogol', nel racconto, abbia ripetutamente cambiato
le date, fino a trovare quelle che lo soddisfacevano sotto un profilo culturale-
popolare. Sotto questo aspetto, le variazioni delle date in cui il naso sparisce e fa
ritorno sulla faccia del maggiore Kovalev si rivelano estremamente interessanti.

Osserviamole nella schematizzazione che ne fa Uspenskij:”'

Redazione

Anno della creazione del
testo

Data della scomparsa del
naso

Data della ricomparsa del
naso

Primo abbozzo

1832

“il giorno 23 dell'anno 1832~

Non si sa (manca la fine del
racconto)

Manoscritto di brutta

1833-34

“I123 febbraio”

Non viene indicata

Manoscritto di bella

1835

“I1 23 febbraio”

Non si sa (manca la fine del

complete

racconto)
Pubblicazione su 1836 “I1 25 aprile” “All'inizio di maggio [...] il
“Sovremennik” giorno 5 0 6”
Pubblicazione nelle Opere Non piu tardi del 1842 “Il 25 marzo” “il 7 aprile”

Nel variare delle date Uspenskij osserva un progressivo intensificarsi della loro
valenza folclorico-religiosa. Il “23 febbraio”, giorno della sparizione — che si
conserva fino alla versione del 1835 — rientrando nella settimana di travestimenti e

scherzi irriverenti della maslenica, il carnevale russo, rappresenta il primo tentativo

51 Cfr. B. USPENSKI, Vremja v gogolevskom «Nose» («Nos» glazami éetnografa), «Die welt der
slaven. Internationale Halbjahresschrift fiir slavistik», Miinchen, Verlag, 2004, anno XLIX, vol. 2, p.
340.
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di legare l'evento fantastico ad un periodo inequivocabilmente speciale. Nella
versione definitiva 1 giorni che aprono e chiudono il racconto, 25 marzo e 6 aprile,
lasciano decisamente poco spazio al dubbio. Secondo Uspenskij, Gogol' in queste
date ha finalmente raggiunto il suo scopo: quello di trovare un tempo che dilatasse e
arricchisse 1'eco fantastica delle vicende narrate. La festa dell'Annunciazione cade il
25 marzo calcolata secondo il 'nuovo' calendario gregoriano, mentre nel calendario
giuliano ¢ il 6 aprile. Le vicissitudini di Kovalev sono quindi racchiuse tra queste
“due Annunciazioni”, un periodo che nella tradizione era guardato con superstizione.
L'adozione del calendario gregoriano fu infatti, sin dall'inizio, in particolare in area
bielorussa, percepita con sospetto e diffidenza, e soprattutto la fase di slittamento
della festa dell'Annunciazione era considerata alla stregua di “un tempo virtuale, non
reale. Un tempo che non c'¢; creato dagli uomini, non da Dio; il dominio dei demoni.
Un periodo in cui possono accadere gli avvenimenti pit fantastici”.”? Un momento in
cui, secondo la credenza popolare, era bene rimanere chiusi in casa, per evitare
sgradevoli inconvenienti. Nel 1837 Gogol' capitd a Roma proprio in occasione delle
celebrazioni dell'Annunciazione e, sempre a Roma, dodici giorni piu tardi festeggio —
per la prima volta all'estero — la festivita secondo il calendario gregoriano. Tali
circostanze, per Uspenskij, influenzarono lo scrittore e furono determinanti nella
scelta delle date del Naso, che infatti si stabilizzano definitivamente dopo i viaggi in
Italia, nell'edizione finale del 1842.

Racchiudendo l'intreccio del racconto all'interno del periodo, tradizionalmente
ambiguo, di transizione tra le due feste dell'Annunciazione, si legittima l'assurdita del
soggetto. Una legittimazione che Gogol' sembra cercare sin dalle primi stesure. Tra il

25 marzo e il 6 aprile possono accadere i fatti piu inconsueti, anche che un naso

52 Ibidem, p. 337.
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sparisca! Cosi non vi ¢ piu la necessita di ricorrere al sogno, al quale l'autore invece
si rivolge nelle prime redazioni.

Attorno al significato metaforico dell'inverno in Sinel’ (Il cappotto) si
concentrano invece le osservazioni di Ol'ga Dilaktorskaja. Anche in questo caso
traspare la simbologia di cui Gogol' carica il tempo in alcuni racconti. L'autrice nota
nella povest’ un protrarsi della stagione invernale, insolito anche per una citta
notoriamente fredda come Pietroburgo, e osserva: “E evidente che nel corso della
narrazione sono messi in rilievo dallo scrittore diversi periodi temporali: «2-3 mesi»,
«due settimane», «un giorno € mezzo», «un minuto alle sei»; in questo modo
l'attenzione del lettore ¢ attirata dal flusso del tempo nel racconto. Dalle indicazioni
lasciate da Gogol' ¢ abbastanza facile notare che la durata del periodo di 'costruzione'
del cappotto corrisponde a circa sei mesi, durante i quali, dall'inizio alla fine del
racconto, si intensificano incessantemente tormente di neve e gelate. Una fase che,
identificata con il periodo naturalmente freddo dell'anno, potrebbe essere compresa
tra ottobre e aprile”.” Un inverno molto lungo quindi. Oltretutto, nota Dilaktorskaja,
Gogol' conosceva bene la primavera pietroburghese e semmai la associava — il mese
di aprile in particolare — alle piogge intense, come emerge dalla sua corrispondenza,
non certo a giornate come quella in cui il povero Akakij Akakevi¢, espropriato del
nuovo cappotto, vagabonda per le vie della citta: “men mo Bwiore... BEeTEp IO
nerepOypcKoMy OOBIYat0 YT Ha HETO CO BCEX YETBIPEX CTOPOH M3 BCEX MEPEYIKOB”
(I, 140).** L'autrice del saggio interpreta l'ingiustificato protrarsi dell'inverno
attraverso una sua connotazione mitologica: quella che, fin dall'antichita, lega il

Nord, il freddo, al regno dei morti, popolato da esseri malefici e mostruosi. E nella

53 O. DILAKTORSKAIJA, Fantasticeskoe v «Peterburgskich povestjach» N. V. Gogolja, Vladivostok,
Izdatel'stvo Dal'nevostocnogo Universiteta, 1986, p. 154.

54 «Andava nella tormenta [...] il vento, come avviene a Pietroburgo, gli soffiava contro nello stesso
tempo da tutti quattro i punti cardinali, da tutti i vicoli» (Landolfi 229).
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capitale perennemente gelida potrebbe leggersi l'intento di Gogol' di raffigurare
poeticamente I'ambiente non meno glaciale e crudele dei burocrati cittadini: “Il
freddo [in Sinel’] non ¢ solo una forza della natura. 11 gelo, la tormenta, il vento, sono
mezzi artistici che l'autore utilizza per l'immagine caratteristica di Pietroburgo”.” Il
tempo del racconto non rispetta le naturali leggi della vita, ¢ come se “segnasse il
passo” sempre nel medesimo punto e sposta il piano del soggetto dalla sfera

dell'esistenza quotidiana a quella dell'irrealta.*

A conclusione di questa rapida panoramica va notato che la critica, ogni qualvolta
che abbia anche solo sfiorato la questione del tempo in Gogol', si € mossa per lo piu
secondo due direttrici: da un lato prevale la percezione di 'immobilita temporale'
riscontrabile, in particolare, nei racconti di Arabeschi e di Mirgorod; dall'altro viene
maggiormente approfondito il valore simbolico e metaforico che lo scrittore
attribuisce al fattore temporale, come accade nelle JVeglie e nei racconti
'pietroburghesi'.

E evidente, inoltre, che l'attenzione dei critici si & concentrata soprattutto sulla
prima produzione gogoliana, e in particolare sui racconti fantastici; probabilmente
'aura misteriosa che li ammanta ha stimolato la curiosita di verificare valenze 'altre’
anche della temporalita.

Comunque, quale che sia stato il taglio delle ricerche, emerge inequivocabilmente
che nell'opera di Gogol' vi ¢ una meditata progettualitd del tempo anche, e forse

ancor piu, laddove il tempo sembri essere un elemento assente.

55 O. DILAKTORSKAIJA, op. cit., p. 155.
56 Ibidem.
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CAPITOLO II

Anime morte: acronia o nontempo?
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Parte |

La difficolta della collocazione temporale

L'aspetto temporale di Anime morte non ha suscitato nella critica lo stesso
interesse dei racconti. E un argomento del quale si parla relativamente poco, e
quando lo si fa ¢ soprattutto per constatare 1'indeterminatezza e la poverta dei dati; un
punto sul quale le voci degli studiosi sono concordi e sembrano riecheggiarsi: “A
Gogol' non interessa la precisione, per lui ¢ sufficiente un qualche tempo, un qualche
luogo™,”” dice Belyj. Ma gia Innokentij Annenskij — facendo notare il contrasto con
Zapiski ochotnika (Memorie di un cacciatore, 1852) di Turgenev, un'opera
generosissima di dettagli sia storici che della vita quotidiana — aveva constatato
l'indefinibilita dei periodi e dei luoghi del poema: “E in Anime morte in quali anni
accadono le vicende? In sostanza che razza di paese ¢? C'¢ in questo paese una fede
di qualche sorta, un brandello di memoria storica, di usanze, nelle sue profondita
vive una qualche, seppur fumosa, esigenza ideale?””® In epoca pill recente, a sostegno
della sua tesi sull'atteggiamento 'ideologico' dello scrittore contro il tempo e la storia,
Vajskopf ricorda che “¢ stato piu volte segnalato il carattere scandalosamente limitato
dei parametri spazio-temporali del poema”.”

Il piano temporale di Anime morte sembra quindi asfittico e apparentemente privo
di quei dettagli ambigui che sono riscontrabili nei racconti e che hanno incuriosito gli
studiosi. Senza dubbio il tempo del poema ¢ quello definito da Bachtin per il

cronotopo della cittadina di provincia: ciclico e monotono, “senza eventi ¢ percio

57 A.BELY]J, op. cit., p. 84.

58 1. ANNENSKIJ, Estetika «Mertvych dusy i ee nasled'e, in 1D., Knigi otrazenij, Moskva, Nauka,
1979, p. 224.

59 M. VAJSKOPF, Vremja i vecnost' v poétike Gogolja, cit., p. 5.
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sembra quasi fermato”.® Un tempo che sembra non esserci; un regno dominato

dall'acronia.

1.1 Il periodo dell'anno

I riferimenti temporali relativi al periodo dell'anno nel poema non solo sono
scarsi, ma anche contraddittori. Ad esempio, in tutto il I volume non vi € mai un
riferimento diretto che identifichi la stagione dell'anno; non viene mai esplicitamente
detto se ¢ estate, o piuttosto inverno, autunno... Eppure ¢ interessante notare che, al
contrario, nelle brutte copie una segnalazione della stagione c'¢: “JleHb, HeCMOTpS Ha
TO, YTO JIETO OBLIO HAa MCXO€E OBUI elle JAOBOIBHO Xkapok”,’' cosi viene descritta la
mattinata durante la quale Gogol' si reca da Manilov, ma nella redazione definitiva
quest'indicazione scompare, quasi Gogol' volesse liberarsi del calendario.

Lo storico ucraino Vladizlav Buzeskul ¢ tra i primi a sottolineare 1'impossibilita
di definire la stagione. In un articolo del 1909 intitolato K kakomu vremeni goda
otnosjatsja pochoZdenija Cicikova v pervom tome «Mertvych dus» (A quale periodo
dell'anno si riferiscono le avventure di Cicikov nel primo volume di «Anime morte»)
egli registra un'incoerenza 'stagionale' tra gli elementi del paesaggio e
l'abbigliamento dei personaggi, soprattutto del protagonista. Nel poema, infatti, non
soltanto non si specifica in quale periodo dell'anno si collocano le vicende, ma i
dettagli che dovrebbero suggerirne l'idea creano, al contrario, confusione. Ad

esempio, l'abbigliamento del noto “momomoit dYemoBek B OenbIx KaHH(DACOBBIX

60 M. BACHTIN, Le forme del tempo e del cronotopo nel romanzo, cit, p. 395.
61 «La giornata, nonostante l'estate fosse agli sgoccioli, era abbastanza calda». N. V. GOGOL',
Polnoe sobranie soc¢inenij, Moskva, Akademija Nauk SSSR, 1951, vol. VI, p. 251.
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MaHTaJOHAX, BECbMa Y3KUX M KOPOTKHX, BO (hpake ¢ mokyuieHbsamMu Ha moay” (V, 9)%
lascia presupporre “un anno che non ¢ ancora concluso, € una stagione che si
mantiene tiepida se non addirittura calda”.®® Cid nonostante, una settimana piu tardi
Cicikov si reca in visita da Manilov con un abbigliamento decisamente invernale: il
suo celebre frac rosso mirtillo picchiettato ¢ indossato sotto un cappotto di pelle
d'orso. La sensazione di freddo viene confermata dalle vesti pesanti dei contadini
incrociati lungo la strada, che sbadigliano “cuns Ha naBkax mepen BOpoTaMu B CBOUX
oBunHHBIX Tyaynax” (V, 22),* ma non dalla vegetazione che circonda la tenuta del
pomescik, indubbiamente estiva: nel giardino, che ostenta una ricercatezza inglese,
I'erba ¢ appena stata rasata, le acacie gialle sono fiorite e cosi 1 cespugli di lilla, lo
stagno ¢ ricoperto di piante e le betulle hanno gia messo le foglie. Piu avanti,
nell'episodio della Korobocka, il medesimo paludamento del protagonista risulta
estremamente fuori luogo rispetto sia al temporale tipicamente estivo che lo
sorprende prima dell'arrivo, sia ad altri dettagli come il placido maialino che razzola
nel cortile masticando le bucce del frutto estivo per eccellenza, il cocomero; o,
ancora, 1 meli del frutteto attorno alla tenuta che, a giudicare dalle reti protettive e dai
numerosi passeri che svolazzano intorno, danno l'idea di essere carichi di frutti.®
Sempre nell'episodio della Korobocka, d'altronde, ai dettagli osservati da Buzeskul se
ne possono aggiungere altri che rimandano alla bella stagione come, ad esempio, lo
sciame di mosche che disturba Cigikov al risveglio e, ancor piu, i piedi nudi e

imbrattati di fango della ragazzetta che riaccompagna la bricka del protagonista alla

62 «giovanotto in calzoni bianchi di lino, molto stretti e corti, con un frac che aspirava alla moda»
(Nori, 11).

63 V. BUZESKUL, K kakomu vremeni goda otnosjatsja pochozdenija Cicikova v pervom tome
«Mertvych dus», in Sbornik Char'kovskogo istoriko-filologiceskogo obscestva, Char'kov, 1909, vol.
XVIIL p. 481.

64 «seduti sulle panche davanti ai portoni nelle loro pellicce di montone» (Nori, 25).

65 Cfr. V. BUZESKUL, op cit., p. 482.

45



strada principale.

Il cappotto di pelle d'orso di Ci¢ikov, insomma, ¢ sempre in ritardo rispetto ad
una natura che, nella maggior parte dei casi, si trova gia in una rigogliosa fase estiva.
Cosi ¢ per la meravigliosa giungla che conduce alla dimora di Pljuskin, dove
“3eneHpIMU 00JaKaMU M HETIPABHJIBHBIMU, TPENETOIUCTHBIMH KYITOJIAMH JISXKaH Ha
HEeOECHOM TOPU30HTE COSAMHEHHBIC BEPIITUHBI pa3pociiuxcs Ha cBoboze nepeB” (V,
109).° Eppure, il giorno seguente la visita al vecchio avaro, il protagonista esce di
casa con la solita pelliccia d'orso e con tanto di berretto; per giunta, girato I'angolo, si
imbatte in un Manilov “To)ke B MeIBENISIX, KPBITBIX KOPUIHEBBIM CYKHOM, U B TETJIOM
kapryse ¢ yuamu” (V, 135).%7

Per spiegare le incongruenze sulla stagione, Buzeskul ipotizza che Gogol' si sia
distratto: tutto concentrato nel dipingere singoli quadretti della natura, lo scrittore
non si sarebbe reso conto delle discordanze che, via via, si andavano generando.®®

Ridurre tali contraddizioni a una serie di sviste appare oggi semplicistico, ma puo
essere comprensibile per lo studioso ucraino se si tiene presente che egli fu stimolato
da un effetto visivo, che lo spinse all'indagine. Furono, in effetti, le incongruenze
notate nelle tavole illustrate per 1'edizione Marx del poema, uscita nel 1901, ad
incuriosirlo. La prima tavola del ciclo, ad esempio, rappresenta l'ingresso della
bricka in citta e, sullo sfondo, appare il giovanotto in calzoni leggeri; nella seconda il
protagonista ¢ raffigurato mentre legge il programma teatrale, imbacuccato nel suo
cappotto d'orso. Probabilmente senza l'ausilio dell'elemento visivo — le pregevoli

illustrazioni di Mecislav Dal'kevi¢ — sarebbe passato ancora del tempo prima che

66 «Nuvole verdi e cupole irregolari palpitanti di fronde giacevano all'orizzonte unite dalle cime degli
alberi cresciuti in liberta» (Nori, 113).

67 «anche lui con una pelliccia d'orso coperta da panno marrone, ¢ con un caldo berretto con le
orecchie» (Nori, 140).

68 Cfr. V. BUZESKUL, op. cit., p. 484.
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qualcuno notasse i contrastanti dettagli temporali del poema: un tessuto narrativo
impastato di una moltitudine di altri elementi — variopinti, disparati, chiassosi e
armoniosamente discordanti — ne decretava l'impercettibilita.

I1 contrasto notato da Buzeskul riconduce al tema del simbolismo del freddo che
— come ha dimostrato Dilaktorskaja — pervade le pagine dei 'racconti di Pietroburgo',
e che ritorna nel poema nel motivo dell'abbigliamento di Ci¢ikov, in contrasto con la
natura circostante. Nelle sue accezioni simboliche di potenza malefica, il freddo puo
rappresentare un segnale che contraddistingue il protagonista, richiamandone la
dubbia provenienza, le poco pulite intenzioni e il sentore di guai, quell“‘odore di
catastrofe,” come dice Belyj,*”” che lo accompagna.

Ma, in generale, “il freddo, nell'universo gogoliano, si contrappone alla fiamma
artistica, alla libera e multiforme percezione del sé; al movimento. Il freddo ¢
estraneo alla vita e congiunto alla morte. Questa ¢ una fondamentale caratteristica del
mondo artistico gogoliano”.” La morte, dunque — e ovviamente, non solo quella
fisica — l'immobilita e l'appiattimento, veri protagonisti del poema, trovano una
particolare forma di espressione anche nel pesante abbigliamento invernale del
protagonista (dei contadini, e successivamente di Manilov...), in totale contrasto con
la vivacita della natura, che non mostra mai il suo volto invernale. Il freddo ¢ una
potenza che non si oppone solamente “al tepore, alla casa, alla felicita, alla vita. E
una forza che simboleggia la solitudine, la miseria, I'essere indifesi, la calamita, la
morte, la fossilizzazione”.”" 11 destino di Ci¢ikov, per lo meno nell'intenzione dello
scrittore, sarebbe proprio quello di redimersi, di uscire dalla fossilizzante poslost’ che

lo imprigiona, ma per il momento egli ¢ condannato a rimanere solo, nel suo

69 Cfr. A. BELYJ, op. cit., p. 91.
70 O. DILAKTORSKAIJA, op. cit., p. 156.
71 Ibidem, p. 157.
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cappotto di pelliccia d'orso...

Alla stregua di alcuni personaggi di un'altra celebre opera, Oblomov (1859) di
Ivan Gonéarov, Ci¢ikov sembra rappresentare un'intromissione esterna nella citta di
N., insinuandosi come una gelida e pungente provocazione in un mondo chiuso,
apparentemente autosufficiente, portando scompiglio. Goncarov, infatti, ricorre allo
stesso elemento per sottolineare l'intrusione del mondo esterno nel claustrofobico,
segregato e protetto universo del protagonista. Nei primi capitoli, dal suo sofa
Oblomov invita gli ospiti che in successione gli fanno visita a non avvicinarsi a lui,
poiché “vengono dal freddo”: “He moaxoau, He MOAXOMU: THI C XoJoAa! — TOBOPHII
OO650MOB, TIPUKPBIBAsICH OneslIoM. — BoOT eme — 4to BeIAymMan — ¢ xonoma! —
saronocua TapanteeB”.”” L'atmosfera delle prime pagine del romanzo, dove il
protagonista viene rappresentato nella sua intimita casalinga, osserva Sergio
Molinari, “s'infrange all'apparizione del primo ospite e si ricompone intatta dopo la
partenza dell'ultimo. Svanisce senza lasciar traccia anche quell'effimero senso di
'freddo’ esterno, subito esorcizzato, che ogni visitatore recava con sé, come un esiguo
frammento di vita outdoors, e questa rimane infinitamente lontana e innocua, al di la

delle cento pareti del falansterio di via Gorochovaja”.”

72 1. GONCAROV, Oblomov, Leningrad, Nauka, 1987, p. 36.

«“Non avvicinarti, non avvicinarti: vieni dal freddo!” — disse Oblomov tirando su la coperta. “Guarda
un po' che s'inventa! Vengo dal freddo!” Sbraito Tarant'iev».

73 S. MOLINARI, Razionalita ed emozione, osservazioni sullo stile di Ivan Goncarov, in ID., Lo
spirito del testo, Saggi e lezioni di letteratura russa 1965-1989, Venezia, il Cardo, 1993, p. 232.
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1.2 11 periodo storico

L'aspetto piu appariscente osservato dai critici sulla conflittualita temporale del
poema riguarda tuttavia i riferimenti storici, che in piu casi contraddicono il periodo
in cui Gogol' collocherebbe 1'ambientazione del poema. Lo scrittore, infatti, pur non
precisando mai 1'anno in cui avvengono le vicende, lascia comunque un'unica, ma
chiara, traccia di volerle ambientare in un periodo di poco successivo alla ritirata di
Napoleone (1812). Nel capitolo X, a seguito della baraonda scoppiata in citta sulla
misteriosa identitd del protagonista, quando i cittadini fanno le piu strampalate
ipotesi e addirittura sospettano che Ci¢ikov possa essere un invalido reduce dalla
campagna del 1812 — il capitano Kopejkin, di cui da tempo non si ha notizia — viene

detto che:

BripoueMm HYXKHO IIOMHMTB 4TO BCE 3TO NPOUCXOIUIIO BCKOPE MOCIIE AOCTOCIABHOIO
n3ranust (paHmy3oB B 3To BpeMs Bce HallM IOMEIIMKH [...] caenaiuch 1o KpaidHen

Mepe Ha IIeNble BOCEMB JIET 3aKiAThiMu monutukamu (V, 199).

Con quest'affermazione, unica in tutto il poema, Gogol' collocherebbe dunque la
storia presumibilmente tra il 1815 e il 1820. La critica, tuttavia, analizzando i
riferimenti storici indiretti sparsi nel testo, appare da sempre divisa su una questione
che si rivela piu problematica di quanto sembri. Solo in minima parte, infatti, gli
studiosi concordano con il periodo indicato da Gogol'; tra questi Vladimir Danilov,
ad esempio, per il quale l'azione del poema “si svolge alcuni anni dopo il 1815,

quando fu annunciato il primo censimento dei contadini dopo la cacciata dei francesi,

74 «Tuttavia, va ricordato, tutto questo ¢ successo poco dopo la gloriosa cacciata dei francesi. In quel
periodo tutti i nostri possidenti [...] erano diventati, per lo meno per otto interi anni, appassionati di
politica» (Nori, 205).
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cioé la settima secondo il manifesto pubblicato il 20 giugno”,” e Anna Elistratova,’

persuasa che molti dettagli nel poema riconducano l'azione intorno alla seconda meta
del regno di Alessandro I (che governo dal 1801 al 1825).

Di diversa opinione ¢ Ekaterina Smirnova-Cikina che, invece, sposta l'asse delle
vicende sensibilmente piu avanti nel tempo operando una ricostruzione storica, forse
fin troppo fantasiosa, della biografia del protagonista. Secondo la ricercatrice, un
fatto saliente del passato di Ci¢ikov, cio¢ la sua partecipazione, come membro della
commissione, all'edificazione di un importante edificio — “nocTpoenne Kakoro-To
Ka3eHHOT0 BechbMa KanuraabHoro crpoenus” (V, 224)" — presenta similitudini con un
evento reale che all'epoca ebbe notevole risonanza: I'edificazione della cattedrale del
Cristo Salvatore a Mosca. Gogol' potrebbe essersi ispirato a questa vicenda per
tratteggiare uno dei tanti intrallazzi emersi dal passato del protagonista. In effetti,
alcune circostanze sono simili. La posa della prima pietra della famosa cattedrale
avvenne il 12 ottobre 1817, ma dopo dieci anni, nel 1827, scoperte le speculazioni di
alcuni membri, 1 lavori vennero bloccati, rimanendo fermi per circa altri otto anni, e 1
truffatori vennero rinviati a giudizio.” L'edificio attorno al quale si da da fare
Ci¢ikov subisce pitt 0 meno la stessa sorte: per sei anni si lavora, molto lentamente,
solo alle fondamenta della costruzione e, nel frattempo, “B Apyrux KoHIIax ropoja
OYYTHJIOCHh Y KKIOTO M3 WICHOB MO0 KPACUBOMY JIOMY TPaKTaHCKOH apXUTEKTyphI”

(V, 224);” tutti, compreso il protagonista, si arricchiscono a spese dello Stato, fino a

75 V. DANILOV, «Mertvye dusi» Gogolja kak chronika russkoj Zizni 20-ch i 30-ch godov, «Rodnoj
jazyk v skole», Moskva, 1923, n. 4, p. 6.

76 A. ELISTRATOVA, Gogol' i problemy zapadnoevropejskogo romana, Moskva, Nauka, 1972, p.
105.

77 «la costruzione di un edificio demaniale molto importante».

78 Cfr. M. MOSTOVSKI, Istorija Chrama Christa Spasitelja v Moskve, Moskva, [s.e.], 1982, pp.
218, 229-230.

79 «all'altro capo della citta, apparve per ciascuno dei membri una casa in bello stile architettonico»
(Nori, 232).
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quando non arriva un nuovo severo direttore che promuove una revisione portando
cosi alla luce ogni imbroglio: Ci¢ikov viene cacciato ed ¢ costretto a ricominciare
un'altra carriera altrove.

Smirnova-Cikina fa coincidere la data del blocco dei lavori alla cattedrale
moscovita, il 1827, con la fine dell'esperienza di Ci¢ikov alla commissione di
costruzione e, sulla base di questa coincidenza, propone la seguente cronologia della
storia del protagonista fino ai primi acquisti delle anime dei contadini: Ci¢ikov “fu
allontanato dal servizio e 1 suoi beni confiscati dall'erario nel 1827 [...]. Dopo un
lungo affaccendarsi, grazie alle bustarelle, riesce ad ottenere «la distruzione del poco
onorevole stato di servizio» e a cambiare impiego, stavolta presso la dogana sul
confine polacco, presumiamo, negli anni 1828-1829. La non lavord molto a lungo,
piu o meno due anni, dal 1828 al 1830, oppure dal 1829 al 1831 [...]. Scansando il
processo penale per le malefatte alla dogana, egli, segretario di collegio, «¢& costretto
a fare perfino il fiduciario» (di nuovo a Mosca) tra il 1830 e il 1831, non prima. I
viaggi e 1 primi acquisti [delle anime morte] iniziarono negli anni 1831-32, prima
della revisione del 1833”.%

Non si possiedono elementi né per confermare né per smentire l'ipotesi di
Smirnova-Cikina. Gogol' potrebbe essersi effettivamente ispirato a una vicenda che
aveva fatto molto scalpore all'epoca, ma questo non significa necessariamente che
abbia voluto ambientare il poema in quegli anni, come ritiene invece Smirnova-
Cikina, che ricostruisce su questo unico dato tutte le vicende dell'opera.

Il fatto ¢ che, in generale, l'intera operazione di ricostruzione storica delle
vicende del poema si rivela una questione alquanto spinosa e, in un certo senso,

controproducente, perché contraria alla poetica stessa di un'opera che fugge qualsiasi

80 E. S. SMIRNOVA-CIKINA, Poéma N. V. Gogolja «Mertvye dusiy: literaturnyj kommentarij,
Moskva, ProsvescCenie, 1964, p. 174.
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tipo di stretto legame con la realta. E di quest'avviso, ad esempio, Ju. Mann, il quale,
in un lavoro significativamente intitolato Gde i kogda?*' (Dove e quando?, 2004),
sostiene l'insensatezza di ricondurre ad una realta storica le vicende raccontate e
dimostra come 1 tentativi di stabilire precise collocazioni temporali risultino, ad
un'attenta verifica, forzati se non addirittura insensati: nel poema vi ¢ un'impossibilita
oggettiva di datazione. Numerosi dettagli, infatti, si contrappongono a
quell'indicazione dell'autore che colloca le vicende a ridosso della campagna
napoleonica; 1'asse temporale del poema appare, in un certo senso, 'mobile', a tratti
spostato un po' piu indietro ma, molto spesso, piu avanti rispetto al 1812.

Il riferimento alla ballata Ljudmila di Zukovskij (capitolo VIII), ad esempio, che
fu pubblicata nel 1808 e che viene annoverata tra le letture predilette dai cittadini di
N., per i quali l'opera “eme 6bu1a Torma HempocthiBme HoBoctuo” (V, 151),*
sposterebbe le vicende ad un periodo antecedente la cacciata dei francesi.
Quest'elemento, tuttavia, risulta ambiguo, in quanto vi si potrebbe leggere una battuta
ironica dello scrittore nei confronti della lenta diffusione della cultura nelle province,
dove un'opera compariva come novita quando era ormai datata.

Ben piu numerosi, come annunciato, sono comunque i dettagli che potrebbero
indurre a spostare il calendario del poema sensibilmente in avanti rispetto al 1812,
perlomeno piu in la di quanto dovrebbe far supporre l'espressione usata da Gogol',
“Bckope nocne”, “poco dopo”. Tra questi, 1 quadri degli eroi greci della liberazione,
Maurocordato e Bobelina, appesi alle pareti da Sobakevic: gli eventi da loro evocati
ebbero risonanza anche in Russia, dove se ne parlo con acceso interesse soprattutto

alla fine degli anni Venti: “La rivolta di Missolonga, che rese famoso il nome del suo

81 Cfr. Ju. MANN, Gde i kogda? Iz kommentariev k «Mertvym dusamy, in AA. VV., Analysieren als
Deuten Wolf Schmid zum 60. Geburtstag, Hamburg, University Press, 2004, pp. 407-416.
82 «che allora era ancora una novita appena sfornata» (Nori, 156).
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organizzatore Alessandro Maurocordato, avvenne nel 1822, mentre di un altro
partecipante alla guerra, Bobelina (Bobolina), il nome acquistd popolarita dopo che
ne fu perpetrato 1'omicidio, nel 1825. In Russia si parlo molto degli avvenimenti
greci, anche sul finire di quel decennio; ne accennano addirittura i personaggi
dell'Hans Kiichelgarten che Gogol' scrive nel 1827”.%

Altri elementi spostano le vicende del poema intorno agli anni Venti; ad esempio
il riferimento alla poesia di V. Tumanskij Verter k Sarlotte, che comparve sulla rivista
«Blagonamerennyj» soltanto nel 1819, e quello relativo all'innovativo metodo
scolastico lancasteriano, consigliato dal direttore delle poste al neo possidente per
migliorare 'educazione dei contadini appena acquistati (capitolo VIII), ma che fu
introdotto in Russia nel 1819 quando a Pietroburgo venne fondato il primo istituto
basato sul metodo del mutuo insegnamento del pedagogo inglese.*

Ma ¢ con l'allusione alla epidemia — evento che da impulso all'affare delle anime
morte — che le vicende vengono posticipate ulteriormente: “A Temepp ke Bpems
yI00HOE: HEeMaBHO ObLIa SMUAEMUs, HAPOAY BhIMEpPIO, ciaBy Oory, He mano” (V,
232).% Storicamente non puo trattarsi che della terribile pandemia colerica del 1831,
il che segnerebbe un ulteriore allontanamento dal periodo della ritirata napoleonica.

In generale, 1 dettagli che spostano la collocazione storica delle vicende in un
periodo posteriore rispetto a quello suggerito dallo stesso autore sono numerosi. A
quelli riportati, rilevati da Ju. Mann, se ne possono aggiungere altri. Ad esempio,
rispetto agli anni intorno al 1812, risulta incompatibile il fatto che il severo maestro

di Cigikov (personaggio inserito nella biografia del protagonista nel capitolo XI)

83 Ju. MANN Gde i kogda?..., cit., p. 408.

84 Cfr. F. A. BROKGAUZ, I. A. EFRON, Enciklopedic“eskij slovar', nel sito <http: dic.academic.ru>,
alla voce “naHkacTepckue yquiuima’”.

85 «E adesso ¢ proprio il momento adatto, c'¢ stata da poco un'epidemia, di gente ne ¢ morta, grazie a
Dio un bel po'» (Nori, 240).
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“odiasse a morte Krylov” per il celebre verso: “Ilo MHe yx nydine mei, ga nena
pasymeii” (V, 219)¥ che chiude la poesia Musykanty (I musicanti), pubblicata nel
1808. Ora, anche ammettendo un'immediata coincidenza tra la pubblicazione della
poesia e il risentimento del maestro, risulterebbe che nel 1808 Ci¢ikov era un
ragazzetto che andava ancora a scuola e che, quindi, poco dopo il 1812 non poteva
assolutamente essere un signore di mezza eta.

Ed ancora, durante il ballo dal governatore,

I'epoit Ham TOBOPOTWIICS B Ty € MHUHYTY K TyOepHaropiie W yKe TOTOB ObLI
OTILYCTUTb €M OTBET, BEPOSTHO HUYEM HE XYK€ T€X, KAKHE OTIYCKAIOT B MOAHBIX
noBecTsax 3BoHckue, Jlunckue, Jluaunbl, [peMUHbl U BCSIKHE JIOBKHE BOEHHBIC JIIOAM,
KakK, HeB3Ha4Yail MOAHSABIIN I7Ia3a, OCTAHOBIUICS BIPYT, OyATO OrMyIIeHHBIH yaapoM (V,
161).%

Nell'accostare 1 nomi di questi personaggi — Zvonskij, Linskij, Lidin, Gremin —
che vengono presentati come eroi dei romanzi di moda nella citta di N., 1'autore ha
probabilmente giocato con l'effetto sonoro e comico creato dall'alternare nomi
immaginari, coniati sullo stampo di alcuni nomi tipici degli eroi dei romanzi
dell'epoca, e nomi di personaggi di opere letterarie.® Si tratta di Lidin, dal poemetto
Graf Nulin (Il conte Nulin) di Puskin del 1825, e di Gremin, dalla povest' Ispytanie
(La prova) di BestuZev-Marlinskij del 1830. Com'¢ evidente, le date di pubblicazione
di queste due opere spostano sensibilmente in avanti la collocazione temporale del

poema.

86 «Bevi pure, se ti pare, ma le cose sappile fare» (Nori, 226).

87 «Il nostro eroe si era voltato in quel momento verso la governatrice e era gia pronto a formulare
una risposta, probabilmente non peggiore delle risposte formulate nei racconti alla moda da Zvonskij,
Linskij, Lidin, Gremin e tutti quei bravi militari, quando, alzando gli occhi senza volere, si fermo
all'improvviso, come se fosse stato colpito da una mazzata» (Nori, 166).

88 Nelle note all'edizione del poema i curatori li definiscono nomi dalla “sonorita” tipica degli eroi dei
romanzi degli anni '20 e '30 del XIX secolo (cfr. V, 611).
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Testimone di una collocazione storica di molto posteriore al 1812 ¢ anche il tipo

di banconota maneggiata dal protagonista all'epoca dei suoi primi imbrogli:

Jleno ycTpoeHo OBLIO BOT Kak: KaK TOJIBKO MPHXOAWI IIPOCUTENb U 3aCOBBIBAN PYKY
B KapMaH C TEM, 4TOOBI BBITAIIUTL OTTYAa U3BCCTHBIC PCKOMECHIATCIILHBIC MUCbMa 3a
MOMIHCHIO KHsI3 XOBaHCKOTO, KaK BhIpaKaloTcs y Hac Ha Pycu: «Hert, Her, - roBopui

OH C YJIBIOKOM, YAEPKHUBAs €10 PYKH, — BbI [yMAETe, 4To 1... HET, HeT» (V, 223).%

L'espressione “utilizzare le lettere di raccomandazione firmate dal principe
Chovanskij” era ironica, e sottintendeva la diffusa pratica delle bustarelle, che anche
all'epoca affliggeva gli ambienti burocratici, ma ¢ altresi un elemento indicativo,
poiché I'emissione di questi assegnati, firmati da Aleksandr Chovanskij,” risale al
1818; un dettaglio che sposta intorno agli anni Venti l'epoca dei primi affari di
Cic¢ikov; di conseguenza, quando l'eroe fa il suo ingresso nella nota cittadina di N.

potrebbero essere a tutti gli effetti gli anni Trenta.

Tuttavia, oltre alle incongruenze registrate rispetto all'esplicito rimando
dell'autore al periodo napoleonico, ¢ importante segnalare anche l'impressione dei
lettori dell'epoca, 1 quali, sembra, davano per scontata l'attualita delle vicende

raccontate. Come testimonia, ad esempio, una lettera del 3 luglio 1842, in cui Sergej

89 «La cosa fu fatta in questo modo: come arrivava il postulante e ficcava una mano in tasca per
tirarne fuori le lettere di raccomandazione firmate dal principe Chovanskij, come si dice da noi in
Russia, “No, no,” diceva lui con un sorriso, trattenendogli la mano, “lei pensa che io... no, no”» (Nori,
230-231).

90 11 principe Aleksandr Chovanskij X (1771-1857) fu senatore e governatore della banca di Stato.
Nel 1818 sotto la sua direzione vennero emesse le banconote che portano la sua firma. L'introduzione
di questi nuovi biglietti bancari si rese necessaria anche per eliminare quelli di vecchio taglio,
contaminati dai numerosi falsi che circolavano in seguito alla campagna napoleonica. Cfr. Russkij
biograficeskij slovar' v 20-ti tt., a cura di P. Kallinikov, I. Korneeva, Moskva, Terra, 2001, p. 197;
Bol'’saja rossijskaja énciklopedija, a cura di Ju. Osipov, Moskva, Nauénoe izdatel'stvo, 2005, vol. 11, p.
372.
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Aksakov ammoniva lo scrittore di un'imprecisione storica: un editto governativo del
1833 impediva di acquistare contadini senza la rispettiva famiglia e la terra; il
protagonista, invece, contratta esclusivamente contadini maschi e senza terra e per di
piu va su tutte le furie quando scopre che Sobakevi¢, giocandolo, gli ha rifilato una
donna.”’ Non vi ¢ testimonianza di una risposta di Gogol' a questa lettera ma, se egli
era davvero convinto di aver ambientato il suo poema subito dopo la ritirata dei
francesi, le osservazioni di Aksakov avrebbero dovuto quantomeno disorientarlo;
molto probabilmente, invece, Gogol' “non diede la benché minima importanza a quel
sonoro rimprovero”.’

D'altronde, anche in seguito, la percezione di Anime morte come di un'opera
ambientata in una societa contemporanea all'autore ¢ persistente. Nestor
Kotljarevskij, ad esempio, rafforzando il valore satirico del poema sosteneva che 1
riferimenti agli anni gloriosi della cacciata dei francesi fossero una scusa, una
“mistificazione storica” attraverso la quale lo scrittore si scrollava di dosso la

responsabilita — ed eventuali critiche — per aver messo alla berlina le scandalose

lacune dei propri contemporanei.”

Oggi ¢ possibile, crediamo, concordare con l'opinione secondo la quale Gogol'
voleva mantenere netta una differenza tra un “generico presente” e un “generico
passato”; un'opposizione che nel poema ¢ resa anche da un uso diffuso di espressioni
quali nynesnee vremja (al giorno d'oggi) e togdasnee vremja (a quei tempi): “Nei

confini di questo 'passato' (o 'presente') Gogol', con molta liberta, tratta i realia,

91 Cfr. Perepiska N. V. Gogolja, Moskva, Chudozestvennaja literatura, 1988, vol. 2., p. 23.

92 Ju. MANN, Gde i Kogda?, cit., p. 410.

93 Cfr. N. A. KOTLJAREVSKI, Nikolaj Vasil'evi¢ Gogol'. 1829 — 1842. Petrograd, Tipografija M.
M. Stasjulevica, 1915, p. 397.
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mescolandoli € ammettendo anacronismi”.** Le vicende collocate in un tempo
lontano, in cui riecheggia I'eroica liberazione dai francesi, sono ammantate di un'aura
epica e gloriosa che giustifica anche il ritmo voluto per la narrazione: “tranquillo
come quello delle cronache”.”

In quest'ottica gli anacronismi perdono il significato di 'sviste' dello scrittore;
hanno radici piu profonde, intrinseche alla stessa poetica che innerva l'intera opera.
Sono forse assimilabili, come ipotizza Ju. Mann, alle incongruenze shakespeariane
che si originano nella ricerca della massima potenza espressiva di ogni singola
situazione; come quelle che Goethe osserva in Macbeth: “Quando lady Macbeth
vuole istigare il marito al crimine, dice: «Ho allattato 1 miei figli, ecc.». Che sia vero
0 no, non ha importanza; lady Macbeth lo dice e deve dirlo per dare enfasi al suo
discorso. Mentre nel successivo svolgimento della tragedia, quando Macduff
apprende la notizia del massacro dei suoi, preso da selvaggio furore esclama: «Lui
non ha figli!». Queste parole di Macduff sono dunque in contraddizione con quelle di
lady Macbeth, ma Shakespeare non se ne cura. Per lui cio che conta ¢, ogni volta, la
forza della frase, e cosi come lady Macbeth, per conferire la massima efficacia alle
sue parole, doveva esclamare «Ho allattato i miei figli», allo stesso scopo era

d'obbligo per Macduff I'esclamazione: «Lui non ha figli!»”.*

Al di la delle ragioni che poterono spingere Gogol' ad innestare realia
contemporanei sullo sfondo storico della cacciata di Napoleone, ¢ interessante
considerare l'effetto finale generato da questa miscela, che ¢ quello di una storia

doppia, ibrida. Una storia ambientata in un tempo in cui una vaga memoria € corrotta

94 Ju. MANN, Gde i kogda?, cit., p. 412.

95 E lo stesso Gogol' a manifestare tale desiderio nella lettera del 12 ottobre 1836 a Vasilij Zukovskij
(cfr. X1, 83).

96 J. P. ECKERMANN, Conversazioni con Goethe, Torino, Einaudi, 2008, p. 486.
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dall'intervento di riferimenti che provengono dal tempo biografico dell'autore — le
banconote di Chovanskij, le opere di Puskin e di Bestuzev-Marlinskij, 1 quadri che
raffigurano gli eroi greci, il metodo scolastico di Joseph Lancaster, la poesia di
Krylov — o forse, soprattutto, che arrivano dalla sua memoria. La memoria della
patria attraverso i ricordi di un uomo che, mentre la racconta, si trova lontano.”” In
altre parole, dal meccanismo inconscio che caratterizza spesso l'opera degli scrittori
esiliati, in Anime morte potrebbe forse scaturire 1'embrione di quel favoloso
montaggio ibrido tra storia e reminiscenze biografiche che ritroveremo piu tardi, in
altri autori, ad esempio nella prosa degli anni dell'emigrazione di Aleksej Remizov.
Osserva D'amelia che il periodo dell'esilio, vissuto da Remizov con un estremo
rimpianto per la patria, segna nella sua arte “I'inizio di una vita fuori dal tempo”®®
nella quale si mescolano indistintamente lontani tempi storici — rievocati dagli antichi
documenti, oggetto di un fine studio filologico — e ricordi del proprio passato russo.
In Rossija v pis'menach (La Russia nei documenti, 1922), ad esempio, € in
Podstrizennymi glazami (Con gli occhi rasati, 1951) “Remizov si smarrisce nelle
epoche storiche, anima gli avvenimenti del passato, li fonde con quelli del presente.
Si origina cosi in questi testi 'autobiografici' una bizzarra commistione di storia e vita
29 99

personale, cronaca e invenzione, realta e fantasia”.

Su scala ridotta, anche nel poema gogoliano il gioco degli elementi — benché il

97 Ricordiamo che la composizione di Anime morte (1835-1842) fu discontinua e coincise con un
periodo di intenso e nervoso peregrinare dello scrittore. Tra il 1837 e il 1839 Gogol' si trova in Italia,
soprattutto a Roma. Da qui, durante il 1839, intraprende un viaggio attraverso Francia, Germania,
Austria e Polonia, giungendo in Russia alla fine di settembre. Tra il maggio del 1840 e l'ottobre del
1841 si trova nuovamente all'estero, trascorrendo la maggior parte di questo periodo a Roma. Gran
parte della composizione, perlomeno della seconda redazione, del poema avviene tra gli anni 1837-39,
durante il periodo romano.

98 A. D'AMELIA, Cosmogonia in frammenti: la scrittura dell'esilio, in 1D., Paesaggio con figure...,
cit., p. 281.

99 Ibidem, p. 282.
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contesto storico napoleonico appaia piuttosto annacquato — crea uno strano ibridismo
temporale. Le sue origini risiedono forse nella memoria di Gogol', nella quale
alberga 1'immagine personale della 'sua' lontana Russia che, inconsapevolmente, qua

e 1a, fa capolino.

L'accavallarsi delle epoche e delle stagioni in Anime morte scardina letteralmente
il principio costitutivo del cronotopo, quello dell'unita.

Il cronotopo generale del poema corrisponde ad un'entita difforme dove nel
medesimo spazio — Il'anonima provincia di governatorato — confluiscono
contemporaneamente stagioni ed epoche storiche diverse. Nella citta di N. oggi ¢
estate e inverno, come lasciano intendere dettagli del paesaggio e dell'abbigliamento
dei personaggi. Nella citta di N. oggi ¢ il 1808 (data della pubblicazione di
Ljudimila), anzi, per l'esattezza ¢, piu o meno, il 1820, ma puo essere il 1825, il 1830
oil'35...

Il medesimo luogo ¢ soggiogato da piu 'presenti'.'” Lo spazio viene tenuto fermo
mentre al tempo, anche se il lettore non lo nota, ¢ concesso di muoversi tra le

stagioni € gli anni.'"”" Questa 'mobilitd' del tempo nel poema rivela un dinamismo

100 E interessante notare un recente sviluppo di questo cronotopo in cui convivono molti tempi
presenti. In Caim (Caino, 2009) Jos¢ Saramago racconta i picareschi viaggi del suo protagonista,
costretto a scontare il proprio peccato ripercorrendo gli episodi piu significativi narrati nella Bibbia. Si
tratta di veri e propri viaggi nel tempo, ma, durante tutta la narrazione, lo scrittore per mantenere vivo
il concetto che I'vomo (o Dio?) commette sempre gli stessi errori, ricorre spesso all'immagine del
medesimo luogo (la terra) in un diverso presente. Cosi, ad esempio, attraverso un immaginario dialogo
con il lettore il narratore spiega lo spacsamento di Caino che si trova catapultato in uno spazio dalle
caratteristiche inconsuete: “Allora ci troviamo nel futuro, ci domandiamo noi, che pero abbiamo gia
visto nei film che ne trattano, e libri pure. Si, questa ¢ la formula comune per spiegare qualcosa tipo
quello che sembra esser successo qui, il futuro, diciamo noi, e tiriamo un sospiro di sollievo, ormai ci
abbiamo messo il cartellino, I'etichetta, ma, a nostro parere, ci capiremmo meglio se lo definissimo
altro presente, perché la terra ¢ la stessa, si, ma i suoi presenti continuano a variare, alcuni sono
presenti passati, altri presenti a venire, ¢ semplice, lo capira chiunque.” J. SARAMAGO, Caino,
Milano, Feltrinelli, 2009, p. 65.

101 In realta, anche lo spazio del poema non ¢ del tutto monolitico. Nikolaj Tomasevskij, ad esempio,
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temporale surreale e costringe a riconsiderare la tesi dell'immobilita e dell'acronia.

ha notato nel poema una serie di “italianismi” che non rompono I'immobilita dell'ambientazione, ma la
arricchiscono e la pervadono di atmosfere particolari. Si tratta, scrive Tomasevskij, delle atmosfere
che Gogol' assorbi e traspose nella sua opera mentre, scrivendola, si trovava a Roma, e che in qualche
modo sfalsano 1'aspetto stantio del cronotopo della polverosa cittadina. Le tracce italiane che il critico
individua sono sia linguistiche sia di altra natura, e si mescolano mimetizzandosi all'ambientazione
russa accendendola di una luce particolare. Possono essere, ad esempio, calchi di espressioni
tipicamente nostrane, come “ax »wu3Hb Mosi” (“ah, vita mia!”), che si riscontrano nell'intercalare delle
due “affascinanti signore”; oppure descrizioni di alcuni luoghi, come il decadente giardino di Pljuskin,
0, ancora, l'orto che circonda la tenuta della Korobocka, tipicamente italiano, comparso solo nella
seconda redazione, alla quale Gogol' lavord in Italia. Anche la trattoria, dove all'inizio siede Cigikov a
pranzare, nella quale ¢ appeso il quadro della ninfa dai seni giganti, dice Tomasevskij, “assomiglia piu
ad una trattoria da qualche parte sulla strada tra Roma e Albano, piuttosto che ad una della provincia
russa”. N. TOMASEVSKIJ, Ob ital'janizme Gogolja. Zametki k teme, in Atti del Convegno “Itinerari
di idee, uomini e cose fra est e ovest europeo”, Udine 21-24 novembre 1990, a cura di M. Ferrazzi,
Udine, Aviani, 1991, p. 184.
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Parte 11

Il nontempo.

Sebbene in Anime morte 1'impulso temporale sia debole e si rifletta sulla staticita
dei personaggi, che non evolvono e rimangono racchiusi nei loro piccoli, isolati
universi, non sembra dunque del tutto appropriato parlare di acronia. Nel poema, si €
visto, sono comunque presenti tracce storiche (e non solo i riferimenti espliciti alla
guerra del 1812) e richiami alle stagioni che, intersecandosi, creano strane
suggestioni.

Inoltre, l'opera risulta dotata di un apparato temporale stratificato, nel quale
rientrano, ad esempio, 1 marcatori temporali linguistici, la cui presenza ¢ rilevante
(per un ragguaglio su quelli piu frequenti rimandiamo all'appendice finale) e, va
sottolineato, quasi esclusivamente composta da espressioni neutre ed indeterminate.
In tutto il primo volume di Anime morte si riscontrano moltissime voci finalizzate a
segnalare durata, frequenza, lontananza nel tempo, abitudine, tempestivita,
contemporaneita, oltre ai riferimenti temporali piu comuni come segodnja (oggi),
zavtra (domani), vcéera (ieri); oppure quelli che riguardano le parti del giorno o gli
orari: la notte, ad esempio, viene nominata circa 30 volte, la sera 18, una decina di
voci riguardano il mattino, 8 il crepuscolo, il sostantivo den’ (giorno) appare piu di
30 volte. Compare addirittura il simbolo del tempo per antonomasia, 1'orologio,
seppure assai di rado (una decina di volte) e viene nominato anche il calendario.
Infine, la parola vremja (tempo) viene utilizzata con una frequenza superiore alle 170
volte.

Tuttavia, la maggior parte di queste espressioni non riguardano la collocazione

delle vicende lungo un asse temporale definito, e quelle che invece indicano un
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momento determinato dell'azione sono molto meno numerose.

Abbiamo, per quanto riguarda gli anni:

1 INonuneimeiicTep, KOTOPBIA COYXWUJI B KaMIIAHWIO ABEHAALATOrO IOa W JIMYHO BUAET
Hanoneona, [...].'*

2 Bnpoqu, HY>KHO IIOMHUTb, YTO BCE ITO OpoOUCXOAUJIO IMOCJIC BCKOpPE HOCJIC

JOCTOCJIABHOT'O H3TaHUWs !l![!ﬁH!!YSOB. B st0 BpEMs BCC HalllUM INMOMCIIUKH [] CACIAaJIUCh MO

KpaiiHEeW Mepe Ha I1eJIbIe BOCEMb JIET 3aKJISThIMHU l'IOJ'H/ITI/IKaMI/I.103

le stagioni:

3 Yepusbie Gpakyu MEJbKAIH U HOCHIKCH BPO3Hb U KY4aMH TaM U TaM, KaK HOCATCS MyXH Ha
GestoM cusirolieM paduHajie B TIOPY KapKOTO HEOIBCKOTo jeTa. '™

4 CreHbl [OMa OLIEIMBAIA MECTAMH HArylo IITYKaTYPHYIO PEIIETKY M, KaK BHHO, MHOTO
HOTEPIIENH OT BCAKUX HETIOTO, IOXKIEH, BUXPEH M OCEHHMX mepeMen. '

5 Ecimu OB KTO B3MJISIHYJI M3 OKOIIKa B OCCHHCEC BPEMA U 0COOEHHO KorJa 1o yTpam
HAYMHAIOTCA MaJICHbKHUE HU3MOPO3U, TO OBl YBUACI, YTO BCA ABOPHA [J€JjidJia TAKUC CKA4KH,
KaKWe BpsJ JIM yIaCTCAd BBLACIIAThL HAa TCaTpax CaMOMy 601711(0My TaHHOBIIlI/IKy.IOG

1 mesi:

6 Yk Takoe, IpaBo, JOCABHIIM HACIAKICHHE. .. MAWCKHI NeHb... AMEHHHBI cepana.'”’

102 «Il capo della polizia, che aveva partecipato alla campagna del dodici e aveva visto personalmente
Napoleone, [...]» (Nori, 205).

103 «Tuttavia, va ricordato, tutto questo ¢ successo poco dopo la gloriosa cacciata dei francesi. In quel
periodo tutti i nostri possidenti [...] erano diventati, per lo meno per otto anni interi, appassionati di
politica» (Nori, 205).

104 «I frac neri baluginavano e correvano per conto proprio ¢ a mucchi qua e 1a, come corrono le
mosche sul bianco, raggiante zucchero raffinato, d'estate, un caldo luglio» (Nori, 18).

105 «Le pareti della casa lasciavano a tratti scoperta la nude rete dell'intonaco ed era evidente che
molto avevan patito la brutta stagione, le piogge, le bufere e i cambiamenti autunnali» (Nori, 113).

106 «Se qualcuno avesse gettato un'occhiata dalla finestrella, in autunno, e soprattutto al mattino,
quando cominciano le prime brinate, avrebbe visto che tutta la servitu faceva di quei salti che
difficilmente riescono dentro i teatri al ballerino piu agile» (Nori, 125).

107 «E cosi, veramente, ci ha procurato un piacere... un giorno di maggio... la festa del cuore» (Nori,
31).
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7 [...] u Becenpyak U OH caM, WM XMYpPEH, KaK CCHTAOPh B MOCIENHBIX YUCIaX, IIISIUT B

KaJIeH [aph JIa TOBOPUTE TIPO CKYYHYIO IS FOHOCTH POXKb U TIIEHHILy. ' ®

8 [...] Bce mojOXKMIM B Tanare, yTo B _KoHIlEe QeBpans mepen Bemukum moctom Oynmer
cBaaboa.'®

e 1 giorni della settimana:

9 [] BBITCPIIUUCH C HOT 1O T'OJIOBBI MOKPOIO Fy6KOI71, YTO A€JIaJIOCh TOJIBKO IO BOCKPCCHBIM

IHAM — a B TOT %e€ JIeHb CIIyIMUIIOCh BOCKpecenke. '’

10 [...] a KaKoro-To CBETIO-CEPOrO IBeTa, Kakod OBIBaeT TOJHKO HA CTapbIX MYHAHPAX

TapHU30HHBIX COJIAAaT, J3TOr0 BHOPOYEM, MHUPHOIO BOﬁCKa, X0 OT4YaCTH HETPE3BOTO II0
111

BOCKPCCHLIM JIHAM.

11 “— MbI 00 Bac BCIOMUHAJHM y TIpejiceaaTeNis majarel, y Bana [puropseBuya,” — ckasall,

HakoHer UnumKoB, [...] “B npomenmuii yeTsepr. OueHb OPHUATHO IPOBEIU TaM Bpems” . '

113

12 VY3Han, B KaKkyro LEpKOBb NPUXOINIA OHA 0 BOCKPECHBIM JIHAM, |...]

13 [...] 1 Tam 3aKiI€HET HABEKH B CHTIIEBOM XajlaTeé y OKHA HU3HEHBKOTO TOMHUKA, pa30ompas mo

BOCKPECHBIM JIHSAM IPaKy MYKHKOB, BOSHUKIIYIO IPe OKHamw, [...].""

Nella maggior parte dei casi queste precisazioni — eccetto 1, 2, (6),'° 9, 11, — non

108 «[...] e era un allegrone lui o era tetro, come settembre nei suoi ultimi giorni, e guardava al
calendario e parlava, annoiando i giovani, di segale e di frumento?» (Nori, 111).

109 «[...] tutti supponevano, in ufficio, che alla fine di febbraio, prima della Quaresima, ci sarebbero
state le nozze» (Nori, 231).

110 «[...] dopo essersi deterso dalla testa i piedi con una spugna umida, cosa che faceva solo la
domenica, ¢ quel giorno era proprio domenica, [...]» (Nori, 24).

111 «[...] ma di un certo colore grigio chiaro che si trova solo nelle vecchie uniformi dei soldati di
guarnigione, di questo esercito, tra l'altro, pacifico, ma in parte ubriaco, nei giorni di festa» (Nori, 26).
112 « “— parlavamo di voi, dell'uno e dell'altro, dal presidente del tribunale, da Ivan Grigorevic”, —
disse alla fine Cigikov [...] — “giovedi scorso. Siamo stati veramente molto bene”» (Nori, 97).

113 «Saputo in che chiesa andava la domenica, [...]» (Nori, 229-230).

114 «[...] e 1i sarebbe rimasto per sempre, in vestaglia di indiana davanti alla finestra di una casetta
bassa, dirimendo, la domenica, una lite tra contadini, occorsa sotto le sue finestre,[...]» (Nori, 238).
115 Vedremo in seguito che anche il “majskij den”™ nominato da Manilov si presta ad ambiguita.

63



hanno pertinenza con il tempo delle vicende narrate; esprimono piuttosto o
divagazioni del narratore, superflue all'azione, oppure fanno parte di similitudini o di

locuzioni, o infine (8, 12) rientrano nella biografia di Ci¢ikov.

Questa veloce indagine puo di per sé¢ apparire insignificante; tuttavia, leggendola
alla luce del concetto di “indice di ricorrenza” che Harald Weinrich applica alle

116 ¢ possibile constatare che in Anime morte il tempo c'¢, e la sua

forme verbali,
presenza ¢ segnalata da una particolare 'ostinazione' delle forme indeterminate
rispetto a quelle determinate. Ecco perché il concetto di acronia non sembra adattarsi
con sufficiente precisione alla dimensione temporale del poema. Piu confacente
potrebbe essere 1'immagine del “tempo senza tempo” che V. Strada lega alla seconda
parte della produzione gogoliana; un tempo che, manchevole della sua immanente
caratteristica di determinare un quando, & come se fosse privato di sé.'"’

Tuttavia, per definire la temporalita del poema si possono forse intraprendere
altre vie, sconfinando in altre discipline. Particolarmente interessante pud essere un
rivolgersi al concetto di nonluogo, elaborato dall'antropologo Marc Augé nel saggio
Non-lieux (Nonluoghi, 1992). Com'¢ noto, il nonluogo ¢ I'annullamento di cio che da
sempre caratterizza il luogo antropologico, cio¢ non ¢ identitario, né relazionale, né

storico, ma piuttosto effimero, fugace e inibisce la comunicazione.'® Secondo Augé

rappresentano nonluoghi gli spazi pubblici, tipici del mondo attuale, le cui

116 Nell'introdurre l'analisi linguistica dei tempi verbali Weinrich constata I'importanza di rilevare la
ricorrenza con cui la forma verbale compare in una sezione dell'opera, ad esempio in una pagina. La
frequenza varia da genere a genere; per esempio negli epistolari si notano indici di ricorrenza verbali
molto alti. Dall'indice di ricorrenza si puo risalire alla predominanza di un tempo rispetto ad un altro,
alla sua “ostinazione”, il che apre la strada a tutte le successive considerazioni dello studioso. Cfr. H.
WEINRICH, Tempus, le funzioni dei tempi nel testo, Bologna, il Mulino, 2004, pp. 21-25.

117 Cfr. sopra, p. 20.

118 Cfr. M. AUGE, Nonluoghi, Introduzione ad una antropologia della surmodernita, Eléuthera,
Milano, 2005, p. 73.
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caratteristiche, studiate per facilitare le operazioni di chi li frequenta, hanno finito per
impedire la comunicazione tra gli individui. Sono nonluoghi gli aeroporti, i
supermercati, i1 mezzi di trasporto pubblico, le grandi arterie stradali come le
autostrade, 1 parcheggi e tutti quegli spazi assiduamente frequentati ma nei quali,
paradossalmente, non si entra in contatto con nessuno. Posti nei quali sono piuttosto
cartelli, segnalazioni scritte e operazioni automatizzate gli unici interlocutori che
guidano gli individui nello svolgimento delle operazioni richieste. L'autore immagina
gli spostamenti di un ipotetico viaggiatore che, dal parcheggio di un aeroporto
parigino, si spinge attraverso check-in, controlli di polizia, duty-free, zona imbarchi,
interno del velivolo, fino ad un'esotica destinazione, senza dover mai comunicare con
nessuno. Augé fa notare che tutte le procedure necessarie in casi come questo, dal
pagamento del parcheggio alle operazioni di registrazione, fino ai controlli doganali
e cosi via, sono oggi completamente automatiche e si possono eseguire attraverso il
semplice uso della carta di credito e il controllo elettronico dei documenti. Senza
necessita di interloquire. Osservando le dinamiche che regolano questi microcosmi
sempre piu tecnologizzati, Augé ritrae una societd “promessa all'individualita
solitaria, al passaggio, al provvisorio e all'effimero”,'” favorita dal dilagare dei
nonluoghi. Spazi intermedi dove transitiamo appiattiti come figurette di cartone,
disancorate da individualita e radici storiche.

Ora, ¢ forse possibile utilizzare alcune caratteristiche peculiari del concetto di
nonluogo, spostandole dall'ambito spaziale a quello temporale, per meglio
comprendere la particolare natura del tempo in Anime morte. Se il luogo
antropologico in cui individuo e Storia godono di un'identita inequivocabile trova

opposizione nel nonluogo — spazio concretamente esistente ma in cui identita e storia

119 Ibidem, p. 74.
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vengono appiattite da un flusso uniforme — allora quel tempo, a noi conosciuto, che
determina l'unicita del singolo momento storico e personale, ha un'opposizione in
una dimensione temporale che possiamo definire nontempo. Una dimensione
connotata, esistente, ma i cui dettagli, anziché precisare, creano equivocitd e
indefinitezza, al punto che I'attimo perde il suo valore rappresentativo, sia storico sia
quotidiano, all'interno del flusso temporale.

In altre parole: attraverso la figura del nontempo appare possibile definire una
temporalita che c'¢, ma che ¢ costituita da un tempo fuori dagli schemi, che esiste
opponendo resistenza alle cadenze del calendario e ai rintocchi dell'orologio.

Gli spazi raccontati da Augé sono fisicamente esistenti, talvolta imponenti —
aeroporti, autostrade, centri commerciali e cosi via — ma 1 tratti stereotipati che li
caratterizzano li rendono effimeri e standardizzati. Nel poema, similmente, il
rimanere sospesi in un tempo vago, la renitenza alle specificazioni temporali
contribuisce ad appiattire 1 personaggi e a livellare la Storia, in accordo con quella
“tensione alla generalizzazione” che, seguendo Mann, ¢ tipica di Gogol'.
Quest'ultima, tuttavia, si costruisce su elementi concreti — quali le numerose
espressioni temporali, seppure vaghe o contraddittorie, che abbiamo visto — e su una
particolare strutturazione del tempo dell'azione e di quello della lettura. Come il
nonluogo, 1l nontempo poggia dunque su solide strutture.

L'azione subita dagli ignari passeggeri dei nonluoghi, isolati, inerti alla
comunicazione, appiattiti e privati della loro individualita, e 1'operazione sulla storia,
alla quale, dice Augé, “il nonluogo non lascia spazio, semmai la trasforma talora in
elemento di spettacolo, il piu delle volte in testi allusivi”,'?’ sono suggestioni che si

ritrovano in Anime morte. Come il passeggero dei nonluoghi, nel suo transitare

120 Ibidem, p. 87.
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isolato, “sperimenta simultaneamente il presente perpetuo e l'incontro col sé€”,'*' cosi

1 personaggi del poema (quasi tutti privi di passato), pianeti solitari e autosufficienti,
non interagiscono con le orbite altrui, rimanendo costantemente imprigionati nei loro
piccoli mondi. Una coralita di solitudini, quella dei vari possidenti e dei cittadini, che
si regge fino alla fine su rapporti autoreferenziali: gesti, discorsi e reazioni sono
sempre l'esito della monoliticita, abbozzata o approfondita, che caratterizza i1
personaggi, e mai originati da un principio dialogico. Emblematico risultato di questa
incomunicabilita tra 1 soggetti del poema ¢ 1'inserimento, nel X capitolo, della Storia
del capitano Kopejkin: riuniti insieme a “ragionare” sulla reale identita di Ci¢ikov,
gli interessati non possono che giungere a conclusioni insensate. La solitudine, la
distanza tra Cigikov e i proprietari e tra gli stessi proprietari, non ¢ solo quella delle
verste che separano e disperdono le loro tenute, ¢ anche quella determinata da un uso
accorto delle pause e delle digressioni, che dilatano i tempi favorendo, ad esempio,
I'impressione che per arrivare da Manilov si sia impiegato un tempo molto piu lungo
di quello obiettivamente giustificabile; lo stesso vale per la distanza che separa
Manilov dalla Korobocka, questa da Sobakevi¢ e cosi via. Incongruenze che, come
quelle osservate da Buzeskul, contribuiscono ad accentuare la frattura. Se Ci¢ikov si
reca dalla Korobocka vestito come se fosse inverno, mentre a casa di quest'ultima
tutto fa pensare che sia estate, la contraddizione pud passare inosservata, ma rimane

emblematica della separazione tra i due mondi.

Dal nonluogo di Augé al nontempo di Gogol', quindi. Cio¢ a un tempo rarefatto
che manifesta una natura indeterminata, immobile. Un concetto diverso da quello di

acronia di cui parla Vajskopf, poich¢ non allude ad un tentativo di liberarsi dalla

121 Ibidem, p. 96.
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storia o ad una generale lotta al tempo e ai suoi vincoli.

In una famosa lezione tenuta per gli studenti dell'universita di Princeton nel 1939,
Thomas Mann si sofferma a delineare la duplicita del valore del tempo nel suo
capolavoro, La montagna incantata, e dice: “Questo € un romanzo del tempo in due
sensi: anzitutto sul piano storico, in quanto cerca di delineare l'interiore immagine di
un'epoca, quella dell'anteguerra europeo; in secondo luogo, pero, perché suo
argomento ¢ il tempo puro, e questo oggetto ¢ trattato non solo come esperienza del
protagonista, ma anche in e per se stesso. Il libro stesso € cio che narra; mentre infatti
descrive l'ermetico incantamento del suo giovane eroe verso un mondo fuori del
tempo, aspira a sua volta, con i1 suoi mezzi artistici, all'annullamento del tempo
mediante il tentativo di conferire, in ogni istante, piena presenza al mondo ideale e
musicale che esso abbraccia e di stabilire un magico nunc stans”.'*

Commenta a questo proposito Tamara Motyleva che, infatti, “il tempo in questo
romanzo non ¢ solamente un mezzo necessario allo sviluppo del soggetto; esso ¢ sia
oggetto delle costanti riflessioni filosofiche dell'autore e dei personaggi, sia un
elemento indipendente della rappresentazione artistica”.'® Weinrich insiste sulla
vivace interrogazione filosofica di Mann, simile a quella di S. Agostino; nella
Montagna Incantata lo scrittore si da delle risposte sulla dimensione del tempo,
raccontando la storia di Hans Castorp, cittadino originario della pianura tedesca che a
causa della malattia (che lo costringe a trascorrere un lungo periodo tra le montagne)
sperimenta un valore doppio della temporalita: “il tempo tutto teso della pianura e
l'incurante tempo lasso di coloro che hanno professato i voti lassu, tra la neve eterna.

Una rigida dicotomia nell'esperienza del tempo, rigida come i confini tra sano e

122 T. MANN, La montagna incantata, Milano, Corbaccio, 1992, pp. 685-686.
123 T. MOTYLEVA, Vremja — real'noe i romaniceskoe, in 1D., Zarubeznij roman segodnja, Sovetskij
Pisatel', Moskva, 1966, p. 307.
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malato, tra l'esistenza semplicemente vitale e l'intensa magica esistenza della
montagna incantata”.'** Sullo sfondo, I'eco imperioso dello scatenarsi della prima
guerra mondiale decreta un'ulteriore fondamentale frattura temporale, quella tra il
mondo irripetibile e definitivamente perduto che precede il conflitto e quello
seguente vissuto dal lettore.

In Gogol' non esiste il tipo di interrogazione che c'¢ in Mann e, soprattutto, il
tempo non ¢ coprotagonista del poema; tuttavia, riprendendo Motyleva, esso ¢, a tutti
gli effetti, un “elemento indipendente della raffigurazione artistica”, che dispone
autonomamente di sé, lungi da adempiere al compito di armonizzarsi alle vicende
narrate.

Anche in Gogol', che nelle sue opere non ha mai scelto casualmente una data,'> &
viva una riflessione sul tempo, che nelle Anime morte diventa quasi dissacrazione
della Storia e satira dell'attimo fuggente, soprattutto di quello imprescindibile e
decisivo, come nell'episodio della morte del procuratore (“u BIpyr, Kak TOBOpHUTCH,
HM C TOTO HU C apyroro, ymep, V, 203”),'* oppure in quello meno fatale del vecchio
avaro che rimprovera la serva sospettata di aver rubato la carta, ma poi, riconosciuto
l'errore, si blocca: “IlmomkuH yBHIEN, TOYHO, YETBEPTKY M HA MHUHYTY
ocranosuics” (V, 124);'* forse uno stadio embrionale di tempo interiore? E ancora,
il momento inverosimilmente sincronico in cui Selifan e Petruska cadono impietriti
nel sonno: “O6a 3acHynu B Ty e MHHYTY, HOAHSBIIHN Xpar HECIbIXaHHOW T'yCTOTHI”
(V, 148),'*® oppure la durata del silenzio che accompagna la trattativa tra Sobakevi¢ e

Cicikov: “CobakeBuu 3amomuan. YnunkoB Toke 3amondayi. MUHYTBI JIBE JTHIIOCH

124 H. WEINRICH, op. cit., p. 36.

125 Cfr. O. DILAKTORSKAIJA, op. cit., p. 153.

126 «e all'improvviso, come si dice, di punto in bianco mori» (Nori, 209).

127 «Pljuskin vide davvero il quarto di carta e per un attimo si fermo» (Nori, 128).

128 «Entrambi si addormentarono nello stesso istante, elevando un russare di densita inaudita.
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momuanue” (V, 103)."?’ 1l nunc stans del poema & rappresentato da un arresto, un
blocco, I'impietrimento: 1'okamenenie, appunto. E, paradossalmente, se il processo di
fossilizzazione nell'opera avviene in un istante, operazioni che dovrebbero essere
molto piu sbrigative sono invece evidenziate dal loro protrarsi esagerato; come nel
caso delle strette di mano tra Manilov e il protagonista (“O0a mpusITens IoITo Kaju
JPYT APYTY PYKY U JOJr0 CMOTPEIN MOIYa OJUH IporoMy B miasa, V, 37)" o dello
sconosciuto tenente di Rjazan' appassionato di scarpe, che prova in continuazione il
suo paio di stivali nuovi, invece di andare a dormire: “1onro emie MOJHUMAN OH HOTY
1 o6cMmarpuBan 6OMKO M Ha JUBO CTa4aHHbIN Kabmyk” (V, 149)."!

Allora, forse, se la Montagna incantata ¢ 1l romanzo del tempo, Anime morte ¢ il
poema del nontempo. E, se il tempo € materia propria dall'essere, se “la temporalita
¢, in ogni caso, perfino quando ¢ costruita attraverso teorie e calcoli, un'esperienza
dell'esistenza”,'** il nontempo ¢& la dimensione del nonessere. L'abisso della
mediocrita dal quale si affacciano “esseri in cui persino l'aspetto psicologico non si
solleva dal piano della fisicita, uomini sprovvisti dei mezzi per far venire alla luce
quel nucleo pur sempre esistente”,'” e che sono sempre tenuti a margine di

un'esistenza in cui nascita e morte, nell'espressione di Vasilij Rozanov, segnano i

grandiosi momenti del passaggio.”** Infatti, se la morte del procuratore non & di per

129 «Sobakevi¢ tacque. Anche Cigikov tacque. Il silenzio durd due minuti» (Nori, 106).

130 «I due amici si strinsero a lungo 1'un I'altro la mano, e a lungo si guardarono in silenzio 'un l'altro
negli occhi» (Nori, 34).

131 «ancora per un pezzo seguitd a sollevare il piede e a rimirar lo slanciato, magnifico garbo del
tallone» (Nori, 152).

132 M. RUGGENINL, La parola della responsabilita e il tempo dell'interpretazione, in AA. VV.,
Tempo e interpretazione, esperienze di verita nel tempo dell'interpretazione, a cura di L. Perissinotto,
M. Ruggenini, Milano, Guerini e Associati, 2002, p. 11.

133 C. DE LOTTO, La morte del procuratore. Riflessioni sulla morte nel poema gogoliano, in AA.
VV., Nei territori della slavistica. Percorsi e intersezioni, scritti per Danilo Cavaion, Padova,
Unipress, 2006, pp. 100-101.

134 Cfr. V. ROZANOV, Legenda o Velikom Inkvizitore, Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 1970, p. 16.
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sé piu drammatica del cadere di una mosca, nemmeno con la nascita del protagonista

si schiude alcun misterioso evento, tranne il fugace dilemma di fronte alle sue

anonime sembianze:

“CoBceM BBIIIEN HEe Takoi, Kak s aymana! Emy OblI criemoBasio moiTé B 6a0OKy ¢
MarepHel CTOpPOHBI, YTO ObUIO OBl M JIydllle, a OH POAWICS IPOCTO, KaK T'OBOPUT

MOCIIOBHIIA: HU B MaTh, HH B OTIA, a B IIpoe3xero monoaua” (V, 216).'%

La caratteristica fatale del tempo in Anime morte non ¢ quindi quella
dell'accadere del momento decisivo; ¢ piuttosto di segno contrario e si determina
nell'opporsi alla significativita dell'attimo. Ma ¢ proprio nel suo scorrere indistinto,
nel suo procedere mostrando anche qui il nulla “al di 1a dell'indefinito limite tra due

categorie: 'tutto' e 'niente™,"*® che si delinea I'essenza cruciale e la portata drammatica

b

di questa dimensione.

135 «“E venuto fuori tutto diverso da come pensavo! Gli conveniva assomigliare alla nonna materna,
sarebbe stato meglio, invece ¢ nato proprio, come dice il proverbio: né dalla mamma, né dal babbo, di

un giovinotto di passaggio”» (Nori, 222).
136 A. BELY]J, op. cit., p. 80.
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CAPITOLO III

L'analisi delle strutture
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“I soggetti di Gogol' sono come 'centauri’,
hanno una doppia natura:

la prima solitamente comprensibile,

l'altra é la natura della coscienza.

Non sai in sostanza dove si svolga l'azione:

nel luogo mostrato? Nella testa di Gogol'?

Né conosci il tempo dell'azione;

nei racconti storici scopri eventi della sua vita.
Non a caso dissero che se la cavava male con la
Storia.... "

Indefinitezza ed eterogeneitd sembrano parole chiave per circoscrivere la
temporalita di Anime morte. Un incrociarsi di tante componenti, da cui emerge
I'immagine di un tempo indeterminato, dai doppi o addirittura molteplici volti: quello
della Storia, ambigua, che mostra un lato passato e uno contemporaneo; il volto
meteorologicamente doppio della stagione; quello dei realia temporali linguistici, da
un lato numerosi ed indefiniti, dall'altro limitati e definiti.

A questa bifrontalita si pud guardare da due diverse posizioni. La prima, quella
che la critica ha tendenzialmente adottato, fa rientrare gli elementi all'interno di un
meccanismo di affermazione-negazione: il passato si annulla nel presente e
viceversa, estate e inverno si contraddicono reciprocamente, il momento fissato ¢
diluito da un oceano di indeterminazioni e cosi via. In questo caso prevale l'ipotesi di
un tempo che si azzera e che lascia le vicende fluttuare nell'acronia. Il secondo punto
di vista ¢ quello che considera la concomitanza di opposizioni non una reciproca

negazione, ma piuttosto una simultanea esistenza: passato e presente, estate e

137 A. BELYJ, op. cit., p. 45.
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inverno, tempo definito e indefinito convivono nello stesso luogo; in un certo senso
I'opposto di un annullamento temporale, piuttosto, come abbiamo visto, un tempo
multiplo. Infatti, senza mai specificare una data, un anno, senza mai porre coordinate
per l'orientamento, le vicende si mantengono in equilibrio su un asse dove in ogni
punto possono convergere pluralitd temporali opposte, che definiscono i contorni di
una realta temporale 'altra’. In questo caso la tesi sulla volonta dello scrittore di
lasciare imprecisato il tempo delle vicende perderebbe valore in quanto,
paradossalmente, si scorge una tensione alla definizione, la definizione degli estremi
di un contrasto; dove c'¢ il passato deve esserci il presente, dove c'¢ l'estate deve
esserci l'inverno e cosi via.

Ma forse, al di la delle astrazioni, ¢ importante mettere in evidenza che
l'opposizione temporale ¢ perfettamente in linea con il principio del contrasto che
anima tutto il poema, sia stilisticamente sia concettualmente — razionalita/grottesco,

138

epicitd/lirismo, vita/morte*® — ed esaudisce un criterio estetico che ispira lo stesso

scrittore: “L'effetto di autenticita ¢ racchiuso nella netta contrapposizione; la bellezza

non emerge mai cosi limpida e visibile come nel contrasto”.'*

La doppiezza, in qualsiasi meccanismo la si voglia far rientrare, ¢ comunque
quanto emerge dall'immagine del tempo nel testo, dalla sua figura, condizionata da
tracce storiche o di altra natura, la cui osservazione ha favorito tutta una serie di
considerazioni. Tuttavia, la porzione piu consistente della temporalita artistica, quella
delle strutture narratologiche, ¢ forse stata poco indagata. Eppure anche Anime morte,

“come ogni altro testo, ha come unica temporalita quella derivata, metonimicamente,

138 Cfr. Ju. MANN, Poctika Gogolja..., cit., pp. 260-272.
139 Cosi si esprime Gogol' nel saggio Ob architekture nynesnego vremeni, apparso nella raccolta
Arabeschi nel 1834 (cfr. VII, 262).
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dalla sua lettura”," nel cui processo interagiscono le dinamiche del tempo della

storia (o tempo dell'azione) e del tempo della lettura (o tempo della narrazione)
secondo 1 rapporti variabili che Genette definisce di ordine, velocita, durata e
frequenza.

Nella diegesi temporale di un'opera, infatti, oltre al tempo 'raffigurato' rientrano
sia 1 meccanismi intrinsechi alle vicende, che rendono leggibile la loro sequenza, la
simultaneita e la lontananza, e attraverso i quali siamo messi al corrente o deduciamo
la durata della storia, sia le dinamiche che scandiscono il tempo della lettura e che si
determinano, ad esempio, nella relazione tra il numero di pagine e il lasso temporale
descritto (o dedotto) in ogni snodo narrativo. Si tratta delle dinamiche che
favoriscono l'elasticita del tempo letterario: interi anni possono concentrarsi in
qualche pagina e, al contrario, una giornata, un'ora, dieci minuti, possono occupare
uno spazio molto ampio. Il tempo della lettura riguarda anche la durata di quei
passaggi, descrizioni o divagazioni di vario genere che non sono connessi allo
sviluppo dell'intreccio, quelli che Boris TomasSevskij, ad esempio, definisce motivi
statici: “Motivi statici tipici sono le descrizioni, della natura, di localita, di ambienti,
di personaggi, del loro carattere ecc.”'"!

Il tempo dell'azione e il tempo della narrazione sono autonomi e separati nel

testo. Nel momento in cui si innesca il processo di lettura, tra di loro si instaura una

140 G. GENETTE, Figure IIl. Discorso del racconto, Torino, Einaudi, 2006, p. 82.

141 B. TOMASEVSKIJ, La costruzione dell'intreccio, in AA. VV., I formalisti russi, a cura di T.
Todorov, Torino, Einaudi, 1968, p. 318. Come ¢ noto Tomasevskij individua come unita strutturale
della fabula il motivo narrativo (“la fabula ¢ costituita dall'insieme dei motivi nei loro rapporti logici
causali-temporali”) ed opera una prima distinzione tra motivo libero e motivo legato. Il primo ¢
digressivo, quindi indipendente dallo sviluppo dell'intreccio, e pud essere sia dinamico sia statico a
seconda delle informazioni che fornisce pi 0 meno inerenti al soggetto; motivi liberi tipicamente
statici, salvo eccezioni, sono le descrizioni del paesaggio. Il secondo, quello legato, ¢ parte dello
sviluppo del soggetto, rappresenta l'azione ¢ omettendolo non si comprenderebbe la storia, la sua
natura ¢ esclusivamente dinamica ed ¢ il motore centrale della narrazione (cfr. ibidem, pp. 315-319).
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interazione che diventa la temporalita propria, unica ed irripetibile di quel testo. La
temporalita “derivata” — come la definisce Genette — pud avere impatti differenti sul
lettore, di contrasto o sfasamento rispetto al tempo reale, oppure di relativa coerenza.
Ricordiamo, ad esempio, l'osservazione di Vladimir Nabokov, secondo il quale
Tolstoj riusciva a rendere la temporalita delle sue opere incredibilmente aderente al
tempo reale: “Scopri — e sicuramente non se ne rese mai conto — un metodo di
raffigurare la vita che corrisponde in maniera estremamente piacevole e precisa alla
nostra concezione del tempo. E l'unico scrittore che io conosca il cui orologio ¢
sincronizzato sugli innumerevoli orologi dei suoi lettori”.'** Tale caratteristica &
assolutamente rara ed innata e, secondo Nabokov, eleva Tolstoj addirittura al di sopra
di autori come Proust e Joyce, i quali, nonostante manipolino direttamente gli
elementi del tempo, camminano sempre un po' piu velocemente o piu lentamente
rispetto all'orologio del lettore. Invece, “la prosa tolstoiana procede di pari passo con
le nostre pulsazioni, 1 personaggi paiono muoversi al medesimo ritmo delle persone
che passano sotto la nostra finestra mentre noi leggiamo il suo libro”.'*

La “temporalita derivata” di Anime morte ovviamente non ¢ di tipo tolstoiano,
aderente alla realta e al passo con lo scorrere della vita nella dimensione reale. Gogol'
nel poema utilizza piu calendari, orologi fermi o discronici e, se ci avesse pensato,
probabilmente sarebbe ricorso anche a differenti fusi orari. In ogni caso, attraverso
l'analisi delle strutture temporali del poema emergono tratti interessanti di una

componente che, finora, non sembra essere stata adeguatamente approfondita.

142 V. NABOKOYV, Lev Tolstoj, in ID., Lezioni di letteratura russa, Milano, Garzanti, 1987, p. 173.
143 Ibidem, p. 174.
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Parte |

Il tempo dell'azione

“Tanto piu debole ¢ il rapporto causale, tanto maggior importanza acquista il
legame puramente temporale”.'** Riflettendo su quest'affermazione di Tomasevskij, il
poema gogoliano appare senz'altro un'eccezione, essendo un'opera in cui sembra che
entrambe queste misure siano annullate. Infatti, se da un lato — come sintetizzato da
Belyj nel concetto di bezfabul'nost’ — il poema non rispetta il principio aristotelico
che considera di capitale importanza la composizione-articolazione dei fatti, ¢
altrattanto vero che le scene non sono affatto organizzate da un'importante scansione
temporale.

Proprio per questa ragione ¢ forse ancor piu interessante osservare come sono
regolate le dinamiche tempo-azione in un'opera dai tratti cosi anomali, dove lo
spostamento da una situazione all'altra “non avviene in modo progressivo, attraverso
il tempo, ma piuttosto in modo casuale; le scene sono disegni giustapposti, senza una
costruzione che li sottometta a un ordine”’; un modello che, tra I'altro, ¢ caratteristico
di alcuni romanzi di formazione,'” genere di cui si avvertono echi anche in Anime
morte, perlomeno nel progetto di maturazione ed evoluzione del protagonista.

L'analisi del tempo dell'azione che si affrontera in questa prima parte del capitolo

si articola tenendo conto sia delle dinamiche del rapporto fabula-intreccio, sia delle

144 B. TOMASEVSKIJ, op. cit., p. 311.

145 M. PRALORAN, 1l tempo nel romanzo, in AA. VV., Il romanzo, a cura di F. Moretti, Torino,
Einaudi, 2002, vol. II, p. 231. Marco Praloran osserva che, in certi romanzi di formazione, la perdita
della funzione ritmante del tempo si accompagna ad una tendenza psicologica dei personaggi verso la
depressione e, comunque, spesso prelude ad uno stato di crisi interiore, piuttosto che all'uscita da
quest'ultimo.
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unita di organizzazione temporale dei capitoli, che fanno emergere una temporalita
sensibilmente diversa da come viene percepita alla lettura.

Un utile strumento di analisi si sono rivelati 1 parametri delineati da Tomasevskij
per definire datazione e durata dell'azione in base a selezionati dettagli temporali che
la riguardano strettamente. Il teorico del formalismo sostiene che il tempo dell'azione
si individua attraverso tre tipi di variabili: “1) mediante la datazione del momento
dell'azione, sia assoluta (quando si riporta semplicemente il momento cronologico
dell'avvenimento, come ad esempio: «alle due dell'S§ gennaio 18...», oppure
«d'invernoy), sia relativa (quando si rileva la simultaneita degli avvenimenti o i loro
rapportt di successione temporale: «dopo due anni» ecc.); 2) mediante la
specificazione degli intervalli di tempo in cui si sono svolti 1 fatti («la conversazione
durd mezz'oray, «il viaggio fu lungo tre mesi», oppure «arrivarono a destinazione il
quinto giorno»); 3) mediante la creazione dell'impressione di questa durata, quando
in base all'estensione dei dialoghi, al normale decorso delle azioni o indirettamente,
giungiamo a determinare quanto tempo possano aver richiesto i fatti esposti”.'*

Per ricostruire il tempo dell'azione nel poema abbiamo applicato questi criteri
indicati da Tomasevskij, selezionando di volta in volta solo quegli elementi temporali
che riguardano 1'azione e scartando gli altri. I risultati ottenuti, suddivisi in base a

parametri di datazione e di durata, sono esposti nelle tabelle I e II in appendice.

146 B. TOMASEVSKIJ, op. cit., p. 325.
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1.1 Ulteriori osservazioni sulla datazione

Sulla datazione dell'azione sembra sia gia stato detto quasi tutto quello che c'era
da dire. Si sono rilevate le contraddizioni dei riferimenti relativi al periodo storico e
anche alla stagione; riferimenti esigui che soprattutto sono sempre indiretti, mai
espliciti ad un anno o ad un mese. La Storia appare solo come un'eco che risuona
lontana e niente piu, e la sua fragile posizione ¢ 'aggravata', come abbiamo visto, da
numerose incongruenze.

I dati emersi utilizzando i parametri di TomasSevskij, che eliminano tutti i
riferimenti temporali estranei all'azione, rendono definitivamente evidente la
pressoché totale assenza di datazione dell'azione. Osservando la tabella II “Datazione
del momento dell'azione” e in particolare i punti A, B e C, che riguardano la
collocazione temporale sia storica sia all'interno di un ciclo annuale, ne abbiamo un
immediato riscontro. Notiamo, ad esempio, come nella citazione 2 — che si riferisce
al momento in cui Ci¢ikov, soddisfatto per gli affari conclusi con i pomesciki, si siede
a stipulare 1 contratti (capitolo VII) — lo scrittore eviti di specificare un anno:
“@opMEHHBI MOPATOK OBLT €My COBEPLUICHHO M3BECTEH: OOWKO BBICTaBWJI OH
Gommmmu GykBamu: «Thicsiga BoceMbcoT Takoro-to roma»” (V, 131).'¥ E chiaro che
qui si sta sillabando il cl/iché di un certo tipo di incartamenti, tuttavia rimane il fatto
che questa ¢ comunque un'occasione 'evitata' di specificare una data.

Anche per la stagione si conferma quanto gia rilevato: non se ne fa mai
menzione. Il surreale miscuglio creato dagli elementi estivi del paesaggio e da quelli
invernali dell'abbigliamento ¢ l'unica immagine che possediamo del periodo

dell'anno in cui si collocano le vicende narrate.

147 «L'ordine formale gli era perfettamente noto; vivacemente scrisse a grandi lettere: “L'anno
milleottocento e qualcosa”» (Nori, 135).
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Nella citazione 3 viene identificato un mese, ma ¢ una precisazione che ha ben
poco di concreto. In occasione della visita del protagonista a Manilov, il pomescik
dice: “A BOT BBI, HAKOHEII, M YJJOCTOMJIM HAC CBOMM TOCEUICHUEM. YK Takoe, MPaBo,
JOCTABUIIM HACJIAXKIEHUE... MAHCKUM JIeHb... nMeHuHbI cepana” (V, 28)."** “Majskij
den” (un giorno di maggio) sembra molto piu un'espressione metaforica, una
manifestazione di gioia da parte di Manilov per l'inaspettata visita del protagonista,
piuttosto che il mese effettivo dell'azione. Oppure, si potrebbe anche pensare che a
Manilovka ¢ maggio, ed infatti il paesaggio che la circonda ¢ primaverile, ma lo ¢ per
empatia con le caratteristiche dei proprietari — una coppietta innamorata giovane e
gentile — e non perché la primavera sia il tempo dell'azione del poema. “Gogol' pensa
1 dettagli — quotidiani, storici, temporali etc. — non come sfondo, ma come parte
dell'immagine”.'* Infatti, in questo caso, la primavera si adatta perfettamente a

Manilov, come un bel cappotto invernale di pelliccia d'orso a Ci¢ikov.

Da questi elementi si pud oggettivamente concludere che il poema non ha
datazione, anzi, piu precisamente, Anime morte ¢ un'opera priva di un sistema di
suddivisione del tempo basata su fenomeni astronomici; ¢ priva di calendario. La
scansione temporale dei fatti ¢ debolmente segnalata da espressioni che non
specificano una cronologia: “na apyroi geunp” (il giorno dopo), “B TOT ke AeHb”
(quello stesso giorno), “Beck cnenyromuii qenn” (I'intero giorno successivo),' e che,
tra l'altro, in quanto a compitazione dell'azione sono molto vicine al genere
favolistico: “La favola spesso parla di tempo, ma il conto del tempo si conduce da un

episodio all'altro. Il tempo si conta dall'ultimo episodio: «tra un anno», «tra un

148 «E ecco che lei alla fine ci ha fatto veramente 1'onore di una visita. E cosi, veramente, ci ha
procurato un piacere... un giorno di maggio... la festa del cuore...» (Nori, 31).

149 Ju. MANN, Poetika Gogolja, cit, p. 250.

150 Si vedano in particolare i punti 21, 22, 23 della tabella II ¢ I'intera prima sezione della tabella III.
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giorno», «la mattina seguente»”."!

Tuttavia, ¢ proprio sull'elemento calendario, sulla sua natura e sui suoi risvolti
sociali e legati alla quotidianita che si puo spingere piu a fondo la riflessione;
soprattutto perché il calendario nell'arte di Gogol' ¢ un riferimento dal valore non
indifferente, di cui lo scrittore fa un utilizzo meditato e multiforme. Pensiamo al
calendario surreale di Poprisc€in, il protagonista di Zapiski sumassedsego (Memorie
di un pazzo, 1835); a quello stranamente invertito delle Veglie; allo studio etnografico
che traspare dietro la scelta delle date del racconto I/ naso, come ha dimostrato
Uspenskij; infine al calendario su cui si impernia la scena della scelta del nome del
protagonista del Cappotto.'™

3

Le origini del calendario,” inteso come sistema di misurazione cronometrica

dell'esistenza umana, sfumano nella notte dei tempi, e non v'¢ dubbio che esso sia “il

primo ponte gettato dalla pratica storica tra il tempo vissuto e il tempo cosmico”, il

4

“terzo tempo”, come ama definirlo Paul Ricoeur,"™* oppure il “tempo cronico” di

Emile Benveniste.'

Un tempo comunque artificiale — artificialita la cui
consapevolezza ¢ annullata dalla consuetudine — una dimensione che non esisterebbe
al di 1a di un'operazione meccanica pensata e voluta dall'intelligenza umana e che

appartiene alla vita terrena. Nell'inesistente calendario di Anime morte potrebbe cosi

151 D. LICHACEV, Poétika drevnerusskoj literatury, cit., p. 230.

152 Cfr. C. DE LOTTO, Nel laboratorio di Gogol': l'introduzione retorica del Cappotto, in AA. VV.,,
Quaderni di lingue e letterature, Universita degli Studi di Verona, 1993, pp. 295-310.

153 Un manuale interessante sulle origini, la storia I'evoluzione ¢ le diverse espressioni del calendario
terrestre ¢ A. CAPPELLI, M. VIGANO', Cronologia, cronografia e calendario perpetuo, Bologna,
Hoepli, 2009. Sull'argomento, in particolare sul passaggio da un sistema di misurazione del tempo
prettamente religioso e astrologico ad uno codificato, si veda anche F. MAIELLO, Storia del
calendario, La misurazione del tempo, 1450-1800, Torino, Einaudi, 1996.

154 P. RICOEUR, 1l tempo raccontato, Como, Jaca Book, 2007, vol 111, p. 160.

155 E. BENVENISTE, 1/ linguaggio e l'esperienza umana, in 1ID., Problemi di linguistica generale I,
Milano, Il Saggiatore, 1985, p. 87.
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leggersi una componente ultraterrena del tempo del poema; suggestione che trova
conferma nell'ipotesi, piu volte incoraggiata dalla critica, che Gogol', tra le varie
fonti, si sia ispirato — nell'architettura, nello stile e anche nel soggetto del poema —
alla Divina commedia dantesca.”® Se cosi fosse il tempo delle vicende narrate non
avrebbe motivo di essere scandito dalle pagine di calendari che sono solo umani, ma
semmai il compito di spogliarsi delle sovrastrutture artificiali, per reinserirsi nel
flusso di quel tempo cosmico originario, senza direzione e al di fuori dei tentativi di
codificazione terrestri, nel flusso di una dimensione trascendente, come “I'eterno
presente” del poema di Dante. Si tratta di una dimensione in cui ¢ possibile la
coincidenza tra tempo mitico e tempo attuale, che si incarna, ad esempio, nelle figure

157

dei leggendari bogatyry">’, uno dei leitmotiv epici del poema: “Il tema dei bogatyr’ si
propaga attraverso tutto il poema, emergendo in maniera quasi impercettibile nel I
capitolo (nell'accenno ai «tempi recenti», «quando anche in Russia cominciano a
scomparire 1 bogatyr'»), e sviluppandosi in seguito, fino all'autentica apoteosi nel

capitolo finale («non ¢ questo il posto dove possa stare un bogatyr'»). Gogol'

156 Sebbene non ci sia una testimonianza diretta di questo progetto, ¢ noto che Gogol' conosceva la
Divina commedia fin dalla giovinezza, ¢ fu soprattutto durante il periodo romano, tra il 1837 ¢ il 1839
(mentre lavorava ad Anime morte) che il suo interesse si fece pit acceso. Una lettera del 1837 al
compagno di ginnasio Nikolaj Prokopovi¢ fa pensare che egli stesse leggendo Dante in originale:
“ITocne UTANBIHCKUX 3BYKOB, Tocie Tacca m JlaHTta, myma xaxzaer nmociymars pycckoro” (XI, 110)
(“Dopo i suoni italiani, dopo lo studio di Tasso e di Dante 1'anima ha sete di suoni russi”’). Ma, piu che
altro, la vicinanza e la frequentazione dell'amico e scrittore Stepan Sevyrev, che si trovava anch'egli a
Roma ¢ stava traducendo proprio la Divina Commedia, fu probabilmente un fattore di particolare
influenza. In ogni caso, numerose sono le tracce dantesche rilevabili nell'opera di Gogol', sia
stilistiche, sia concettuali. La critica se n'é occupata piul volte, a partire proprio da S. Sevyrev, cfr.
«Pochozdenija Cicikova, ili mertvye dusi». Poéma Gogolja, «Moskvitjanin», 1842, n. 7, pp. 359-363.
Esaustivo ¢ il piu recente lavoro di C. R. PROFFER, The simile in Gogol's «Dead Soul», The Hague,
Mouton, 1967. Anche Ju. Mann dedica ampio spazio all'argomento nella Poétika; si veda Ju. MANN,
«Pamjat' smertnaja». Dante v tvorceskom soznanii Gogolja, in 1ID., Poétika Gogolja..., cit., pp. 430-
442. Segnaliamo inoltre, tra i tanti, un articolo di N. PERLINA, Srednevekovye videnija i
«Bozestvennaja komedija» kak eésteticeskaja paradigma «Mertvych dusy, in AA. VV., Gogol' kak
Javlenie mirovoj literatury, Moskva, Imli, 2003, pp. 286-296.

157 1l bogatyr' ¢ il guerriero eroico della tradizione medievale slava orientale.
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concede viva incarnazione ad una 'cupa profezia', ricreando nelle pagine di Anime
morte la figura del bogatyr' russo”."*®

Al di la dell'assenza di riferimenti al calendario, nel poema, come si ¢ visto,
convivono momenti diversi della storia nazionale, il che apparentemente sembra dar
vita a una serie di anacronismi; in realta, come sottolinea ancora Elena Smirnova,
siamo dinnanzi a un'unita estensiva della sostanza nazionale, nella quale “i diversi
momenti storici appaiono come compattati assieme, in un unico quadro collettivo”. '
Siamo di fronte ad un grande affresco, un nucleo sintetico in cui idealmente
confluiscono il senso di tutta la Storia e di tutti i popoli, una visione che anima lo
scrittore fin dagli scritti preparatori per lo sperato incarico di docente di Storia
all'universita,'® quando infervorato dalla vocazione pedagogica scrisse, ad esempio,
il saggio O prepodavanii vseobscej istorii (Progetto di insegnamento della Storia
universale, 1834), che rientra nella raccolta Arabeschi. In questo saggio traspare
ancor piu accentuato un Gogol' 'visionario' che sottopone la Storia al suo quadro
ideale, mescolando eventi, personaggi, realta e leggenda: “le tappe che lo scrittore
propone nel suo schema di storia universale si snodano ingenue, sbilenche e
disordinate come le immagini di un raék, la cassetta magica in cui i panoramisti
(raésniki) alle fiere per una copeca facevano scorrere davanti agli spettatori vedute di

citta russe e occidentali dalle prospettive sbilenche, ritratti di grandi uomini o

avvenimenti storici (la ritirata di Napoleone alla Berezina, l'eroe delle byliny Il'ja

158 E. SMIRNOVA, Poeéma Gogolja «Mertvye dusi», Leningrad, Nauka, 1987, p. 29.

159 Ibidem, p. 25.

160 La carriera di insegnante, seppur di breve durata, ebbe tuttavia un ruolo importante nella
formazione di un artista che per tutta la vita avverti come imprescindibile la missione di educatore.
Nel marzo del 1831 Gogol' divento insegnante di storia all'lstituto patriottico e istitutore presso
famiglie benestanti e nobili. In questo periodo conobbe tra 1'altro Puskin che sembra essere stato
promotore, assieme a Zukovskij, dell'ingresso di Gogol', nel 1834, all'Universita di Pietroburgo in
qualita di professore aggiunto presso la cattedra di Storia Universale. Incarico che lo scrittore ricopri
fino al dicembre dell'anno successivo.
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Muromec, le naiadi nella grotta incantata o i peccatori nel fuoco dell'inferno), mentre
snocciolavano le loro storie secondo il canovaccio di un'originale videocronaca, un
lubok parlato, in cui si fondevano echi del giorno e storie famose”.'®!

Il periodo della stesura di Anime morte coincide per Gogol' con un
approfondimento della storia della Russia, delle usanze, delle tradizioni, del folclore
e delle ricorrenze religiose. Ne rendono testimonianza alcune lettere nelle quali lo
scrittore chiede ai conoscenti documentazione sulla materia;'®® tuttavia, come
abbiamo visto, le informazioni raccolte confluiscono in un panorama eterogeneo ma
compatto, che rimane sullo sfondo del poema, un'eco punteggiata dove “accade tutto

in un sol tempo™'®

e che rifugge la caratteristica assiale del calendario in base alla
quale tutti gli avvenimenti acquistano posizione nel tempo e situazione in rapporto ai
fatti datati.'® Per di piu, questo sfondo non interferisce mai con l'azione, per la quale
non viene precisata alcuna data, e che rimane sospesa, fuori dal calendario appunto.
Benveniste ci ricorda, tra l'altro, la centralita del calendario nell'organizzazione
della vita sociale: “In tutte le forme di cultura umana e in ogni epoca, constatiamo in
una maniera o nell'altra uno sforzo per oggettivare il tempo cronico. E una

condizione necessaria per la vita degli individui in societa. Questo tempo socializzato

¢ quello del calendario”.'®® Tuttavia tra i pomesciki di Anime morte non si avverte

161 A. D'AMELIA, “Ho cento differenti inizi... e neppure un frammento completo”: Gogol' e i saggi
di Arabeschi, in AA. VV., Nuovi quaderni del CRIER. Strategie di deformazione intorno a N. Gogol' e
E. T. A. Hoffmann, a cura di C. De Lotto ¢ W. Busch, Verona, Fiorini, 2010, vol. VII, p. 64.

162 In particolare, una lettera del 1836 al professore di storia, nonché amico, Michajl Pogodin, nella
quale Gogol' chiede che gli sia inviata una selezione di libri sulla storia ¢ la letteratura slava (cfr. XI,
37-38). Successivamente, nel 1837 e nel 1838, si inoltrano richieste simili al compagno Prokopovic,
che dimostrano un particolare interesse dello scrittore in quel periodo verso 1'elemento folkloristico e
mitologico (cfr. XI, 124 140).

163 M. BACHTIN, Le forme del tempo e del cronotopo nel romanzo, in ID., Estetica e romanzo, cit.,
p- 304.

164 Cfr. P. RICOEUR, /I tempo raccontato, cit., p. 165.

165 E. BENVENISTE, op. cit., p. 87.
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alcun senso di appartenenza ad una societa, le loro tenute alienate sono mondi a sé
stanti. La socialita non si avverte nemmeno tra i cittadini di N., al di fuori di
stereotipati cliché di qualche obbligata serata danzante (“HemHoro cniycts npunecin
K HEMY, TOYHO MpUIIAIeHbe Ha 6al K TyOepHaTopy — /e70 BechMa OOBIKHOBEHHOE B
ryOepHCKUX Topojax: rae Try0epHarop, Tam H 0aj, WHa4e HUKAK He Oyner
HaJuIeKaleld T00BM U YBaXEHUS CO CTOPOHLI IBOpAHCTBa, V, 156)'° o di una
partita a whist. Cittadini che non rappresentano una comunita dinamica con impegni
e scadenze, una comune progettualita. Delle anime morte, del resto, che se ne fanno

del calendario?

1.2 L'intreccio, ovvero l'inganno della ciclicita

Gogol' non era un grande progettista d'intrecci, semmai “aspettava per anni un
aneddoto che potesse essere sviluppato in un romanzo o in un racconto”.'® Cosi ¢ per
Anime morte, la cui trama, come ¢ noto, gli viene suggerita da Puskin. Si tratta di un
intreccio semplice, che si discosta dalla fabula solamente per l'inserimento nel
capitolo XI della biografia del protagonista. Per il resto — fatta eccezione per la
Storia del capitano Kopejkin (capitolo X), che nonostante la complessita di
significati che possiede ¢ una parentesi estranea alle vicende — l'intreccio scorre
linearmente, senza aperture retrospettive sull'azione, né complessita determinate da

situazioni che si sviluppano contemporaneamente. Con la narrazione finale della

166 «Poco dopo gli fu portato proprio l'invito al ballo del governatore, un fatto molto ordinario, nei
capoluoghi di governatorato: dove c'¢ un governatore, c'¢ anche un ballo, altrimenti non ci sarebbe il
dovuto amore e rispetto da parte della nobilta» (Nori, 161).

167 V. SKLOVSKIJ, La struttura della novella e del romanzo, in AA. VV., I formalisti russi, cit., p.
215.
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biografia di Ci¢ikov, la fine sfocia nell'inizio; si ritorna al punto esatto in cui tutto ha
avuto origine, unendo gli estremi di un circolo che ¢ sua volta composto di anelli piu
piccoli i quali, a loro volta, ne racchiudono altri ancor piu microscopici. Quello di
ciclo perpetuo, di eternita dalla forma chiusa e orbicolare, anziché rettilinea e senza
fine, ¢ dunque uno stilema che caratterizza l'edificio narrativo del poema in ogni sua
cellula. Se il cerchio pit grande ¢ rappresentato dall'arrivo di Ci¢ikov a N. fino alla
sua fuga, circoli piu piccoli sono costituiti dalle sue visite ai pomesciki, che si
svolgono seguendo uno schema che sembra sempre uguale: l'avvio della celebre
bricka su un percorso che si rivela spesso piu lungo del previsto e, quasi sempre,
costellato di contrattempi; l'arrivo dal proprietario, preceduto da uno sguardo
panoramico alle ricchezze della tenuta (dove l'occhio di Cigikov si confonde con
quello del narratore); i convenevoli con i padroni di casa; il pranzo e
successivamente la trattativa per l'acquisto dei contadini morti. Infine il protagonista
riparte (o fugge nel caso di Nozdrev) alla volta del pomescik successivo. All'interno
di questo livello ciclico intermedio, altri eventi sono caratterizzati dallo stesso
andamento: il pranzo, ad esempio — la colazione nel caso della Korobocka e
comunque il momento del ristoro in generale — ¢ di per sé un'esperienza che ricorre
regolarmente e costituisce un percorso conoscitivo per il protagonista, il cui termine,
fisicamente sancito dall'ultima portata, rappresenta anche il raggiungimento di un
adeguato grado di intimita, che consente a Ci¢ikov di introdurre I'affare che gli sta a
cuore, per poi ricominciare. Lo svolgimento delle trattative rappresenta un ulteriore
ripetersi di un circuito; il protagonista introduce l'affare partendo da lontano, facendo
delle domande e presentando la questione con noncuranza, poi la faccenda entra nel
dettaglio, seguono una disputa pitt 0 meno accesa sul prezzo ed infine la stipula del
contratto, se l'operazione ha avuto successo. In ogni caso, tutte le volte lo schema si
ripete senza che subentrino novita o imprevisti ad imprimere una qualche evoluzione

ai fatti: le tenute dei proprietari sono piccoli mondi chiusi, in cui non arrivano notizie
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dall'esterno.

Ricorda Marija Virolajnen che la forma circolare si contrappone alla linea retta,
infinita, che conduce verso l'alto, e rispecchia la concezione pagana del cerchio come
simbolo di perfezione; Gogol' riprende questa simbologia pagana, ma la sua
circolarita ¢ “l'incarnazione della chiusura terrena”, non della perfezione, e
rappresenta un punto di partenza anziché una meta.'®® Nel poema infatti la vita di
tutti, non solo quella dei proprietari, sembra regolata da un perpetuo moto circolare e
primordiale, privo di evoluzioni. Una sensazione acuita anche da particolari scelte
lessicali, come ad esempio gli aggettivi obycnyj (solito, ordinario) e vecnyj (eterno),
talvolta utilizzati con un significato apparentemente improprio, ma che esprime
un'ordinarieta che si ricicla e si imprime, quasi simbolicamente, nella prima pagina
del poema, a partire dal rotolare di quel koleso (ruota) che, sebbene “non arrivi fino a
Kazan"™, detta l'andatura di tutta I'opera. E un movimento rotatorio e ripetitivo che
suggestiona e coinvolge, in un certo qual modo deformando la struttura temporale
agli occhi del lettore. Un effetto che deriva anche dalla semplice osservazione

dell'intreccio schematizzato qui di seguito.

168 Cfr. M. VIROLAJNEN, Zamknutyj mir, in ID., Re¢' i molcanie. Sjuzety i mify russkoj slovenosti,
Sankt Peterburg, Amfora, 2003, p. 336. Il binomio circolarita-chiusura come elemento della poetica di
Gogol' ¢ un argomento che da sempre affascina gli studiosi. Tuttavia il discorso di Marija Virolajnen
rappresenta forse una novita perché lega a questa particolarita della poetica gogoliana, che in origine
ha tendenzialmente un valore raffigurativo, un'evoluzione che, proprio in Anime morte, irrompe nel
dominio della parola. Dice la studiosa: “Se nei racconti il mondo chiuso era un elemento descrittivo,
se in Revizor la forma chiusa doveva diventare forma estetica dell'azione teatrale, in Anime morte
Gogol' si cimenta nell'impresa di rinchiudere il mondo nella parola” (/bidem, p. 352).
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Capitoli

Confini temporali

Dove

Cosa succede

Poco piu di una settimana.

In citta.

Arrivo e sistemazione di Cigikov
in citta. Il tempo trascorre tra inviti
a pranzi e serate, dove egli fa la
conoscenza di pomesciki e
cittadini.

II

Dalla mattina al tardo
pomeriggio.

Da Manilov.

Arrivo alla tenuta, pranzo,
trattative, partenza alla volta di
Sobakevic.

III

Dalla sera alla successiva
tarda mattinata.

Dalla Korobocka.

La bricka del protagonista si perde

e, invece di arrivare da Sobakevi¢,

termina a notte fonda la sua corsa

dalla Korobocka. Cigikov pernotta

e riparte la mattina successiva,

dopo aver trattato anche con la
vecchia.

IV

Dal primo pomeriggio alla
mattina successiva.

In una trattoria lungo la
strada e poi da Nozdrev.

Durante la sosta per il pranzo
Ci¢ikov incontra Nozdrev, lo
segue nella sua tenuta. Trascorre 1i
tutto il giorno e fugge la mattina
successiva.

Qualche ora, dalla mattina al
dopo pranzo.

Lungo la strada e da
Sobakevic.

Scontro tra le carrozze e visione
della figlia del governatore.
Arrivo da Sobakevi¢. Pranzo,
trattativa, poi il protagonista
riparte.

VI

Qualche ora, fino alla sera.

Da Pljuskin.

Da Pljuskin Ci¢ikov si ferma solo
il tempo strettamente necessario
per le trattative, poi riparte e in

serata ritorna all'albergo.

VII

Dalla mattina alla sera.

In citta.

Compilazione degli atti di
compravendita, registrazione in
tribunale. Festeggiamenti, fino a

sera, a casa del capo della polizia.

VIII

Presumibilmente dal
pomeriggio fino a tarda
notte.

In citta.

Preparativi per il ballo a casa del
governatore. Il ballo. A notte
fonda, arrivo in citta della
Korobocka.

IX

Alcuni giorni.

In citta.

Inizia un'inarrestabile girandola di
dicerie e congetture sul
protagonista.

Dal mattino fino alla sera.

In citta.

Kopejkin. Morte del procuratore.
L'attenzione ritorna su Ci¢ikov che

(da tre giorni) era chiuso in
albergo ammalato. Quando esce
scopre cosa ¢ successo. Decide di
fuggire.

XI

Qualche ora dal mattino, il
tempo dei preparativi per la
partenza.

In citta.

L'azione si limita ai preparativi per
la partenza del protagonista, ma
quasi tutto il capitolo ¢ occupato
dalla biografia del protagonista.

Fuga.
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a) I capitoli [ e VII: la regolarita

Osservando lo schema dell'intreccio del poema ci si rende conto di come lo stile
circolare del procedere sostenga l'impressione che ogni capitolo rappresenti la
classica unita chiusa di tempo e che “tra i1 capitoli [il tempo] non esista”.'®

Il primo capitolo suggerisce questa chiave di lettura regolare, sebbene il suo
ritmo interno non sia affatto regolare. Esso si apre con l'arrivo di Ci¢ikov in citta e
prosegue con una descrizione ben strutturata della prima giornata, dal disbrigo delle
faccende relative all'arrivo al momento del pranzo; poi, dopo un sonnellino, il
protagonista esce a farsi un'idea dei dintorni, rientra in albergo, cena, e la giornata si
conclude: un ciclo perfetto ed un ritmo regolare e tranquillo. In seguito, per tutto il
primo capitolo, si procede con la medesima scaletta giornaliera, perd con evidenti
alternanze ritmiche. In un primo momento l'attenzione sulle faccende del
protagonista scema, e si amplia quella sulle descrizioni estranee all'azione; in seguito,
verso la conclusione, si procede piu serratamente, enunciando solo le occupazioni di
Cicikov. E grazie a questi scarti ritmici, che rallentano o velocizzano la narrazione,
che la monotona circolarita dei fatti passa in secondo piano.

Piu in particolare, ecco come procedono le vicende nella seconda parte di questo
capitolo di apertura del poema. La seconda giornata di Ci¢ikov a N. si apre con le
visite di cortesia alle varie personalita cittadine e si conclude con il ballo a casa del
governatore, un avvenimento all'interno del quale lo scrittore inserisce due pause che
frenano l'azione. La prima riguarda i frac dei gentiluomini, che ricordano uno sciame
di mosche sullo zucchero; la similitudine ¢ lo spunto per compiere un'arabescata

divagazione che finisce quasi come un saggio di entomologia:

169 V. SKLOVSKIJ, Vremja v romane, in 1D., ChudozZestvennaja proza, razmyslenija i razbory,
Moskva, Sovetskij Pisatel', 1961, p. 326.
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OHM BIIETENIM BOBCE HE C TEM, 4YTOOBI €CTh, HO 4YTOOBI TOJILKO IIOKa3arb ceOs,
NpOUTHCEL B3aJl W BIIEPE] MO CAXapHOM Kyde, MOTEPETh OfHA O APYTYIO 3a[HHE WM
[EpEHIE HOKKHM, WM TOY€3aTh UMH y Ce0s Hajl TONOBOK), TOBEPHYTHCS M OISITH
YIIETETD, U OIATH NPHIIETETh ¢ HOBBIMM JOKYIHBIME dcKagponamu (V, 15).'7°

La seconda digressione ¢ piu lunga e tocca un argomento ben piu 'serio': la
preferibilita e le relative piacevolezze di appartenere alla categoria dei grassi
piuttosto che a quella dei magri. Divagazioni di questo tipo corrispondono ad una

durata diegetica zero, ad uno stallo totale dell'azione.'”

Gogol' si serve
ripetutamente, lungo tutto il poema, di questo procedimento di rallentamento del
ritmo. Atteggiamento del tutto diverso, ad esempio, adotta Dostoevskij in Delitto e
castigo, dove ottiene l'effetto estetico di frenare il ritmo dell'azione facendo
procedere parallelamente le storie di Svidrigajlov e di Raskolnikov, che,
avvicendandosi, si rallentano.'” In Gogol' non vi ¢ quasi mai contemporaneita
d'azione, ma c'¢ contemporaneita tra il tempo dell'azione e quello del narratore, che si
insinua nelle vicende con pause che le frenano.

Dalla giornata successiva al ballo si prosegue molto piu velocemente fino alla

conclusione del capitolo. Il terzo giorno viene cosi liquidato:

Ha npyroii nens UnunkoB oTmipaBMiICS Ha 00€x M Bedep K IoiuneiimMeicrepy, rie ¢
Tpex 4acoB Iocie o0eAa 3acenu B BUCT M UTPad IO JBYX 4acoB HouH. Tam, Mexzy
IpOYUM, OH IO3HAKOMUICA C ToMelmukoM HozapeBbIM, 4emOBEKOM JIET TPUALATH,
pPasOUTHBIM MaJIbIM, KOTOPBIH €My ITIOCIIe TpeX-4eThIpeX CJIOB Hadaj roBopuTh Thl. C
nonuueimerictepoM 1 mpokypopoM HosnapeB Toke OblT Ha ThI M oOparmancs Io-
JIpYXECKH; HO KOTJa CeJIM Wrparh B OOJBLIYIO WTpY, MOJHLEHMelcTep W IPOKypop

170 «esse [le mosche] volavano non per mangiare, ma solo per far mostra di sé, passeggiare avanti e
indietro sul mucchio di zucchero, strofinare 1'una con l'altra le zampette anteriori, o le posteriori, o
grattarsi, con loro, sotto le alette o, dopo aver steso le zampette anteriori, strofinarsele sopra la testa,
voltarsi e volar via di nuovo, ¢ poi volare indietro ancora, con nuovi molesti squadroni» (Nori, 18).
171 Cfr. G. GENETTE, op. cit., p. 143.

172 Cfr. V. SKLOVSKIJ, Vremja v romane, in 1D., ChudoZestvennaja proza..., cit., p. 328.
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YpPE3BBIYAIHO BHUMATENIBHO PACCMATPHBAIIM €T0 B3STKH M CJIEIWIA MOYTH 3a BCSKOKO
KapToIo, ¢ KoTopoii on xomui (V, 18).'”

Notiamo che anche la breve rappresentazione di questa giornata (sette righe in
tutto) ¢ comunque diluita da una divagazione in proporzione molto estesa: ai fatti
corrispondono in sostanza meno di due righe, le restanti cinque costituiscono una
pausa.

Il massimo dell'accelerazione ritmica avviene pero verso la conclusione del
capitolo; una volta assimilate le oscillazioni del protagonista, che sono sempre

uguali, si procede con ritmo serrato e pause quasi nulle:

Ha ppyroit nenp YUuuumkoB IIpoBen Bedep y Ipecenaresns Iajarbl, KOTOPbIH
NIPUHUMAJI TOCTEH CBOWX B Xajare, HECKOJIbKO 3aMaclI€HHOM, W B TOM YHCIE JABYX
Kakux-To gaM. llotom OpUT Ha Beduepe y BHIe-TyOepHaropa, Ha OojpmioM obene y
OTKYTIIIMKA, Ha HEOOIBIIOM 00e/ie Y MPOKypopa, KOTOPHIH, BIIPOYEM, CTOMII OOJIBIIOTO;
Ha 3aKyCKe mocje o0eIHU, JaHHOK TOPOJCKUM TJIaBOI0, KOTOpast Toxke crouna obdemna (V,
18-19).'™

In Anime morte ritmo e tempo sono strettamente connessi, quasi un corpo unico.
Dove non arriva il primo a influenzare il passo del tempo, interviene il tempo a

scandire il ritmo. In entrambi i precedenti passaggi sono, infatti, espressioni

173 «l giorno dopo Ci¢ikov ando a pranzo e a una serata dal capo della polizia, dove alle tre dopo
mezzogiorno si sedettero al whist e giocarono fino alle due di notte. La, tra 'altro, fece la conoscenza
del possidente Nozdrev, un uomo sulla trentina, un compagnone, che dopo aver scambiato con lui tre
0 quattro parole aveva cominciato a dargli del tu. Anche al capo della polizia ¢ al procuratore Nozdrev
dava del tu, e si rivolgeva loro molto amichevolmente; ma quando si misero a giocare forte, il capo
della polizia e il procuratore osservarono con straordinaria attenzione le sue prese, e stettero attenti a
quasi tutte le carte che scartava» (Nori, 21).

174 «Un altro giorno Cicikov trascorse la serata dal presidente del tribunale, che riceveva i suoi ospiti
in vestaglia, tra 1'altro un po' unta, tra i quali comparvero anche due signore. Poi partecipod ad una
serata dal vice governatore, a un grande pranzo dall'appaltatore, a un piccolo pranzo del procuratore,
che valeva comunque come uno grande; a uno stuzzichino dopo la messa, offerto dal sindaco, il quale
pure valeva un pranzo».
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temporali — “Ha npyroii nenp” (il giorno dopo) e “morom™ (poi) — a dare impulso alla
narrazione, assumendo un valore che ¢ quasi piu ritmico che temporale.
Quest'utilizzo 'falsato' dell'espressione temporale fa pensare alluso dell'avverbio
vdrug (d'un tratto, all'improvviso) in Dostoevskij, una particella ridondante nella
produzione dello scrittore. Sebbene la potenza del vdrug dostoievskiano sembri
originarsi nell'interiorita tormentata dello scrittore, il suo primo effetto si sviluppa in
un impulso ritmico; a questo proposito fa notare Nikolaj Gej: “Per Dostoevskij vdrug
non ¢ antagonista di vsegda (sempre), ma ¢ solo un'inaspettata intrusione della forza
incontrollabile del tempo nel ritmo. Uno spintone di quello stesso tempo che ¢
percepito dallo scrittore come impulso all'attivita, la quale pud anche opprimere e
distruggere”.'” In Anime morte non ¢'¢ il febbrile e compulsivo vdrug di Dostoevskij,
ma il pesante e rotondo potom (poi), un avverbio temporale dalla frequenza assidua
rispetto ad altri (che compare circa 125 volte nel poema) e i cui rintocchi spesso
scandiscono quello che accade nella descrizione delle prima giornate di Ci¢ikov a N.:
“ITotom otmpaBwiics K BHIe-TyOepHATOpY, OTOoM OBLT y Tpokypopa” (V, 14), “U
MoTOM erie fonro cunen B opuuky” (V, 14), “norom, B3sIBIIM C TUIeYa TPAKTHPHOTO
CJIYTH TIOJIOTEHIIE, BBITEP UM CO BCEX CTOPOH moiHoe cBoe nuio’” (V, 15), “norom
Hanen nepen 3epkagom mManumky” (V, 15)."° La profusione di quest'avverbio ritma
un'azione che, sebbene serrata, sembra procedere a passi pesanti, quasi sbuffando, o

rotolando.

In generale, il ritmo irregolare del primo capitolo di Anime morte maschera la

175 N. GEJ, Vremja i prostranstvo v strukture proizvedenija, in AA. VV., Kontekst 1974, literaturno-
teoreticeskie issledovanija, Moskva, Nauka, 1975, p. 216.

176 «Poi si diresse dal vice governatore, poi ando dal procuratore», «E poi ancora sedette a lungo in
carrozzay, «poi, preso dalla spalla del servo di trattoria un asciugamano, con quello si strofino tutti gli
angoli del suo viso pieno», «Poi indosso davanti allo specchio il pettino della camicia» (Nori, 16-17).
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monotona ripetizione degli argomenti, che cosi vengono percepiti come una continua
novita. Virolajnen parla di una sorta di effetto vivificante della parola gogoliana,
tipico di queste situazioni: “Piu liberamente si muove lo sguardo dell'autore, piu
leggero e disinvolto si fa lo stile, tanto piu si sottolinea la lentezza, 1'immobilita, la
monotonia del tema della narrazione”.'” La tendenza rappresentativa del primo
capitolo ¢ infatti univoca: rappresentare unita definite di tempo che si configurano in
strutture circolari, dal cerchio piu grande (il primo giorno, con l'arrivo, la
sistemazione, il pranzo, la visita della citta e il ritorno in albergo) ai successivi
cerchi, progressivamente sempre piu piccoli, nei quali si ripetono pit o meno le
stesse azioni: arrivo da qualche personalita, pranzo, banchetto o serata in societa,
ritorno alla locanda. Una serie di unita circolari che si associano ad una dimensione
di ciclo eterno grazie alla concentrazione, piu intensa proprio nelle prime pagine, di
allusioni ad un tempo immobile e senza fine: vecnaja Zeltaja kraska (eterna tinta
gialla), obycnye bljuda ( soliti piatti) e vecnyj sloenyj sladkij piroZok (eterna sfogliata
dolce) alla mensa della trattoria, neskoncaemye derevjannye zabory (palizzate di
legno senza fine) lungo le vie, vecnyj mezanin (eterno mezzanino) delle abitazioni e
cosi via. Gli esempi si potrebbero moltiplicare, poiché “una funzione temporale la
possiedono tutti i dettagli della narrazione”.'”

Nel capitolo iniziale si imprime quindi quel senso di rotonditd che contagia
l'intero poema: una serie di unita chiuse e definite di tempo, che racchiudono i primi
giorni trascorsi dal protagonista in citta. Ma, al contrario di quanto si ¢ indotti a
credere, tale regolarita ¢ un'eccezione. Infatti, nei restanti dieci capitoli questo
schema 'classico' si ripete solamente una volta, nel VII capitolo. Qui inizio e fine

coincidono con l'inizio e la fine di una stessa giornata, quella solenne della

177 M. VIROLAINEN, op. cit., p. 320.
178 D. LICHACEY, op. cit., p. 220.
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registrazione dei contratti in tribunale. L'eroe si desta dopo una profonda dormita,
compila i contratti, esce, si reca al tribunale dove avviene la registrazione. Poi, per
festeggiare, si finisce tutti a casa del capo della polizia e qui i festeggiamenti si
protraggono fino a tarda sera. Con il rientro di Ci¢ikov in albergo si conclude il

capitolo.

b) I capitoli II-VI: 1'illusione della regolarita

I capitoli centrali del poema, che raccontano le visite di Cigikov ai pomesciki,
sono la prova evidente che lo stilema della ciclicita, insinuato in modo quasi
subliminale nelle prime pagine, si estende alla percezione di tutta la narrazione, dove
in realta non c'¢ niente di regolare se non la lunghezza dei capitoli, che occupano tutti
uno stesso numero di pagine.

“I capitoli dal II al VI rappresentano le visite di Ci¢ikov ai proprietari; ciascun
pomescik ¢ accompagnato da un intero capitolo, gli sta seduto dentro, come in una
gabbietta, e il lettore passeggia di capitolo in capitolo come se fosse allo zoo”.'”
Questa ¢ la sensazione comunemente suscitata dalla lettura, ed ¢ un'autentica
illusione. Lo stesso Ju. Mann avverte che ¢ ingannevole attribuire un unico pomescik
ad ogni capitolo, ricalcando tutte le visite sullo schema della prima. Infatti, “se
l'episodio di Manilov si costruisce su uno schema simmetrico (I'inizio determinato
dall'uscita dalla citta e dall'arrivo da Manilov; la fine segnata dalla partenza dal suo
podere), i successivi manifestano evidenti oscillazioni (I'inizio del terzo capitolo

segna il viaggio verso Sobakevi¢, e la partenza da casa della Korobocka sancisce la

179 Ju. MANN, Poé¢tika Gogolja, cit., p. 254.
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fine del capitolo; il quarto inizia con l'arrivo alla trattoria e finisce con la partenza
dalla tenuta di Nozdrev). Solo con il sesto capitolo, che ripete il disegno del primo,
l'inizio si armonizza con la fine: I'arrivo da Pljuskin e la partenza dalla sua tenuta”.'®

In effetti, le irregolaritd negli schemi dei capitoli sono talmente notevoli che
definirle 'oscillazioni', come fa Mann, appare quantomeno riduttivo. Il rapporto fra la
scansione temporale dell'azione e la scansione del testo in capitoli ¢ infatti totalmente
e radicalmente sfalsato. Ma la percezione di questo rapporto da parte del lettore ¢ a
sua volta ingannevole: si ¢ infatti tendenzialmente indotti a credere che ad ogni
proprietario corrisponda non solo un'unitd narrativa, ma anche un'intera giornata: il
capitolo/giornata di  Manilov, il capitolo/giornata della Korobocka, il
capitolo/giornata di Nozdrev... Secondo il modello: cinque proprietari = cinque
capitoli = cinque giorni. Invece Ci¢ikov, come osserviamo nello schema, impiega
solo tre giorni a visitare tutti i proprietari, € nessuno di questi cinque capitoli
rappresenta l'unita temporale di una giornata.

Vale la pena di rivedere in dettaglio cosa succede. Il secondo capitolo occupa
un'estensione che va dalla mattina alla sera, ma che non chiude la giornata: Cigikov
arriva da Manilov e poi in serata riparte alla volta di Sobakevic. Il terzo capitolo
comincia proprio dalla stessa serata — il protagonista e il suo equipaggio si perdono
nella notte e, invece di arrivare da Sobakevi¢, giungono dalla Korobocka —
concludendosi al mattino del giorno successivo con la partenza dalla tenuta della
vecchia. Dal primo pomeriggio di questa giornata (la seconda delle visite) al mattino
successivo, il protagonista ¢ impegnato, lungo tutto il IV capitolo, con Nozdrev.
Durante la terza giornata, invece, Ci¢ikov si reca da Sobakevi¢ (V capitolo) e poi da

Pljuskin (VI capitolo) intrattenendosi col primo qualche ora dal mattino fino al dopo

180 Ibidem, p. 255.
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pranzo, ¢ da Pljuskin solo il tempo necessario per le trattative. Il capitolo VI si
chiude con il rientro in citta del protagonista in serata.

Si tratta dunque di cinque proprietari, cinque capitoli e tre giornate; si scardina
l'inerzia temporale innescata con il capitolo su Manilov (cap. II), dove il lettore ¢
indotto a credere che ogni capitolo dedicato ai proprietari corrisponda all'unita
temporale di una giornata. L'andamento temporale dei capitoli si fa invece
assolutamente irregolare; se nel primo ¢ concentrata almeno una settimana
dell'azione, nell'arco dei successivi cinque se ne raccontano soltanto tre. Una singola
giornata — che inizia con la fuga di Ci¢ikov da Nozdrev e prosegue con le visite a
Sobakevi¢ e a Pljuskin — ¢ dilatata, distribuita su una lunghezza narrativa di ben tre
capitoli.

E curioso osservare, inoltre, come tra i capitoli II e III sembri instaurarsi quella
logica del calendario che procede al contrario, osservata da Vajskopf nei racconti
delle Veglie. Infatti, se il 11, quello di Manilov, si snoda seguendo un orientamento
temporale mattina-sera, il III, il capitolo della Korobocka, procede esattamente al
contrario, comincia alla sera e finisce al mattino. In questa specularita si accentua
'opposizione tra giorno e notte, e quindi tra luce e ombra, bene e male. Sostiene
D'Amelia che “in tutta l'opera gogoliana l'illuminoteca ¢ specchiata: luci
frammentarie si poggiano sugli oggetti in una alternanza di macchie chiare e oscure,
con una provocazione luminosa, in cui regna il binomio luce/ombra”."®" E anche
l'opposizione Manilov/Korobocka ¢ della stessa natura. Non dobbiamo dimenticare,
infatti, che se da Manilov tutto fila liscio e la proposta di Ci¢ikov viene accolta con

inaspettata serenita, ¢ con la Korobocka che iniziano i guai per il protagonista. Anzi,

181 A. D'AMELIA, Le citta e l'acqua: le immagini speculari di Gogol', in 1ID., Paesaggio con figure,
cit., p. 55. Sul motivo del mondo riflesso in Gogol' si veda, ad esempio, il saggio di L. PACINI
SAVOJ, Vita e umori di Nikolaj Vasil'evi¢ Gogol', in 1D., Saggi di letteratura russa, Firenze, Sansoni,
1978, pp. 261-390.
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in seguito sara proprio la vecchia la causa della sua fine. Non ¢ forse un caso, quindi,
se Manilov ¢ rappresentato dal giorno, tra l'altro una bella giornata primaverile, a cui
si contrappone la notte, tempestosa, della Korobocka. La notte come momento
simbolicamente legato a forze oscure negative ¢ un elemento fortemente connesso al
suo personaggio. In tutto il capitolo, infatti, la parola notte viene menzionata piu
volte, e vi ¢ un'attenzione insistita anche sull'elemento del buio che avvolge l'arrivo
del protagonista: “OH BbICMaTpuBaI MO CTOPOHAM, HO TEMHOTa ObLIa Takas, XOTb
a3 Beikoan” (V, 41)"*2 oppure: “Jla 4to k, GapuH, JenaTh, BPEMA-TO TAKOE; KHYTa
He BUIMIIb, Takas nmoteMa!” (V, 42),' e cosi via. Del resto, alla fine del capito VIII,
anche il fatale (per il protagonista) arrivo della Korobocka in citta avviene proprio
durante la notte.

In sintesi, ai capitoli dal II al VI, al contrario di quanto sembra, non corrisponde
una divisione temporale regolare. Sebbene il lettore sia indotto a credere che in
ognuno di essi si rappresenti un'intera giornata — vuoi per il fatto che ogni capitolo
contiene un pomescik, vuoi perché confinano con gli esempi di regolarita dei capitoli
I e VII — tuttavia in essi il tempo segue un andamento arbitrario e la sua durata puo

superare la giornata o essere di qualche ora soltanto.

c) Il capitolo VIII: I'enigma del 'tempo fantasma'

La premeditata distorsione delle impressioni del lettore attraverso un particolare
utilizzo dello strumento temporale ¢ un procedimento letterario che attiene in

particolar modo alla letteratura occidentale di fine Ottocento e primo Novecento.

182 «gettava sguardi a destra e a sinistra, ma c'era un buio che cavava gli occhi» (Nori, 44).
183 «Si, e cosa posso fare, signore, il tempo ¢ quello, non vedi la frusta con questo buio» (Nori, 44).
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Una tecnica sfruttata, ad esempio, da Guy De Maupassant nell'episodio di Bel Ami
(1885) in cui il protagonista Georges Duroy aspetta invano Susanne (la futura
moglie), con la quale ha appuntamento per fuggire. La critica ha rilevato come
l'impazienza e la trepidazione di questi attimi in cui I'amata non arriva mai vengano
rese attraverso i rintocchi degli orologi che si echeggiano 1'un I'altro; un primo batte
la mezzanotte e via via in successione si sentono tutti gli orologi dei paraggi battere
la stessa ora, poi il quarto, la mezza, il quarto all'una, l'una... portando la tensione al
parossismo. Effetti di questo tipo si creano solamente “mistificando la percezione del
lettore, anche grazie all'uso del tempo artistico”.'™ Un simile meccanismo viene
utilizzato anche in The Time Mashine (La macchina del tempo, 1895) di George
Wells, un romanzo dove il lettore viene calato in un mondo in cui il naturale scorrere
del tempo ¢ deviato per gradi, accuratamente segnalati da specificazioni di giorni e
date del calendario, che creano l'illusione della realta.'®

Osservazioni analoghe si possono fare per 1 romanzi di Michail Bulgakov, un
maestro nella creazione di suggestioni giocate su un uso particolare dell'elemento
temporale; cio accade, come ¢ noto, in Master i Margarita (Il Maestro e Margherita),
ma ancor prima in Belaja gvardia (La guardia bianca), dove il calendario e i
rintocchi dell'orologio sono uno strumento artistico indispensabile per rappresentare
sia la concitazione dei momenti della battaglia, sia le emozioni interiori dei
personaggi.'™

In Gogol', soprattutto in Anime morte, la distorsione della percezione del lettore —

o mistificazione, come la definisce MolCanov — ¢ una caratteristica determinante

184 V. MOLCANOV, Viemja kak priem mistificacii Citatelia v sovremennoj zapadnoj literature, in
AA. VV,, Ritm, prostranstvo i vremja v literature i iskusstve, cit., p. 202.

185 Cft. ibidem, p. 203.

186 Ho dedicato all'argomento il saggio I domini del tempo nella Guardia Bianca di Michail Bulgakov,
in AA. VV., Immagini di tempo, Studi di Slavistica, a cura di P. Tosco, Verona, QuiEdit, 2010, pp. 31-
43,
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della poetica, e si propaga a vari livelli della narrazione. La figura fikcii (figura della
finzione), secondo Belyj, ¢ il metodo con il quale Gogol' porta avanti il poema
traghettandoci attraverso quella “tempesta di significati contrastanti, [dove] ogni
minuto ci aspetta una sorpresa”."*’ Per quanto riguarda il tempo, la simulazione non
tocca solamente una manipolazione dell'immagine — come nei casi gia visti dei
riferimenti storici che si incrociano, del calendario assente, delle stagioni che entrano
in contraddizione — ma coinvolge la forma della narrazione, facendo in modo che
essa contribuisca ad una sua percezione deformata.

Nell'analisi dei capitoli I-VII abbiamo visto come l'illusione, favorita dall'impulso
ciclico che determina il ritmo del poema, si realizzi attorno all'idea che ogni capitolo
rappresenti un'unitd chiusa e completa di tempo. Questa, tuttavia, non ¢ l'unica
percezione temporale falsata che ricaviamo. L'andamento della narrazione ci porta
anche a credere che venga raccontato tutto quanto accade al protagonista durante il
suo soggiorno a N., che non vi siano 'buchi' di tempo, che la consequenzialita dei
fatti non ammetta pause intermedie. Ma non ¢ cosi.

Se fino alla giornata della registrazione dei contratti in tribunale (capitolo VII)
riusciamo a seguire il dipanarsi delle vicende giorno dopo giorno, quanto avviene nel
capitolo VIII potrebbe essere separato da questo episodio da un lasso di tempo
indefinito, la cui presenza ¢ favorita dal fatto che in tutto il poema non si forniscono
indicazioni temporali precise. Qui, infatti, I'azione — che inizia dopo numerose pagine
di ragguagli sulle impressioni suscitate da Ci¢ikov tra i cittadini e tra le dame, le
quali subiscono, piu che il suo, il fascino dell'aggettivo “milionario” che lo
accompagna — riprende cosi: “OauH pa3, Bo3BpaTsich Kk cebe TOMOH, OH Hailea Ha

crone y cedst mucemo” (V, 155)."* Non sappiamo quanti giorni siano passati tra i fatti

187 A. BELY]J, op. cit., p. 80.
188 «Una volta, tornato a casa, trovo sul tavolo una lettera» (Nori, 160).
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narrati nel capitolo precedente e l'arrivo di questa lettera, tuttavia li avvertiamo
contigui anche se il generico “odin raz”’ (una volta) potrebbe a pieno diritto
sottintendere un vuoto di tempo imprecisato — un'‘ellissi implicita” la chiama
Genette' — durante la quale l'azione scompare. Nella sua continua opera di 'non
specificazione' temporale Gogol' non si rende forse conto di aprire all'azione la
possibilita di “capitoli fantasma”, come li definisce Umberto Eco.'” In altre paole, si
aprono dei possibili vuoti nel tempo dell'azione, che il lettore colma facendone
automaticamente coincidere gli estremi, ma che tuttavia devono essere considerati
nel calcolo della durata precisa delle vicende.

Ricevuta la lettera, Ci¢ikov fantastica sulla sua misteriosa autrice e poi, ricevuto

l'invito, si prepara con gran cura al ballo dal governatore, che si tiene la stessa sera:

Bc€ OBLIO YCTpEeMJIEHO Ha MPHUTOTOBIEHHWE K Oamy; W00, TOYHO, OBUIO MHOTO
MOOYANTENbHBIX U 33AUPAIOIINX MPUYUH. 3aT0, MOXKET ObITh, OT CAMOTO CO3/J[aHbs CBETA
He OBUIO yIOTpeOIeHo CTONBKO BpeMeHH Ha Tyainer (V, 156).'!

Si da risalto al lungo protrarsi della toilette del protagonista e non si dice nulla

degli eventuali 'giorni fantasma' che lo scrittore ha creato, forse involontariamente.

189 Genette distingue tre tipi di ellissi temporale narrativa: esplicita, implicita e ipotetica. Le prime
vengono indicate nel testo, ad esempio tramite espressioni del tipo “passarono molti anni” ecc. Le
ellissi ipotetiche, invece, non si possono localizzare e il lettore si rende conto del salto temporale solo
tramite un'analessi. Un'ellissi implicita non ¢ chiarita nel testo e il lettore se ne accorge solo “tramite
qualche lacuna cronologica o [come nel nostro caso] soluzioni di continuita narrativa”. Cfr. G.
GENETTE, op. cit., pp. 155-158.

190 Eco, pero, parla di “capitoli fantasma” per definire i fatti di una fabula che non vengono
raccontati e che il lettore ricostruisce in modo inferenziale attraverso gli esiti che questi, in seguito,
producono nello sviluppo della storia. Cfr. U. ECO, Lector in fabula, Milano, Bompiani, 2010, pp.
204-218. Invece per Anime morte il discorso verte sull'oblio di spazi temporali dove non accade nulla.
Tuttavia, si tratta di un tempo che ¢ evidentemente trascorso, ma del quale lo scrittore non rende conto
e, in questo senso, ci sembra appropriato definirlo “fantasma”.

191 «Tutto si concentro sui preparativi per il ballo; giacché, veramente, c'erano molti motivi
stimolanti e eccitanti. Percio, forse, fin dalla creazione stessa del mondo non era mai stato dedicato
tanto tempo a una toilette» (Nori, 161).
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d) Il tempo verticale dei capitoli IX e X e la conclusione dell'azione

Fino a questo punto la scansione temporale dell'azione si puo dunque riassumere
come segue: nel capitolo I si concentra “Oomnee Hemenu” (pit di una settimana)
dell'attivita di Ci¢ikov in citta; tra i capitoli IT e VI sono diluite tre giornate, durante
le quali il protagonista visita tutti 1 pomesciki; nel capitolo VII ¢ rappresentata
un'intera giornata, quella 'solenne' della registrazione delle vendite. Tra i capitoli VII
e VIII vi ¢ un inquantificabile lasso di tempo, in seguito al quale 1'azione inizia dal
pomeriggio del giorno del ballo e finisce a notte fonda con l'arrivo della Korobocka
in citta.

Un ritmo temporale assolutamente irregolare che, tuttavia, ¢ incasellato
all'interno di capitoli uguali per ampiezza. Infatti, a parte il primo, paradossalmente il
piu breve (11 pagine), tutti gli altri, indipendentemente dalla loro estensione
temporale, si compongono di circa venti pagine ognuno. Simmetria € armonia
architettoniche dietro alle quali si nasconde, come abbiamo visto, l'irregolarita.

Il tempo continua a manifestare una natura indomita anche nel tratto successivo
del poema, dove le chiacchiere cittadine travolgono e disonorano l'immagine del
protagonista. Tra il IX e, in parte, il X capitolo ¢ infatti ancora piu difficile stabilire la
durata di quanto accade, che ¢ resa nota solamente quando, in seguito, il protagonista
riappare sulla scena, come se il tempo del poema scorresse solamente in sua
presenza.

Con l'aprirsi del IX capitolo si spengono infatti i riflettori sulle attivita di Cigikov,
che dopo la serata dal governatore si ¢ rifugiato in albergo, pensieroso e preoccupato
a causa delle improvvide affermazioni di Nozdrev. L'attenzione si accende invece sui
pettegolezzi che seguono la sortita notturna della Korobocka e che acquistano via via
un'importanza dirompente. Da questo momento sembra che il tempo non scorra piu

secondo un flusso orizzontale, ma ¢ come se s'impennasse verticalmente a causa
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dell'agitazione generata tra i cittadini che sono spinti da una parte all'altra, come uno
sciame impazzito, a fare mille cose insensate. Nulla viene detto sulla durata di questo
trambusto fino a quando, appunto, non si torna al protagonista.

Se ¢ vero che il flusso temporale in Anime morte si muove inseguendo il
protagonista, quando il protagonista non ¢ sulla scena I'azione si svolge in un tempo
bloccato e, in questo senso, il tempo del poema coincide con il tempo del romanzo
d'avventura, ovvero “¢ il tempo delle peregrinazioni dell'eroe”.'*

Gli spostamenti di Ci¢ikov, infatti, sono il vero orologio della narrazione, un
orologio che s'inceppa appena egli esce di scena. “Il 'viaggio' ('pellegrinaggio’) di

Ci¢ikov € quel tipo cronotopico di movimento™'*?

al di fuori del quale sembra
smarrirsi la coordinata cronologica dell'unitd spaziotemporale. Del resto, come fa
notare Igor' Zolotusskij, la stessa esistenza del protagonista ¢ legata a quella ruota
che lo fa rotolare nei remoti angoli della provincia russa: “sebbene faccia conto di
sistemarsi, di metter su casa e famiglia, [Ci¢ikov] ¢ un randagio, uno di strada. Le
sue grandi imprese e truffe falliscono sempre perché stabilizzarsi significherebbe un
arresto della trama e, inoltre, un'interruzione dell'attivita, e l'attivita dell'eroe di
Gogol' ¢ proprio il movimento”."* Si tratta, tuttavia, di spostamenti fittizi, come
vedremo meglio in seguito, riconducibili piuttosto ad un'antinomica “immobilita
espressa attraverso il movimento”,'” sottile concetto proposto da Virolajnen per

indicare un valore semantico doppio e opposto della parola gogoliana. Emblematica

¢ una frase del racconto Proprietari d'antico stampo:

HE OJHO JKCJIaHUC HC ICPLCIICTACT 3a YaCTOKOJI, Opr)KaIOHII/Iﬁ HEeOOIIBIION JABOPUK, 3a

192 V. SKLOVSKIJ, ChudoZestvennaja proza..., cit., p. 328.

193 M. BACHTIN, Rabelais e Gogol', in ID., Estetica e romanzo, cit., p. 487.

194 1. ZOLOTUSSKU, Trojka, kopejka i koleso, in ID., Poezija prozy, Moskva, Sovetskij Pisatel’,
1987, p. 124.

195 M. VIROLAIJNEN, op. cit., p. 316.
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INICTCHb Caaa, HAaIIOJIHCHHOI'O S0JIOHSIMU U CJInBaMH, 3a HEPEBEHCKHUE I/136BI, €ro
OKpY’KaloIllie, TIIOMATHYBIIHECS Ha CTOPOHY, OCEHEHHHWE BepOamu, OY3MHOI U
rpymamu (11, 281).'%

Virolajnen nota come in questo passaggio, attraverso l'uso del verbo di
movimento pereletat' (volare al di 1a), si rafforzi il carattere stantio e immobile
dell'universo dell'anziana coppia. La monotona quotidianita dei coniugi ¢ aggravata
dall'inattitudine a muoversi, dall'abulia, dalla sedentarieta dei loro stessi desideri;

nemmeno loro osano spingersi oltre i confini dell'angusto podere.

Il IX capitolo si apre con una brillante, colorata, e assolutamente inutile

precisazione temporale:

[MoyTpy, paHee fa)e TOro BPeMEHHU, KOTOPOe Ha3HaueHo B ropoje N. i BU3UTOB,
U3 JBepell OpaHKEeBOro JIEPEBAHHOIO JOMAa C ME3OHHHOM U TOJYOBIMH KOJOHHAMH
BRIMOpXHyNa aama [...] (V, 172)."’

Gogol' utilizza il tipico procedimento per dire molto ¢ nel contempo niente di
preciso: in una ridondanza di dettagli, marca doppiamente l'insolita sollecitudine

della circostanza, ma non specifica un orario (quale sara mai l'ora concessa per le

196 «neppure un solo desiderio vola al di 1a della palizzata che circonda il piccolo cortile, al di 1a della
recinzione del giardino traboccante di meli e di susini, oltre le izbe del villaggio che lo circondano,
sbilenche, ombreggiate da salici, sambuchi e peri» (Nadai, 5).

197 «Al mattino, perfino piu presto dell'ora indicata, nella citta di N, per le visite, dalle porte di legno
arancione di una casa con mezzanino € con colonne azzurre, usci a passi leggeri una signora» (Nori,
177-178). A proposito di movimento e delle simbologie ad esso legate, ¢ forse interessante notare che
nel poema l'inizio e la fine degli affari di Ci¢ikov vengono entrambi sanciti da due simbolici passaggi
attraverso una porta, e si tratta proprio di un'entrata e di un'uscita. L'ingresso in sordina dell'eroe
all'inizio del poema avviene, infatti, varcando le porte della citta: («B BopoTa rocTHHHIIEI TYOEPHCKOTO
ropoga NN Bbexana JOBOJIBHO KpacwBas peccopHas HeOombmras Opuuka») ed € controbilanciato,
anche coloristicamente, dalla pittoresca uscita di questa dama dalla sua, ancor piu colorata, dimora. 1
guai di Cicikov, iniziati al ballo con le accuse pubbliche di Nozdrev e degenerati con l'arrivo notturno
della Korobocka, diventano irrimediabili proprio nel momento in cui questa signora varca la soglia
andando ad innescare la miccia delle chiacchiere. Un entrare e un uscire, quindi, un inizio e una fine.
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visite nella citta di N.?) e non dice nulla nemmeno del giorno, che il lettore
automaticamente associa a quello successivo all'arrivo notturno della Korobocka.
L'illusione ¢ rafforzata dal fatto che questi eventi sono collocati alla fine e all'inizio
di due capitoli successivi, per cui — sempre in nome di quella illusione di regolarita
circolare e della 'autorita' sul tempo che ingiustificatamente conferiamo ai capitoli —
li vediamo come causa ed effetto immediato. Eppure il narratore non dice che si
tratta del giorno seguente, non dice proprio niente a questo riguardo, né ora né in
seguito. Anzi, alla fine del capitolo VIII, dopo il misterioso arrivo della Korobocka,
alludendo alla futura discussione tra le due pettegole, non specifica quando avverra,
ma rimanda semplicemente al capitolo successivo, confermando implicitamente la

coincidenza — che pero si ¢ visto essere illusoria — fra giorni e capitoli:

Kakoe mpowusBeno cneacTtBue 3TO MPUOBITHE, YWTAaTeNb, MOXKET Y3HaTh U3 OIHOTO

pa3roBopa, KOTOPBIM MPOU30LIEN MEXIY OAHUMHU ABYMS AaMaMu. PaszroBop cei... HO

IyCTh JIy4IIE ceill pasrosop Oyner B caemyromei mase (V, 172).'%

In seguito apprendiamo solamente che la stessa “semplicemente affascinante
dama” ha ricevuto la visita della moglie dell'arciprete (a sua volta visitata dalla
Korobocka durante la famosa notte), poco prima di uscire precipitosamente di casa

diretta dall'amica:

— AX, xu3Hb Mos, AHHa ['puropbeBHa, eciti 6bI Bl MOIIIH TOJILKO HPENCTABUTH TO
HOJIOKEHHE, B KOTOPOM si Haxomwiack! BooOpasuTe: NPUXOAMT KO MHE CErofHs
nporonomua, [...] (V, 176-177)."

198 «Le conseguenze che comportd questa visita, il lettore le potra conoscere da una certa
conversazione che si svolse a quattr'occhi tra due certe signore. Questa conversazione... Ma ¢ meglio
che questa conversazione vada nel prossimo capitolo» (Nori, 177).

199 «Ah, vita mia, Anna Grigor'evna, se lei potesse solo figurarsi la situazione nella quale mi sono
venuta a trovare, si immagini: viene da me oggi la moglie dell'arciprete, [...]» (Nori, 182).
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Per come gli eventi vengono presentati, segodnja (oggi) vorrebbe dire che la
“signora semplicemente affascinante” ha ricevuto la visita della moglie del prete lo
stesso giorno in cui si € recata dall'amica, cio¢ ancor prima di quel “prima dell'ora
stabilita [...]” Il che suona ironico, piuttosto che funzionale alla collocazione
temporale delle vicende. Inoltre non viene mai detto quanto tempo prima la
Korobocka si ¢ recata dalla moglie del prete, mentre sarebbe una specificazione
necessaria per capire quanto tempo & passato tra la serata trascorsa da Ci¢ikov al
ballo e la chiacchierata delle due pettegole dame.

Gogol', anche in questo caso, non dimostra interesse per la leggibilita temporale
delle vicende, cosi l'impetuosa uscita di casa della “signora semplicemente
affascinante”, da cui poi seguono 1 fatti che degenerano nella morte del procuratore, ¢
chiusa in una bolla temporale a sé stante. Non sappiamo di preciso quando avvenga:
ci potrebbe essere un'altra elisione temporale, come quella tra i capitoli VII e VIIL
Ma, soprattutto, da qui in poi si perde anche il senso d'orientamento per quanto
riguarda la durata degli eventi che seguono.

Nonostante il soggetto si sviluppi progressivamente, ¢ privato della sua
componente diacronica ed ¢ come se 1 fatti si affastellassero I'uno sull'altro,
favorendo I'elevazione all'infinito dello stesso attimo, una verticalizzazione del
tempo, appunto.

I1 turbine delle chiacchiere, “c HeGoabIIUM MoNBYaca” (in poco pit di mezz'ora)
dal salotto delle due signore si diffonde in cittd, muovendosi senza nesso logico e
assumendo proporzioni abnormi, seguendo in cid0 un procedimento gogoliano
caratteristico di queste circostanze e che Bachtin riconduce alle origini popolari della
grottesca comicita dello scrittore: “In Gogol' sono molto diffusi gli elementi di cog-
a-l'ane: sia singoli alogismi, sia piu complessi nonsense verbali. Essi sono

particolarmente frequenti nella raffigurazione delle liti e delle lungaggini
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burocratiche, nell'evocazione dei pettegolezzi e delle dicerie”.*™

Ma, a dire il vero, tutta questa parte sembra la cifra rappresentativa di quel
viaggio attraverso un inferno carnevalesco che Bachtin identifica in generale con
tutto il poema. La collettivita si muove disparatamente, chiassosamente e goffamente
seguendo uno schema insensato; in pratica fa tutto cio che non dovrebbe: interroga la
povera biondina, si schiera in fazioni opposte che si guerreggiano, tenta di carpire
informazioni dai bislacchi servitori di Ci¢ikov. Svariate e superflue digressioni
assediano la narrazione. Insomma, un caos: “AHIpOHBI enyT, yenyxa, Oenudepnaa,
carnoru BeMATKy! 510 mpocto yept nodepu!” (V, 184).%”! Senza nessuna indicazione
circa la durata: 1 micro-episodi sono sganciati e trascinati da una forza centrifuga e
vorticosa (“MepTBbie naymM, ryOepHaTpockas goyka W YWYMKOB COWIIMCH W

”)202

CMEIIAJINCh B TOJIOBaX HMX HEOOBIKHOBEHHO cTpaHHO, V, 183 e si accatastano

senza regola:

CrnoBoM, MOIIIM TOJKH, TONKH, U BECh IOPOJ 3aroBOpUI PO MEpThle AYIIM U
ryOepHaTOpCKyIO JIOUKY, PO YNYMKOBa U MEPTBBIE AYILH, PO I'YOEPHATOPCKYIO JIOUKY
n Ynuukosa, U BCE, 4TO HU €CTh, MOAHsIOCH. Kak BUXOp BCMETHYICA JOTONE, Ka3aloCh,

npemasiuuii ropox (V, 184).2%

La rottura della linearita del tempo, che si puo definire tecnicamente ad

entrelacement, “a girali” come una miniatura gotica,”™ viene osservata gia nei cicli

200 M. BACHTIN, Rabelais e Gogol', in 1D., Estetica e romanzo, cit., p. 487.

201 «Queste son delle storie, son delle sciocchezze, delle assurdita, degli abracadabra! Queste son
cose da mandare al diavolo» (Nori, 189).

202 «Le anime morte, la figlia del governatore ¢ Ci¢ikov si confondevano e si mischiavano nelle loro
teste in un modo stranissimo» (Nori, 189).

203 «In una parola, si diffondevano voci su voci, e tutta la citta parlava delle anime morte e della
figlia del governatore e di Ci¢ikov e tutti quelli che c'erano si agitavano. Si era alzato un gran vortice,
sopra una citta che fino a quel momento sembrava sonnecchiare» (Nori, 189).

204 E del medievista pietroburghese Evgenij Vinaver l'immagine un tempo che non scorre linearmente
ma si arrotola, assumendo quasi le forme di una frastagliata architettura gotica. Cfr. E. VINAVER, 1/
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arturiani duecenteschi, e costituisce un'innovazione concettuale per la temporalita nel
romanzo. Ovviamente, in questi contesti eroici ha l'intento di amplificare la vena
epica; Praloran nota che nei cicli arturiani “l'aspetto verticale del racconto viene
dilatato all'inverosimile. Ad ognuno dei misteriosi personaggi viene data piena
autonomia. Essi si incamminano in quel territorio immenso che ¢ la storia, ognuno
preso nella sua inchiesta, e il racconto li segue uno dopo l'altro, uno accanto all'altro;
ma poiché nel racconto — a differenza del linguaggio musicale — ¢ impossibile narrare
contemporaneamente diverse storie, la narrazione deve passare continuamente da una
all'altra servendosi del racconto anteriore, cioé di continue analessi”.*”® In questo
passo di Anime morte si osserva una simile, benché ridotta e dai toni differenti, corale
verticalita; qui ¢ una massa omogenea a muoversi su piu fronti, svolgendo piu
inchieste: assedia la biondina, i servitori, si reca da Nozdrev, si ritrova a casa del
capo della polizia, ecc.; stimolando tuttavia, anche in questo caso, un metadiscorso
tra la pluralita delle voci e l'unicita del momento, che ha effetto notevole sulla
percezione dell'episodio.

A dispetto dei balli a casa del governatore, si potrebbe dire che sia questa la vera
danza collettiva del poema. Una stilizzazione attualizzata dei balli popolari, delle
danze collettive di molti racconti delle Veglie, ma anche di 7aras Bul'ba. In generale,
nella prima produzione Gogol' ricorre di frequente alla rappresentazione di scene
danzanti, attorno alle quali ¢ avviluppato uno stratificato apparato simbolico che trae
origine dalla tradizione carnevalesca, assumendo connotati propri.

Il caos del poema ¢ infatti un'azione sincronica, “una completa coordinazione;

tutti fanno la stessa cosa contemporaneamente, un'azione universale, un'ebrezza

tessuto del racconto. Il «<romancey nella cultura medievale, Bologna, 11 Mulino, 1988, p. 113.
205 M. PRALORAN, op. cit., p. 238.
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furiosa, un vortice inarrestabile”,’*®® come una danza che culmina nella scena finale a

casa del capo della polizia. Qui le congetture raggiungono I'apice dell'assurdita:
Cic¢ikov ¢ prima un falsario, poi un impiegato del generale governatore, un po' dopo
un criminale travestito, quindi viene identificato con il capitano Kopejkin e infine si
ipotizza che potrebbe essere addirittura Napoleone. Quindi, al colmo dell'assurdita, ci
si rivolge a Nozdrev, che prontamente annebbia con nuove arzigogolate invenzioni il
gia compromesso quadro generale. La bolla scoppia. Muore il procuratore...

E solo allora, quando si torna al protagonista, anche il tempo torna a pulsare:

UnankoB HAYETO 000 BCEM 3TOM HE 3HAN COBEpIIeHHO. Kak HapodHO, B TO BpeMsI OH
MOYYMJI JIETKYIO TIPOCTYHy, (iroc W HeOONbIIoe BOCIAJICHHE B Tropie, B pasgade
KOTOPBIX YPE3BBIYANHO IIEApP KIMMAT MHOTHMX HAIIUX I'yOEpPHCKHX ropofoB. YToObl He
MIPEKPaTHIIACh, 00XKE COXPaHH, KaK-HUOYIb )KU3Hb 0€3 MOTOMKOB, OH PEIIWJICS JIydIle

HOCHIETH Oenvka mpu B komHare (V, 204; il corsivo € mio).2”

Le chiacchiere si smorzano nell'evento tragico della morte del procuratore. Il
carnevale ¢ finito e nei “tre giorni” di isolamento dell'eroe, primo e unico segnale
temporale di durata, leggiamo la sua estensione. Tecnicamente questo passaggio da
un ritmo spasmodico e tumultuoso ad uno piu consequenziale, sia a causa degli
eventi che si accatastano 1'uno sopra I'altro, sia per effetto del carattere sincronico del
tempo, sembra un preludio musicale perfetto alla fuga dell'eroe. In breve tempo, non
appena Cicikov si rende conto di cosa ¢ avvenuto durante la sua clausura, predispone

la partenza per il mattino successivo e il capitolo si conclude.

206 Ju. MANN, Poetika Gogolja..., cit., p. 18.

207 «Cicikov non sapeva assolutamente niente, di tutto cid. Neanche a farlo apposta, gli era venuta in
quel periodo una lieve infreddatura, un ascesso gengivale e un po' di inflammazione in gola, nel
distribuire i quali ¢ troppo prodigo il clima di molti dei nostri capoluoghi di governatorato. Per non
concludere, Dio scampi e liberi, la propria vita senza discendenti, decise che era meglio stare in
camera per due o tre giorni» (Nori, 210-211; il corsivo ¢ mio).
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Nel capitolo finale 1'azione, che ha ripreso a marciare con l'orologio di Ci¢ikov, &
tuttavia molto ristretta e si limita ai momenti che precedono la fuga, ostacolata dai
soliti inconvenienti: Selifan si ¢ dimenticato di far approntare la carrozza, i fabbri
impiegano molto piu del necessario per la riparazione, infine, sul piu bello, la truppa
incrocia la processione che segue il feretro del procuratore, ed ¢ momentaneamente
bloccata. Comunque, dopo essere stato quasi travolto da una carrozza governativa
(“Bot s TeOs manamom! — Kpudaj CKaKaBIIMKA HaBCTpedy (elbaberepb ¢ ycaMH B
apuiH. — He BUIMIIG, JEIWH, Jepy TBOKO JAyINy, Ka3eHHbIH skunax! V, 2147),7% il
terzetto innesta la marcia e parte. Tutto cido avviene nell'arco di qualche pagina;
rivedremo la bricka solo in ultimissima battuta, quando spicca poeticamente il volo
identificandosi nella stessa Russia in un crescendo finale che convinceva Nabokov
soltanto liricamente: “Per quanto bello appaia questo crescendo finale, stilisticamente
¢ soltanto un gioco di prestigio per far sparire un oggetto — nel caso particolare
Cicikov”.2”

In effetti, sembra quasi che lo scrittore non sappia come fare a liberarsi del suo
personaggio e stenti a chiudere questo capitolo, che ¢ lunghissimo (piu di trenta
pagine) rispetto agli altri. Uno spazio, tuttavia, dal quale l'azione ¢ quasi
completamente detronizzata, interamente occupato dal racconto della biografia di
Ci¢ikov, dalle considerazioni del narratore sull'indole e la diffusione dei Ci¢ikov nel
mondo, che si chiude con I'aneddoto di Mokij Kifovi¢ e Kifa Mokevi¢, ennesimo
esempio dell'infinita galleria gogoliana dei doppi. Ma in realta la storia ¢ finita gia da

un pezzo.

208 «“Ti prendo a sciabolate,” gridd un cocchiere militare con dei baffi di un arSin che veniva in
direzione contraria. “Non vedi, che lo spirito del bosco ti strappi I'anima: ¢ una carrozza del
governo!”» (Nori, 220-221).

209 V. NABOKOV, Nikolaj Gogol', in ID., Lezioni di letteratura russa, cit., p. 63.
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e) La durata complessiva dell'azione

Osservando la complessita temporale di Ulisse (1922) di James Joyce, Praloran
afferma: “Se ancora una volta ritorniamo al concetto che la possibilita da parte del
lettore di padroneggiare il 'senso' del racconto si fonda soprattutto sulla percezione
del tempo, la crisi di trasparenza che il nuovo romanzo impone ¢ legata alla perdita
di padroneggiamento della temporalita”.*'’ La scrittura ansiogena di Joyce, la tecnica
dello stream of consciousness, soprattutto in Ulisse creano il disorientamento
temporale emblema del romanzo Novecentesco. L'introduzione del tempo soggettivo
“con il brusio continuo di pensieri affastellati” ¢ determinante in questo senso.*"

In Anime morte, opera di tutt'altra generazione, il lettore riesce agilmente a
padroneggiare le vicende che si svolgono lungo un'asse semplice e senz'altro privo
delle interferenze della soggettivita. Di conseguenza, sembra scontata anche la
possibilita di padroneggiare il tempo della storia, che appare lineare come le vicende
che racchiude. Fin qui, tuttavia, si ¢ ampiamente dimostrata l'erroneita di questa
presunzione. La struttura esternamente molto regolare dei capitoli — determinata, ad
esempio, dalla lunghezza uniforme e dal fatto che ogni capitolo parli di un
proprietario — falsa la percezione della distribuzione delle giornate, che ci risultano
deformate anche da un silenzioso insinuarsi di un certo modello stilistico circolare.
Ci sono inoltre delle elisioni temporali, probabilmente involontarie e derivanti dalla
costante mancanza di specificazioni, ma comunque ci sono e, in virtu della loro
presenza, “i singoli momenti del racconto si allineano come scenette popolari, come

lubocnye kartiny (quadretti popolari)”,*'* e potrebbero anche essere relativamente

210 M. PRALORAN, op. cit., pp. 234-235.

211 Ibidem, p. 234.

212 A. D'AMELIA, Le citta e l'acqua: le immagini speculari in Gogol', in ID., Paesaggio con figure,
cit., p. 67.
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lontane nel tempo.

Effettivamente ¢ complicato risalire alla durata complessiva dell'azione, e forse ¢
anche insensato, perlomeno tanto quanto cercare di stabilire il periodo storico. Gogol'
lascia pochissime tracce nel testo che possano servire ad una ricostruzione. Le durate
in base alle quali tentare 1'operazione sono solo tre (osserviamo i punti 2, 5, 6 della
tabella III). Si pud tentare una ricostruzione a ritroso riferendoci a quanto dice
Ci¢ikov prima di fuggire, rimproverando Selifan, e cio¢ che si trovano in citta gia da
“tpu Hemenu” (tre settimane). Se cosi fosse il 'tempo fantasma' di cui si parlava
acquisterebbe concretezza. Infatti, sommando la durata del primo capitolo — “6onee
nenenn” (oltre una settimana), supponiamo nove giorni — ai tre dedicati da Ci¢ikov
alle visite ai proprietari, ai due successivi in cittd (uno per la registrazione dei
contratti e uno per il ballo dal governatore), e infine ai tre passati chiuso in camera a
curarsi, otterremo un risultato che supera di poco le due settimane. Quindi,
effettivamente ci sarebbe un vuoto nella narrazione di almeno quattro giorni. Ma,
d'altro canto, potrebbe darsi che Cigikov esageri rimproverando il suo negligente
cocchiere, e che il soggiorno sia stato piu breve. In realta gli elementi sono talmente
pochi e incerti che, concordemente a quanto avviene per la storia, sembrano volerci
dire che la durata della permanenza nella citta di N. € un fattore relativo.

Anche 1 giorni della settimana — tra quelli nominati solo due sono inerenti
all'azione (punti 4, 5, tabella II) — fanno parte di quest'universo di contraddizioni. Il
primo giorno, in cui Ci¢ikov inaugura i giri dai proprietari, ¢ una domenica (“a B ToT
JIEHb CIYYHIIOCHh BOCKpeceHke; V, 217)*1 e suona come una fatalita, non priva di un
suo valore simbolico: la giornata festiva come momento propizio per inaugurare la

nuova impresa. Il secondo giorno ¢ giovedi, e viene evocato da Cic¢ikov durante la

213 «E quel giorno capito di domenicay.
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visita a Sobakevi¢, quando il protagonista dice all'ingombrante pomescik che il
“giovedi precedente” a casa del presidente del tribunale avevano parlato proprio di
lui. Anche qui sembra si tratti di un giorno scelto a caso, non certo per regolare la
datazione delle vicende. La visita al presidente del tribunale e quella a Sobakevi¢
sono episodi distanti nella narrazione; inoltre, “giovedi” e “domenica” entrano in
contraddizione con il fatto che all'inizio del capitolo II, proprio quando il
protagonista si appresta a lasciare N. per recarsi da Manilov, viene detto che egli si
trovava in citta “yxe Oonee Hexenu(gia piu di una settimana), immaginiamo quindi,
al massimo, da circa una decina di giorni. Ma, se si ricostruisce la successione dei
primi giorni dall'arrivo, sulla base degli avvenimenti che la scandisce, risulterebbe
invece che egli si trova in citta per lo meno gia da due settimane quando decide di
partire alla volta di Manilovka. Infatti osserviamo la successione di questi eventi

tenendo fisso il giovedi trascorso dal presidente del tribunale:

Ha npyroit nmenp UwuyukoB TpOBEN Beuep y IpecenarTens IMajarhl, KOTOPBIH
MPUHUMAJl TOCTEH CBOWX B Xajare, HECKOJBKO 3aMacjCHHOM, M B TOM YHCIE IBYX
Kakux-To AaM. [loTom OBUT Ha Bedyepe y BHIle-TyOepHaropa, Ha OOJBIIOM 00ene y
OTKYIIIIUKA, Ha HEOOIBIIOM 00€/ie Y IPOKYpOpa, KOTOPHIi, BIIPOYEM, CTOMI OOJBIIOrO;
HAa 3aKyCKe IMociie 00CTHI, TAaHHOW TOPOICKUM TIIaBO0, KOTopas Toxke cromia ooena (V,
18-19).!

Supponendo che questi eventi abbiano luogo, come parrebbe logico pensare, in
giornate successive, € consecutive, allora la giornata dal vicegovernatore cadrebbe il

venerdi; il grande pranzo dall'appaltatore di sabato, il piccolo pranzo dal procuratore

214 «Un altro giorno Cicikov trascorse la serata dal presidente del tribunale, che riceveva i suoi ospiti
in vestaglia, tra l'altro un po' unta, tra i quali comparvero anche due signore. Poi partecipd ad una
serata dal vice governatore, a un grande pranzo dall'appaltatore, a un piccolo pranzo del procuratore,
che valeva comunque come uno grande; a uno stuzzichino dopo la messa, offerto dal sindaco, il quale
pure valeva un pranzoy.
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di domenica e lo spuntino offerto dal sindaco — ultimo evento di cui si racconta
prima dell'inizio del secondo capitolo — di lunedi. Quindi la domenica che segna
l'avvio delle visite dai proprietari ¢ per lo meno quella della settimana successiva, e
se si considerano i giorni passati da Ci¢ikov in citta, prima del giovedi trascorso dal
presidente del tribunale, che sono almeno tre — quello dell'arrivo, il successivo
dedicato a farsi conoscere dalle personalita cittadine che termina con il ballo dal
governatore, ¢ quello trascorso a casa del capo della polizia — se ne ricava che
l'ingresso del protagonista in citta avviene di lunedi e che, quindi, quando egli si reca
da Manilov sono gia trascorse due settimane.

In conclusione, non si puo stabilire la durata degli eventi. La progressione del
tempo, quella misurata da calendari e orologi, non appartiene alla dimensione
temporale del poema, forse perch¢ Gogol' non ha prestato attenzione ai dettagli, o

forse perché proprio cosi voleva che fosse il tempo delle 'anime morte'.
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Parte 11

Lettore e lettura

La dilatazione temporale in Anime morte ¢ una costante. Come si ¢ visto, le
vicende sembrano durare piu a lungo di quanto una misurazione, per quanto
possibile, confermi; come ha osservato Bachtin, nel poema il tempo si trascina
letteralmente nello spazio.

I fattori che contribuiscono a creare l'atmosfera di 'stiramento temporale' sono
molteplici e ne abbiamo osservati alcuni tra 1 piu significativi, tra 1 quali
l'indeterminatezza di luoghi e periodi, il richiamo storico che appare come un'eco
lontana e fumosa sullo sfondo, I'illusione di una ciclicita — favorita da un persistente
ed insinuato stilema 'tondo', che caratterizza la prima parte e contamina tutto il resto
del poema — cosi come la regolarita geometrica dei capitoli che induce a credere in
una conformita temporale, in realta, solo apparente.

La caratteristica principale del processo di lettura ¢ di essere un fenomeno, come
dice Ricoeur, di “concordanza discordante”;*!* ¢ infatti solo attraverso la lettura, dove
entrano in azione le tecniche di cui lo scrittore si ¢ servito affinché la sua opera
assumesse 1 connotati temporali desiderati, che si ha I'impressione che il tempo si
dilati oppure si restringa, lasciando comunque intatto quello effettivo della storia.

Ora, mettendoci nei panni del lettore, si scoprono ulteriori meccanismi di Anime
morte che influenzano la deformazione del tempo, giocando a favore di una sua
costante dilatazione e indeterminatezza, meccanismi che, sfruttando il felice

paragone di Eco, si possono annoverare fra “quelle passeggiate che il lettore ¢

215 P. RICOEUR, Il tempo raccontato, cit., p. 260.
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indotto a fare dalla strategia dell'autore”?'

e che riguardano, in particolare, la
relazione tra il lettore e il narratore, cosi come quei rapporti che toccano le dinamiche
della lettura, 1 rapporti di velocita, come li definisce Genette, che coinvolgono le

articolazioni narrative di un'opera.

2.1 L'1io narrante

a) Un narratore in bilico. Tra classicita e modernita

La figura del narratore nel poema ¢ cruciale rispetto alla questione della
temporalita. Lo ¢ principalmente in due sensi: per l'intonazione epica che imprime a
tutta la storia, e per il gioco con il tempo in cui spesso coinvolge il lettore,
confondendolo.

La questione relativa al carattere epico di un'opera, che il suo stesso autore
chiama poema, ha appassionato la critica fin dalla sua prima pubblicazione, e
continua a farlo tuttora. E un argomento intrigante per il fatto che Anime morte non &
scritto in versi né € composto da canti, € non ¢ quindi riconducibile al genere se non
indirettamente, attraverso altre vie, non attraverso quella della sua struttura formale.

Come ¢ noto, fin da subito i critici si interessarono alla questione. Nelle
conclusioni di un articolo apparso su «Moskvitjanin» nel 1842, Stepan Sevyrev
constatava che il senso del termine poema sarebbe risultato chiaro solamente dopo il
completamento dell'opera, con l'apparizione di tutti e tre i volumi, ma che fino a quel

momento rimaneva equivoco: “se si guarda all'opera dal punto di vista della fantasia

216 U. ECO, Sei passeggiate nei boschi narrativi, Milano, Bompiani, 2007, p. 62.
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che vi partecipa, allora [la definizione poema] si pud assumere in senso
indubbiamente poetico. Ma se si considera lo humour comico che pervade la prima
parte, allora, involontariamente, da dietro la parola «poemay» sbuca una profonda e
significativa ironia e vien da dire tra sé: «Non si deve aggiungere al titolo: Un poema
del nostro tempo?»”2"’

Piu aderente alla questione ¢ invece l'articolo di Konstantin Aksakov Nesko!l'ko
slov o poéme Gogolja «PochoZdenija Cicikova, ili Mertvye dusi» (Qualche parola
sul poema di Gogol' «Le avventure di Cicikovy, o Anime morte, 1842), che suscito
scalpore nell'ambiente letterario per la temerarieta dell'interpretazione. Aksakov
definisce infatti Anime morte una rinascita del poema classico e, senza mezzi termini,
pone Gogol' direttamente accanto a Omero. A suggerire al critico questa ardita
similitudine sono alcune caratteristiche narrative e stilistiche riconducibili al genere
epico, che egli riscontra in Gogol'. Scrive Aksakov: “A qualcuno puo sembrare strano
che in Gogol' 1 personaggi si alternino senza una ragione particolare, e ne prova noia;
ma il motivo del rimprovero risiede, di nuovo, in un senso estetico — quando esso vi
sia — viziato. Proprio la contemplazione epica permette la quieta comparsa di un
personaggio dietro l'altro, senza un apparente legame mentre, come un unico mondo,
li abbraccia collegandoli in modo profondo e indissolubile con l'unita interna”.*'®
Nella placida, ma viva esistenza del piu piccolo dettaglio di Anime morte Aksakov
scorge inoltre il procedimento narrativo contemplativo tipico di Omero, apprezzabile

soprattutto nell'lliade.

Quest'articolo, che anche a causa di affermazioni come quelle riportate, venne

217 S. SEVYREV, «Pochozdenija Cicikova, ili Mertvye dusi», Poéma, N. Gogolja, in AA. VV.,
Gogol' v russkoj kritike, Antologija, Moskva, Fortuna, 2008, p. 73.

218 K. AKSAKOV, Neskol'ko slov o poéeme Gogolja «Pochozdenija Cicikova, ili Mertvye dusiy, in
AA. VV,, Gogol'v russkoj kritike, cit., p. 41.
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aspramente giudicato (in particolare da Vissarjon Belinskij),?" ¢ in realta frutto di
un'intuizione molto fertile che coinvolge anche la figura del narratore, per certi
aspetti molto somigliante al poeta epico. Dice Smirnova che “da lungo tempo ¢ stato

notato che la voce del narratore di Anime morte ¢ molto varia; ora suona solenne, ora

ironica, ora confluisce nelle voci dei personaggi”,**” mantenendo tuttavia comunque

quel distacco che le permette di essere allo stesso tempo una voce assai tranquilla e

serena che, come direbbe Eco, “rallenta sull'inutile e accelera sull'essenziale”®*' e,

proprio come il poeta epico, “non si affretta impaziente a una meta, bensi indugia con
amore ad ogni passo”.*** Questo “indugiare con amore”, sintomatico di un procedere
rallentato che favorisce una dilatazione dei fatti, si instaura fin dall'inizio, quando
listante dell'ingresso di Ci¢ikov in citta ¢ diluito in un fiorire di informazioni

'accessorie', connotate da un tono pacato e da una estrema cura descrittiva:

B Bopora roctunwmipl rydepHckoro ropoga NN Bbexalia JOBOJIBHO KpacuBas
peccopHasi HeOombiias OpUYKa, B KAKOH €3/AT XOIOCTSAKU: OTCTABHBIE MOIMOIKOBHUKH,
mTabc-KanmuTaHbl, HOMEUIMKH, UMEIOIINE OKOJIO COTHH JIyII KPECThsIH, CIIOBOM, BCE TE,
KOTOPBIX HA3bIBAIOT TOCIOAAMH CpeaHed pyku. B Opuuke cujen rocrmojuH, He
KpacaBell, HO MU He IYpHOH HapyKHOCTH, HU CIIUIIKOM TOJICT, HH CJHIIKOM TOHOK;
HEIb3s1 CKa3aTh, 4TOOBI CTap, OHAKO X U HE TakK, YTOOBI CIHUIIKOM MOJIoJ. Bbesn ero He
MPOU3BEJI B TOPOJAC COBEPIICHHO HHMKAKOTO IIyMa M HE OBUI COMPOBOXKACH HHYEM
OCOOCHHBIM; TOJNBKO [Ba PYCCKHE MYXKHKa, CTOSIBIIME Yy [Bepeil Kabaka IPOTUB
TOCTHHUIIBI, CHCTAId KOS-Kakhe 3aMEJaHus, OTHOCHBIIHMECS, BIpPOYEeM, Oojee K
SKHIAXYy, 9eM K CHICBIIEMY B HeM. “Buimb TeI”, cka3an omuH Ipyromy, “BOH Kakoe
kosieco! UTo ThI qymaelib, JOEAET TO KOJECO, eciu O CIydwioch B MOCKBY, WM HE
noener?” — “Jloenet”, oTBedan Apyrou. “A B Kaszane-To, 51 mymato, He noenet?” — “B
Kazanp He nmoenet”, oTBedan Apyroil. — IDTUM pasroBop W KoHuwmics. Jla emre, korjga

219 Cfr. V. G. BELINSKIJ, Ob"jasnenie na ob'jasnenie po povodu poemy Gogolja «Mertvye dusi»,
ad esempio all'interno dell'antologia di saggi N. V. Gogol’, Pro et Contra, Sankt Peterburg, Russkaja
Christianskaja Gumanitarnaja Akademija, 2009, pp. 94-119.

220 E. SMIRNOVA, op. cit., p. 78.

221 U. ECO, Sei passeggiate nei boschi narrativi, cit., p. 84.

222 H. WEINRICH, op. cit., p. 34.
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OpHyKa Imogbexaia K TOCTHHHILE, BCTPETHIICA MOJIONOH YeNloBeK B GelbIX KaHH(aCOBBIX
NAHTAJOHAaX, BECbMa Y3KHX M KOPOTKHX, BO ()pake ¢ MOKYIICHBIMH Ha MOIY, H3-TI0J
KOTOPOTO BHIHA ObUIa MAaHWINIKA, 3aCTETHYTas TYJIBCKOIO OyllaBKOIO C OpOH30BBIM

IICTONETOM. MOooi YenoBeK 00OpOTHIICS Ha3aj, MOCMOTPEN SKUIaX, MpUAepKail

PYKOIO KapTy3, 4yTh HE CIETEBLINH OT BETpa, U MolIes cBoeit goporoi (V, 9).22

E evidente che il narratore non ha nessuna fretta di mostrare l'evoluzione dei fatti,
altrimenti non trascinerebbe cosi a lungo questo momento. La bricka di Ci¢ikov entra
nel cortile dell'albergo e la sua marcia viene immediatamente bloccata con una
tecnica di montaggio da scena cinematografica; 'azione qui ¢ infatti costretta ad
avanzare al rallentatore perché l'attenzione viene assorbita da inquadrature 'superflue’
— 1 due muziki che discutono della ruota, I'immagine del giovanotto in calzoni leggeri
che incrocia la carrozza — che occupano comunque una posizione di primo piano.
Questi personaggi non sono che alcune delle tante apparizioni secondarie con le quali
il narratore spesso intratterra il lettore; personaggi “periferici”’, “omuncoli,” come li
definisce Nabokov, che entrano nel libro da protagonisti, come se dovessero

rimanerci,”* e invece dopo un attimo scompaiono per non riapparire mai piu. Figure

223 «Dal portone di un albergo del capoluogo di governatorato della citta di NN, era entrato un
piccolo calesse a molle abbastanza bello, del tipo di quelli su cui viaggiano gli scapoli: tenenti
colonnello a riposo, capitani, proprietari che possiedono un centinaio di anime di contadini; in breve,
tutti quelli che vengono definiti signori di mezza tacca. Nel calesse sedeva un signore non bello, ma
nemmeno brutto d'aspetto, né troppo grasso, né troppo magro; non si poteva dire che fosse vecchio,
pero non ¢ che fosse neanche troppo giovane. Il suo arrivo non aveva prodotto in citta il benché
minimo clamore, e non era stato accompagnato da niente di particolare; solo due contadini, che
stavano all'ingresso di una taverna, in faccia all'albergo, avevano fatto qualche osservazione,
riferendosi, del resto, piu alla carrozza, che a colui che vi sedeva. “Ve',” aveva detto uno a quell'altro,
“Guarda che ruota. Cosa pensi, ci arriva, quella ruota, dovendo, a Mosca, o non ci arriva?” “Ci
arriva,” aveva risposto l'altro. “Be', a Kazan', secondo me non ci arriva” “A Kazan', non ci arriva,”
aveva risposto l'altro. Con questo la conversazione era finita. E poi, mentre il calesse si stava
avvicinando all'albergo, aveva incrociato un giovanotto in calzoni bianchi di lino, molto stretti e corti,
con un frac che aspirava alla moda, sotto il quale spuntava il petto di una camicia tenuta chiusa da una
spilla di Tula in forma di pistola di bronzo. Il giovanotto si era voltato, aveva guardato il calesse,
aveva trattenuto con la mano il berretto, che quasi volava via per il vento, ¢ aveva ripreso la sua
strada» (Nori, 11).

224 Cfr. V. NABOKOV, Nikolaj Gogol' in ID., Lezioni di letteratura russa, cit., p. 43.
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che, suggerisce ancora Nabokov, spesso sono generate “dalle proposizioni
subordinate delle sue [di Gogol'] metafore, dei suoi paragoni o delle sue effusioni
liriche. Abbiamo quindi il singolare fenomeno di mere forme verbali che fanno
direttamente nascere creature vive. Ecco forse l'esempio piu tipico di come questo
accade: «C'era anche il tempo che si prestava alla perfezione: la giornata non era né
limpida né tetra, ma d'una certa tinta grigio-chiara — di quella tinta che hanno soltanto
le vecchie uniformi di soldati di guarnigione, di questo esercito pacifico, non c'¢ che
dire, ma un po' intemperante nei giorni di festa».*”

7226 ¢ della digressione,

E attraverso gli ingranaggi dell“ipertrofia del dettaglio
che aumenta la sensazione di un soggetto che si sviluppa in secondo piano rispetto
alle divagazioni e alle descrizioni di immagini di marginale importanza.””’ Gia
Aksakov, del resto, aveva osservato che sono proprio similitudini come quella
appena citata a saldare il legame tra Gogol' e Omero: “quando compara, Gogol' si da
interamente all'oggetto col quale compara, abbandonando temporaneamente cio che
lo ha portato alla similitudine; egli parla finché non ha esaurito tutto quello che gli ¢
saltato in testa. Chiunque abbia letto I'/liade ricordera Omero leggendo i paralleli di
Gogol'; ricordera come anche Omero, abbandonando I'oggetto confrontato, si dia a
quello al quale lo paragona”.**®

Le arabescate evoluzioni della narrazione sembrano quasi parodiare quella “legge

99229

epica””” che prevede una particolare loquacita del narratore, in quanto onnisciente e

225 Ibidem, p. 44. Riporto di seguito il testo russo della citazione di Nabokov: «/laxxe camas moroga
BECbMa KCTaTH MPUCITYKUIACH: JICHb OBUT HE TO SICHBIN, HE TO MPAYHBIN, & KAKOTO-TO CBETIOCEPOTO
[[BeTa, KaKkoil ObIBAaeT TONBKO Ha CTAphIX MYyHIHMpPaX TapHU30HHBIX COJIAAT, 3TOrO, BOPOYEM, MHPHOTO
BOCKa, HO OTYACTH HETPE3BOTO MO BOCKPECHBIM AHAMY (V, 23).

226 Cfr. D. RIZZI, op. cit., p. 89.

227 Cfr. A. BELY]J, op. cit., p. 43.

228 K. AKSAKOV, op. cit., p. 44.

229 Un concetto adottato dal germanista berlinese Wolfang Kayser per descrivere il tipo di narrazione
fortemente discorsivo caratteristico del racconto epico. Cfr. W. KAYSER, Das sprachliche Kunstwerk,
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padrone della situazione.”’ Padrone, nel nostro caso, al punto da intrattenersi con il
lettore con un'estrema tranquillita, andando ad allargare un tempo gia dilatato con
altri mezzi.

Quella che Weinrich, parafrasando Willhelm Schlegel, definisce una “serena
riflessione del narratore”,”' — che distingue il mondo epico da quello reale,
quotidiano e agitato — in Gogol' prende il sopravvento e intercala 1'azione con una
serie di miniature elaborate e perfette, ma pur tuttavia trasversali rispetto all'azione;
oppure con riflessioni personali che prendono le mosse dalla condizione di
viaggiatore del protagonista e da qui evolvono nei pensieri dell'autore-scrittore,
mostrando le sue solitudini private e le sue angosce di artista. Come avviene all'inizio
del capitolo VII, dove dal “viaggiatore fortunato™ si passa allo “scrittore fortunato”
con un innesto del flusso di coscienza che attraversa tutto il poema, la coscienza
dell'autore, che si inserisce con il proprio tempo in quello delle vicende

rallentandolo:

CuacTiuB TYTHUK, KOTOPBIA TOCIE NIMHHOW, CKYYHOW JOPOTH, C €€ XOJOJaMH,
CIISIKOTBIO, TPSA3bI0, HEBBICIIABIIUMUCS CTAHIIMOHHBIMH CMOTPUTEIISIMH, OpPSIKAHBSIMH
KOJIOKOJIBYUKOB, IMOYHMHKAMH, nepe6paH1<aM1/1, AMIIWMKaMH1, Ky3HCHaMU MW BCSAKOI'O poaa
JIOPOKHBIMH TOJJIEIaMH, BUIAT HAKOHEI] 3HAKOMYIO KPBIIIY ¢ HECYIIUMUCS HABCTPEUY
OTOHbKaMH, M TPEACTaHyT TMpeA HHUM 3HAKOMble KOMHATBI, PaJIOCTHBIA KpHUK
BBIO@KABIINX HABCTPEUY JIFOZAEH, ITyM B OCTOTHS JeTel U yCIIOKOUTEIbHbIE TUXHE PeyH,
MpephIBACMbIC MBUTAIONMMH JIO03aHHUSIMH, BIACTHBIMU HUCTPEOUTH BCE MEUYANLHOE W3
namMaTu. CHacTIIMB CEMbSIHUH, y KOTO €CTh TaKOM yrojl, HO TOpe XOJIOCTSKY!

CuacTiiuB  mHcareib, KOTOPBIA MHMMO XapaKT€pOB CKYUYHBIX, IPOTUBHBIX,
MOPAXKAIONIUX TCYATBHOI0 CBOCH JCHCTBUTEIBHOCTHIO, MPUOIKACTCS K XapaKTepaM,
SIBJISIFIOILIMM BBICOKOE JTOCTOMHCTBO YEJIOBEKA, KOTOPBIA M3 BEIMKOTO OMYTa €XETHEBHO
BpalaroImuxcs 00pa3oB n30pa OJHA HEMHOTHE UCKITIOYCHUS, KOTOPBIA HE U3MCHSIT HU

Bern, Francke, 1959, pp. 349 ¢ ss.
230 Cfr. H. WEINRICH, op. cit., p. 35.
231 Cfr. Ibidem, p 34.
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pa3y BO3BBIIIEHHOTO CTPOSI CBOEH JINPBI, HE HUCITYCKAJICS C BEPIIUHBI CBOEH K OCIHBIM,

HHUYTOXHBIM CBOHMM CO6paTI>$[M H, HC KacCasChb 3C€MJIM, BCCh IMOBCPrajiCsa B CBOU HAJICKO

OTTOPTHYTHIE OT HEE W BO3BENMIEHHBIE 00paskl (V, 129).72

Questo monologo interiore — che prosegue per qualche pagina e termina
nell'amarezza dello scrittore per essere destinato all'oblio — costituisce un solido
ponte che trasporta il narratore gogoliano nel vivo del romanzo moderno
novecentesco. Nel rammarico dell'artista si intravede infatti la cellula di quella
dimensione intima lirica, del “tempo della creazione” che, secondo Anna Chan, fa di
personaggi novecenteschi come ad esempio Jurij Zivago di Pasternak, autentici eroi
del romanzo del nuovo secolo.”* Tuttavia, al di 1a di questo stimolante parallelismo,
in quanto a gestione della temporalita il narratore di Anime morte rimane comunque
in bilico tra una parodiata classicita epica e un interessante preludio novecentesco;
come ricorda anche Praloran, infatti, la dilatazione del tempo attraverso la
rappresentazione della soggettivita ¢ tipica del romanzo moderno, sia nella

narrazione in prima sia in quella in terza persona.”*

232 «Felice il viaggiatore che dopo una lunga strada noiosa, con i suoi freddi, le sue piogge, il suo
i mercanti, e ogni tipo di cialtroni di strada, vede finalmente il tetto conosciuto, con le sue luci che gli
si muovono incontro e presentano alla sua immaginazione le stanze conosciute, il grido di gioia delle
persone che gli corrono incontro, il rumore e le corse di bambini e i quieti, rassicuranti discorsi,
interrotti da ardenti baci che hanno il potere di distruggere tutti i suoi tristi ricordi. Felice chi ha una
famiglia, chi ha un angolo del genere, ma guai allo scapolo. Felice lo scrittore che, tra i personaggi
noiosi, ripugnanti, che colpiscono per la loro triste realta, si avvicini a personaggi che rappresentano
alte qualita umane, felice colui che dal grande gorgo delle immagini che vorticano continuamente,
raccolga quelle poche eccezioni, che non abbia cambiato nemmeno una volta lo stile elevato della sua
ispirazione, che non sia sceso dalle sue altezze incontro ai poveri, insignificanti suoi confratelli, e,
senza toccare terra, si getti tutto nelle sue immagini esaltate che si spingono lontane da lei» (Nori,
133).

233 Cfr. A. CHAN, Konceptual'naja osnova prostranstvenno-vremennoj sistemy v romane Borisa
Pasternaka Doktor Zivago, in XX vek i russkaja literatura, RGGU, Moskva, 2002, pp. 92-121.

234 Cfr. M. PRALORAN, op. cit., p. 234.
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La narrazione in Anime morte, dunque, procede come un vero e proprio elogio
della tranquillita e alla lentezza, che trova sostegno anche in un ponderato uso dei
tempi verbali. Il narratore gogoliano, infatti, avanza districandosi attraverso gli
infiniti cambiamenti di marcia delle sue spirali descrittive, saltando letteralmente di
palo in frasca, ma mantenendo costante il carattere distensivo® dell'intonazione, che
dipende in larga misura dall'uso prevalente del tempo passato. Tuttavia, anche
quando utilizza il presente oppure il futuro — cio¢ tempi verbali che, secondo
Weinrich, sono legati ad un impulso tensivo della narrazione — lo fa, nella maggior
parte dei casi, sfruttandone il valore di generalizzazione piuttosto che quello di
accidentalita che crea aspettativa nel lettore. Come avviene, ad esempio, in questo
passo dove il narratore, descrivendo il pubblico intervenuto alla serata del

governatore, scherza sulle attitudini della gente di un 'certo peso'":

ToncTeie ke HHKOTAA HE 3aHUMAIOT KOCBEHHBIX MCCT, a BCE TNPpSIMBIE, U YK €CJIN

CAAYT T'AC, TO CAAYT HAZACIKHO U KPLCIIKO, TAK YTO CKOpCﬁ MECTO 3aTPCIIUT U YTHETCH 101

HHMHY, a YK OHH He caeTar (V, 16).7

Oppure, l'effetto di frattura e tensione creato dall'inserimento del tempo presente
nella tranquilla linea narrativa ¢ sfruttato attraverso una profondita lirica la cui
altezza intonativa genera si tensione, ma si tratta di una drammaticita assolutamente

epica e che non penetra il soggetto delle vicende, bensi abbraccia le sorti dell'intera

235 E Weinrich a distinguere, nell'opera letteraria, il “mondo commentato”, caratterizzato da un
“atteggiamento di tensione”, da quello narrato, dove invece prevale uno “stato di distensione” in virtu
del quale la narrazione dei fatti, anche tragici, appare attenuata e alleggerita. Secondo il linguista
tedesco tensione e distensione dipendono direttamente dai tempi verbali. In generale (a parte alcune
eccezioni) il passato e il condizionale sono tempi narrativi, mentre il presente e il futuro sono
commentativi. Cfr. H. WEINRICH, op. cit., pp. 43-73 e 83-86.

236 «I grassi non ingombrano mai i posti inclinati, ma sempre i piani, e se si siedono da qualche parte,
siedono sicuri e forti, tanto che presto il posto comincia a stridere e a deprimersi sotto di loro, e loro
non scendono comunque» (Nori, 19).
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Russia, proprio come succede nel finale del poema:

He tax mu1 u ThI, Pych, 4uro Ooiikass HeoOroHMMas Tpoiika, Hecembcs? JIpIMOM
JBIMUTCSL TIOX TOOOIO JI0pOra, TPeMsT MOCTBI, BCE OTCTaeT M OCTaeTCs I03ajH.
OcCTaHOBWICS TIOPaKEHHBIH OOKBUM YyZOM CO3€pLaresib: HE MOJIHHSA JIM 3TO,
cOporreHHas ¢ He6a? Yro 3HauMT 3TO HaBoasAwiee yxac aswxeHue? [...] Pycs, kyna x
Hecenibes Thl, faid oBeT? He maer orBera. UynHBIM 3BOHOM 3aJIMBAETCS KOJIOKOJIBUHK;
IPEMHT U CTAHOBUTCS BETPOM Pa30pBaHHBIN B KyCKH BO3[yX; JETUT MUMO BCE, UTO HU

€CTh Ha 3€MJIM, U KOCACH NOCTOPAHWUBAIOTCA W HAIOT en J0opory Apyru€ HapoAbl U
) 237

rocynapcraa (V, 239

b) Un lettore in bilico. Tra passato e presente

Nel poema comunque l'effetto piu potente legato all'utilizzo del presente da parte
del narratore ¢ quello di uno sfasamento temporale quasi perfettamente mimetizzato,
ma che disorienta la lettura. Anche nella gestione dei tempi verbali, dunque, si
manifesta uno dei tanti domini di potere della parola gogoliana la quale, come
evidenzia L. Eremina, “nella narrazione allarga le sue possibilita associative e forma
nuovi, inaspettati collegamenti semantici”’;** in questo caso il campo semantico che

si allarga ¢ quello della relazione temporale tra narratore, soggetto e lettore.

Ju. Mann ha fatto notare come lungo tutto il poema si avverta la necessita di

237 «Non ¢ cosi che anche tu, Russia, come un'ardita insuperabile trojka, voli via? Fuma sotto di te la
strada, rimbombano i ponti, tutto si allontana e resta indietro. Si ferma, colpito dal prodigio divino, lo
spettatore; non ¢ un fulmine questo buttato giu dal cielo? Cosa significa questa forza terrificante? [...]
Russia, dove voli mai tu? Dai risposta. Non da risposta. Un tintinnio stupendo prorompe dalle
sonagliere; rimbomba e si muta in vento l'aria squarciata; vola indietro tutto quanto sta sulla terra, e
schivandola si fanno in disparte e le danno strada gli altri popoli e le altre nazioni» (Nori, 247-248).
238 L. EREMINA, O jazyke chudozestvennoj prozy N.V. Gogolja, Moskva, Nauka, 1987, p. 13.
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mantenere viva la differenza tra passato e presente; differenza che si evidenzia, ad
esempio, nelle frequenti contrapposizioni tra gli avverbi temporali fogda (allora) e
teper' (ora), oppure tra le perifrasi v togdasnee (a quei 1 tempi) e v nynesnee vremja
(al giorno d'oggi). Si pud aggiungere che non si tratta semplicemente di una
contrapposizione con la funzione di separare due mondi, di un confine marcato per
amplificare l'eco dei tempi lontani in cui sono avvenuti i fatti narrati. Anzi, molto
spesso non si tratta affatto di una contrapposizione, ma piuttosto di un'azione del
presente che filtra nel passato, il quale, a sua volta, viene trascinato sul piano attuale
del lettore. Una contaminazione reciproca, da cui si forma una dimensione ibrida di
passato e presente, nella quale ¢ spesso impossibile distinguere il tempo reale
dell'azione.

Succede, ad esempio, nel capitolo I, che il narratore ci introduca attraverso la sala
comune della locanda frequentata da Ci¢ikov e che, attraverso il tempo presente, si

appelli alla nostra esperienza di viaggiatori a cui questi luoghi sono noti:

Kakwue ObIBatOT 3TH OOIIME 3aJTbI — BCSIKOM MPOE3KAIOMIMIA 3HACT OYCHBb XOPOIIO: T
)K€ CTCHBI, BBIKPAIIICHHBIC MAC/SHON KPacKOM, MOTEMHEBINHE BBEPXY OT TPYOOYHOrO
JbIMa W 3aJOCHCHHBIC CHH3Y CIHMHAMH pa3HbIX MPOEIKAIONIMX, a ele Oolee
TY3€EMHBIMH KYIICUCCKUMMU, I/160 KyHIbI IO TOPTOBBIM JHAM IMPUXOAWIN CIOJla CaM-LIECT
U caM-CcéM UCIUBATh CBOKO U3BECTHYIO Mapy Yaro; TOT JKE 3aKOMYCHHBIH MTOTOJIOK, Ta KE
KOITYCHAS JTFOCTPA CO MHOXKECTBOM BUCSIIIIUX CTCKIIBIIICK, KOTOPBIC MPBITAIN U 3BCHEIH
BCAKHAH pa3, KOTJa ITOJIOBOM Oerad I0 HCTEPTHIM KIIGCHKaM, IOMaxuBas OOMKo
ITOJTHOCOM, Ha KOTOPOM CHJIENa TakKas ke Oe3/lHa JYaliHbIX YallleK, KaK MTHI[ Ha MOPCKOM
Oepery; Te e KapTUHBI BO BCIO CTEHY, MHUCAHHBIC MACISTHBIMUA KPACKaMH; CIIOBOM, BCE
TO e, 9to u Be3ze [...] (V, 10-11).2%

239 «Come siano queste sale comuni, i viaggiatori lo san molto bene; gli stessi muri dipinti a olio,
anneriti in alto dal fumo delle pipe e lustrati in basso dalle schiene dei vari viaggiatori e ancor di piu
da quelle dei mercanti indigeni, dal momento che i mercanti nei giorni di mercato venivano qua a
gruppi di sei o di sette a bere le loro famose due tazze di t¢, lo stesso soffitto nero di fuliggine, lo
stesso lampadario annerito dal fumo con un'infinita di pezzetti di vetro pendenti che saltavano e
suonavano ogni volta che un cameriere correva sulla frusta incerata agitando agilmente un vassoio sul
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I verbi coniugati al presente byvat' (essere solitamente) e zmnat' (sapere) che
introducono questo passo, sembrerebbero alludere al fatto che le sale da pranzo delle
locande sono rimaste sempre uguali fin dai tempi di Ci¢ikov, contribuendo ad
avvolgere il protagonista in un'atmosfera piu piatta possibile e ad estirpare
definitivamente, se ce ne fosse bisogno, anche il piu timido sentore di “idea
dell'istante originale che non ¢ preceduto da nessun altro, un istante originale che da
il senso della novita”.>* Tuttavia rimane notevole l'effetto di 'distanza accorciata', di
una separazione colmata tra il supposto passato delle vicende e la realta del lettore,
effetto creato dai verbi al presente innestati in una narrazione che poi prosegue tutta
al passato. Questo passo rappresenta solo uno dei numerosi casi di una sorta di
'dipendenza' dal presente sviluppata dal passato. Consideriamo, ad esempio, dove le
incursioni nel presente sono numerose. Raccontando della leziosa felicita dei coniugi
Manilov, improvvisamente si passa da una narrazione al passato ad una al presente
che trasporta i personaggi su un piano contemporaneo al lettore. In questo caso ¢ la

signora Manilova, con tanto di servitu e domestici, ad essere trascinata nel presente:

CioBoM, OHH OBUTH TO, YTO TOBOPHUTCS CYacTIHBEL. KOHEYHO, MOXKHO OBl 3aMETHTb,
YTO B JOME €CTh MHOIO JpPYIHX 3aHITHH, KPOME INPOJIOIDKUTENBHBIX MOLETyeB M
CIOPIIPU30B, 1 MHOTO ObI MOXHO CJEJIaTh Pa3HbIX 3alPOCOB. 3a4eM, HallpUMep, IIyIo U
0eCTONKy TOTOBUTHCS Ha KyXHe? 3a4eM JOBOIBHO ITyCTO B KJIA[I0BOI? 3adyeM BOPOBKa
KJ'IIO‘{HI/IL[a? 3a4Y€M HCYUCTOIUIOTHBI U INBAHHUIIBI CIIyTI/I? 3a4€M BCA OBOPHA CIIAT
HEMITOCEPAbIM 00pa3oM M MOBeCHHYaeT Bc€ ocTampHOE Bpems? Ho Bcé 3To mpeameTs
HU3KHE, a MaHuIOBa BOCIHUTaHa XOpOIIO. A XOpollee BOCHHTaHHE, KaK H3BECTHO,

nosyJaercs B mancuonax (V, 26).24

quale stava la stessa enorme quantita di tazze di t¢, come uccelli sulla riva del mare, gli stessi quadri
sull'intera parete, dipinti a olio, insomma tutto era come ¢ dovunque [...]» (Nori, 13).

240 G. GASPARINI, Un folle volo, note ed esercizi di critica empatica, Milano, Mimesis, 2006, p.
154.

241 «Per farla breve, essi erano, come si dice, felici. Naturalmente si potrebbe notare che in una casa
ci sono molti altri mestieri, oltre ai lunghi baci e alle sorprese, ¢ si potrebbero fare molte altre
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Dalla felicita dei coniugi, che risulta ambientata nel passato, il narratore passa a
raccontare l'anarchia dei loro servitori come si trattasse di una questione a lui
contemporanea, contrassegnandola con il presente dei verbi gotovit'sja (cucinare,
preparare), spat' (dormire), povesnicat’ (bighellonare); lo stesso discorso vale per
I'educazione della padrona di casa che, apprendiamo, le ¢ stata impartita in collegio,
un'istituzione secondo cui la felicita famigliare dipendeva dall'insegnamento alle
future mogli di tre fondamentali discipline: lingua francese, pianoforte e arti
domestiche. Tuttavia l'ordine di importanza di tali discipline ¢ a discrezione della
direzione degli stessi istituti, che, come appare dall'uso del presente in questo passo e
dall'accenno al fatto che le modifiche nei metodi sono avvenute di recente, sono

contemporanei al narratore:

Bnpouem, ObIBAalOT pa3HBIE YCOBEPIICHCTBOBAaHHMS W H3MEHEHHS B METOHAXx,
0COOCHHO B HBIHENIHee BpeMs; BcE 93TO Oojee 3aBUCUT OT Onaropasymus H
CIIOCOOHOCTEH caMUX cofepiKaTeIbHULl ITaHCHOHA. B npyrux nancuoHax ObIBaeT TaKUM
obpa3oMm, dUTO Tpexnae (OpPTENbsSHO, IMOTOM (PAHIY3CKHH S3BIK, a TaM YkKe
XO3MCTBEHHAs YacTh. A WHOTJA OBIBAET U TaK, UYTO TMPEXKIE XO3SHUCTBEHHAS YaCTh, T.-€.
BSI3aHUE CIOPIIPU30B, MOTOM (PAHIY3CKHH S3BIK, a TaM yxe (opTenbsHo. Pa3Hble

owiBaror Metonsl (V, 27).2

All'intenzione di Gogol' di inserire 1 suoi personaggi nel passato si contrappone

osservazioni. Perché, per esempio, si prepara il pranzo senza intelligenza ¢ senza gusto? Perché la
dispensa ¢ piuttosto vuota? Perché una dispensiera ladra? Perché dei domestici sporchi e ubriaconi?
Perché tutta la serviti non fa altro che dormire e passa il resto del tempo a bighellonare? Ma questi
son tutti argomenti volgari, invece la Manilova ¢ beneducata. E la buona educazione, come si sa, la
danno nei collegi». (Nori, 29).

242 «Del resto, ci sono diversi perfezionamenti e cambiamenti nei metodi, soprattutto nel tempo
presente; tutto cio dipende soprattutto dal buonsenso e dalla capacita delle stesse proprietarie del
collegio. In certi collegi si fa in modo che prima viene il pianoforte, poi la lingua francese e solo dopo
la parte domestica. Delle volte invece succede che prima di tutto ci sia la parte domestica, cio¢ il
lavoro a maglia delle sorprese, poi la lingua francese, e solo dopo il pianoforte. Son diversi i metodi»
(Nori, 30).
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questa tendenza a trattarli come fossero i suoi piu frequentati vicini di casa. Eremina
osserva che l'utilizzo dei tempi e degli aspetti verbali in Gogol' molto spesso soddisfa
una “regola estetica”, secondo la quale, “tutte le azioni del personaggio, chiamato a
confronto, sono poste ad una distanza minima dal lettore e si srotolano come se
fossero di fronte a lui, davanti ai suoi occhi”.*** Cosi, il tempo sulla soglia di Manilov
diventa inaspettatamente il nostro e, mentre i due attraverseranno la casa, lo scrittore

ci intratterra introducendoci il pomescik:

XoTs BpeMsl, B IIPOJIOJDKEHHE KOTOPOTO OHU OYAYT IPOXORUTH CEHH, IEPEAHIOI U
CTOJIOBYIO, HECKOJIBKO KOPOTKOBaTo, HO IONpoOyeM, HE ycleeM JH Kak-HUOyOb UM

BOCIIOJIBL30BATHECA M CKa3aTh KOe-4To 0 Xo3sauHe goma (V, 24).24

E, perd, nella particolare consecutio temporum che riguarda l'ipotiposi di
Manilov, che questa strategia riemerge con evidenza ancora maggiore. Qui
assistiamo infatti ad un repentino trasferimento di Manilov nel presente; egli “era
biondo e con gli occhi azzurri”: una persona con la quale 'ci si annoia' — e non 'ci si

annoiava' — mortalmente:

OH ynwIOancs 3aMaH4YuBO, OB OCIOKYp, ¢ TOMYOBIMH IMIa3aMH. B mepByt0 MUHYTY
pasroBopa ¢ HAM HE MOXKCIIb HE CKa3aTh: KakKOH NpPUATHBIA U HOOpbIi denoBek! B
CIIEIYIOMIYIO 32 TEM MUHYTY HIYETO HE CKaXKeIllb, @ B TPETHIO CKAKEIb: YOPT 3HAET, UYTO
Takoe! W OTOHJEmb MOJaNbIlie; €CIH X HE OTOWIENIb, ITOYYBCTBYCIIb CKYKY
cMmepTensHyo. OT HEero He JOXKIEIIbCS HUKAKOTO KHBOTO WA XOTh Ja)Ke 3aHOCYMBOTO
CJIOBa, KAKO€ MOYKEIIh YCIBIIIATE TIOYTH OT BCAKOTO, €CIIH KOCHEIIBCS 3aHPAFOIIETO ero
npeamera (V, 24-25).24

243 L. EREMINA, op. cit., pp. 142-143.

244 «Benché il periodo di tempo che occorrera loro per passare dall'ingresso, dall'anticamera e dalla
sala da pranzo sia un po' cortino, proviamo a vedere se non riusciamo a usarlo in qualche maniera e a
dire qualche cosa sul padrone di casa» (Nori, 27).

245 «Rideva in modo seducente, era biondo con gli occhi azzurri. Dopo un minuto di conversazione
con lui non puoi non dire: “Che persona piacevole ¢ buona!”. Nel minuto successivo non dirai nulla,
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Gogol' tratta i suoi eroi con familiarita; lungo tutto il poema questo atteggiamento
'domestico' non cessa, € nemmeno il costante passaggio dal particolare al generale. 1l
narratore, come negli esempi riportati, continuera indisturbato a traghettare i
personaggi dal passato al presente. A condurli per mano, proprio come dice
espressamente in questo passo, in cui lo osserviamo rivolgersi a Ci¢ikov ancora una

volta con il tempo presente:

U nonro eie onpeaesiecHo MHE YyIHOM BIACThIO UTTH 00 PYKY ¢ MOMMH CTPAaHHBIMH
reposIMH, 03UPaTh BCIO TPOMaHO-HECYIIYIOCS KU3HB, [...]. B gopory! B nopory! npoub
HaOexaBIIasi Ha Y0 MOPINMHA U CTpOruil cympak ymna! Pazom u BApyr okyHemcs B
KW3Hb, CO BCCH e OE33BYUHOM TPECKOTHEH U OyOCHUMKAMHU, U IIOCMOTPHUM, YTO JIENIACT
UH4HKOB.

UHYNKOB MPOCHYJICS, TOTSHYJ PYKH M HOTH M ITOYYBCTBOBAJ, YTO BBICIIAJICS XOPOIIO
(V, 130).2¢

La voce narrante di Anime morte gode dunque di un carattere temporale proprio,
che ¢ ancora diverso ed indipendente da quello, comunque particolare, dell'intreccio.
E se, come dice Ricoeur, “il testo diviene opera solo nell'interazione tra testo e

ricettore”?¥’

— cio¢ solo attraverso 1'atto della lettura — un narratore di questo genere
ha un peso importante nel processo di attualizzazione del testo da parte del lettore. La
“configurazione” dell'intreccio viene, infatti, “rifigurata”, usando l'incisiva

terminologia del filosofo, anche attraverso il filtro di questa voce per la quale, a

1%

al terzo minuto penserai: “Lo sa il diavolo cos'é sta roba!” e ti allontanerai, se non ti allontanerai
proverai una noia mortale. Da lui non aspettarti una parola viva, ma nemmeno una arrogante di quelle
che puoi sentire da chiunque, se tocchi un argomento che gli interessa».

246 «E a lungo, ancora, un potere misterioso ha stabilito che io debba andare per mano con i miei
strani eroi, a guardare tutto I'enorme fluir della vita, [...]. Per strada! Per strada! Via dalla fronte la
ruga che vi correva, e severo e tetro sia il volto! Andiamo, tuffiamoci nella vita con il suo silenzioso
ticchettio e i suoi sonaglietti e vediamo cosa fa Cigikov. Ci¢ikov si era svegliato, si era stirato braccia
e gambe e aveva sentito di aver dormito bene» (Nori, 134-135).

247 P. RICOEUR, Tempo e racconto, Milano, Jaca Book, 1986, vol. I, p. 126.
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seconda dei suoi desideri, tra presente € passato pud non esserci differenza.**®

2.2 1l tempo della lettura

Quando Nabokov osserva che nella vita raffigurata nei romanzi di Tolstoj c'e
un'incredibile verosimiglianza con lo scorrere del tempo reale, non si riferisce
soltanto alla forte carica realistica delle immagini dello scrittore, ma anche e
soprattutto all'effetto di una lettura che procede armoniosamente, quasi in perfetta
sintonia con gli orologi reali. Un equilibrio che, probabilmente, riflette
I'impostazione strutturale delle opere di Tolstoj, dove scene e pause sono dosate in
maniera bilanciata.

La struttura di Anime morte sembra invece montata assecondando una tecnica di

slow motion (azione a rallentatore), di stretching (estensione),**

poiché il discorso
decelera rispetto all'andamento della storia. Il tempo appare dilatato, dispersivo e
molto piu lento rispetto alla realta. In questo contesto la figura del narratore, con 1
suoi voli e le sue digressioni, non ¢ che la personificazione, l'incarnazione artistica
del procedimento attraverso il quale lo scrittore sviluppa il poema. Il narratore esegue
gli ordini di Gogol' e ha il compito esplicito di sviare il lettore. E nell'atto stesso della
lettura che, fa notare Ricoeur, si rivela il “versante non scritto” del testo e dei suoi
tempi, il luogo in cui ogni creazione letteraria esprime una propria volonta

temporale.”’

248 Cfr. ibidem, pp. 124-127.

249 Cfr. S. CHATMAN, Storia e discorso. La struttura narrativa nel romanzo e nel film, Parma,
Pratiche, 1981, pp 73-81.

250 Cfr. P. RICOEUR, I tempo raccontato, cit., p. 261.
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a) La velocita di Anime morte

Se ¢ abbastanza semplice risalire alla durata dell'azione, o per lo meno farsene
un'idea approssimativa, ¢ invece piu complicato ricostruire il tempo della lettura, sia
per la soggettivita da cui essa dipende, sia per il fatto che per misurarla ¢ necessario
un sistema di riferimento che ¢ diverso per ogni testo. Il procedimento adottato da
Genette nella sua sofisticata analisi di Alla ricerca del tempo perduto di Proust
potrebbe essere un valido strumento per osservare anche il poema di Gogol' e capire
come, strutturalmente, si origini il fenomeno di rallentamento temporale. Genette
stabilisce che la velocita del tempo della lettura si pud misurare in base al rapporto
tra il tempo diegetico dell'azione — il tempo della storia — e quello 'cartaceo' — il
tempo del racconto — ovvero le righe, 1 paragrafi le pagine che servono all'autore per
esaurirlo. Chiaramente, se il tempo della storia supera il tempo del racconto (il caso
estremo ¢ quello di pochi anni riassunti in qualche riga) la velocita sara massima,
dove invece il tempo del racconto supera quello della storia (I'estremo opposto, di un
attimo che si stende su numerose pagine) parleremo di relativa lentezza. Per
effettuare questa misurazione ¢ necessario suddividere l'opera in “articolazioni
narrative”, dice Genette, che non corrispondono alla regolare ripartizione in capitoli,
ma piuttosto ad unita all'interno delle quali non si registrano grandi cambiamenti di

tempo e di spazio.”'

Ora, applicando ad Anime morte il procedimento genettiano,
contrassegnando cio¢ ogni unita temporale narrativa con il relativo numero di pagine,

si ottiene il risultato schematicamente riportato di seguito

251 Cfr. G. GENETTE, op. cit., pp. 137-138.
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Articolazioni narrative del poema

1 Arrivo e sistemazione del protagonista in citta.
Durata: dalla tarda mattinata alla sera.
Lunghezza: 5 pagine € mezzo.*

2 Prima giornata, dedicata ad approfondire le conoscenze, serata a casa del governatore.
Durata: dalla mattina alla sera.
Lunghezza: 5 pagine.

3 I restanti giorni nella cittadina che precedono la prima uscita.
Durata: non meno di 7 giorni.
Lunghezza:1 pagina e mezzo.

4 In albergo prima di uscire dalla citta e poi in carrozza verso Manilov.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 4 pagine e mezzo.

5 Da Manilov.
Durata: dalla tarda mattinata fino al pomeriggio.
Lunghezza: circa 15 pagine.

6 In carrozza verso la Korobocka.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 3 pagine e mezzo.

7 Dalla Korobocka.
Durata: dalla tarda serata alla tarda mattinata.
Lunghezza: 16 pagine.

8 In carrozza.
Durata: Qualche ora.
Lunghezza: 1 pagina e mezzo.

9 Alla locanda.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 9 pagine.

10 In carrozza verso la tenuta di Nozdrev.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 3 pagine.

11 Da Nozdrev.
Durata: dal primo pomeriggio alla mattinata del giorno seguente.
Lunghezza 16 pagine.

12 In carrozza verso Sobakevic.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 6 pagine.

252 1l numero delle pagine ¢ tratto dal testo russo di riferimento.
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13 Da Sobakevic.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 14 pagine.

14 In carrozza verso Pljuskin.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: circa 6 pagine.

15 Da Pljuskin.
Durata: al massimo un'ora.
Lunghezza: 16 pagine.

16 In carrozza si torna alla locanda.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 2 pagine.

17 Completamento dei contratti alla locanda.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 7 pagine.

18 Registrazione dei contratti al tribunale.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 9 pagine.

19 Festeggiamenti a casa del capo della polizia e rientro alla locanda.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 5 pagine e mezzo.

20 Le voci su Cicikov tra i cittadini.
Non c¢'¢ durata.
Lunghezza: 6 pagine.

21 Preparativi per il ballo.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 2 pagine.

22 Il ballo, ritorno di Cicikov alla locanda, arrivo della Korobocka in citta.
Durata: una serata.
Lunghezza: 15 pagine e mezzo.

23 Dialogo tra le due affascinanti signore.
Durata: circa venti minuti (fase dialogica e isocrona)
Lunghezza: 11 pagine e mezzo.

24 Dicerie e congetture sull'identita del protagonista, storia del capitano Kopejkin, morte del procuratore.
Durata: 3 giorni.
Lunghezza: 23 pagine.

25 Preparativi e fuga di Cicikov.
Durata: qualche ora.
Lunghezza: 7 pagine.

26 Storia di Cicikov e conclusione.
Durata: tutta l'esistenza del protagonista dalla nascita all'arrivo alla citta di N. [Conclusioni dell'autore].
Lunghezza: 18 pagine e mezzo. Piu intermezzo del narratore 8 pagine.
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Questa sintetica schematizzazione delle articolazioni narrative del poema
consente di verificare il progressivo rallentamento temporale.

Osservando le articolazioni 1 e 2 notiamo, ad esempio, che lo stesso lasso di
tempo — una giornata quasi completa — € reso con una lunghezza costante di cinque
pagine circa. Si tratta del giorno dell'arrivo del protagonista, che trascorre con la
sistemazione all'albergo e uno sguardo alla citta, e di quello successivo durante il
quale Ci¢ikov si da da fare per introdursi in societd e viene subito invitato ad una
serata dal governatore. Non importa se queste articolazioni rientrano nel capitolo che
fa da cornice introduttiva: questo ¢ il metro di lettura inizialmente fornito dallo
scrittore, una velocita regolare — e abbiamo visto come lo scrittore nel primo capitolo
insinui la regolarita anche con altri mezzi — che il lettore assimila e alla quale,
inconsciamente, tendera a fare riferimento anche in seguito. Si potrebbe quindi
considerare questo andamento la misura del poema, in base alla quale soppesare
successivi rallentamenti o accelerazioni.

Osservando lo schema si nota quindi che, a parte lo scatto dell'articolazione 3,
nella quale Gogol' riassume molto in fretta la prima settimana del protagonista per
chiudere il capitolo, si verifica una progressiva, seppur irregolare, decelerazione,
tanto che la lentezza diviene via via il ritmo distintivo del poema; poche ore, quelle
che riguardano i preparativi per la prima uscita e il viaggio verso Manilov,
richiedono lo stesso tempo di lettura delle prime due giornate; una mezza giornata
trascorsa da Manilov occupa circa quindici pagine, e via dicendo. Tempi della storia
relativamente brevi occupano spazi ampi. Ci sono inoltre articolazioni puramente
descrittive, che non hanno durata, come l'articolazione 20, che riguarda le voci che

circolano tra i cittadini sul conto del nuovo arrivato, oppure fasi quasi del tutto
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isocrone,”” come la 23, che contiene il dialogo tra le due 'deliziose' dame; fino ad
arrivare al breve lasso di tempo — non piu di un'ora — dell'articolazione 15, in cui il
protagonista si intrattiene da Pljuskin, che occupa lo spazio 'enorme' di sedici pagine.
Infine, 'articolazione conclusiva, la 26, con la biografia di Ci¢ikov e i commenti del
narratore, ha una durata diegetica nulla, ma che si stende su molte pagine. Non si
assiste piu, insomma, a fasi accelerate come quella dell'articolazione 3.

Di fronte a questo andamento possiamo definire Anime morte un poema lento,
anche dal punto di vista delle strutture trasversali all'azione, che agiscono plasmando
la percezione del lettore. Una lentezza che si rispecchia nello schema del rapporto tra
1 periodi narrativi e il numero di pagine che li rappresentano, e che dipende da come
sono organizzate nel poema le unita narratologiche di scena, sommario, pausa ed
ellissi. Infatti, dalla “differenziazione dei pesi”,”* come dice Theodor Adorno, dai
rapporti delle loro diverse velocita rispetto alla realta — di relativa isocronia nella
scena, rallentamento nella pausa e accelerazione nel sommario e nell'ellissi — dipende

la messa in racconto del tempo.

b) L'arte dell'indugiare

Nel romanzo classico la temporalita viene elaborata “come un rapporto armonico
tra scena e sommario, un ritmo che prevede le fasi interlocutorie narrate in fretta, in
modo essenziale e quelle centrali narrate accuratamente, perché non tutto cio che si

manifesta deve avere lo stesso peso”.**

253 Genette definisce isocrone le fasi narrative nelle quali si realizza una durata che ¢ aderente alla
durata del tempo reale. Momenti isocroni sono essenzialmente i dialoghi.

254 Cfr. T. W. ADORNO, Teoria estetica, Torino, Einaudi, 1977, p. 257.

255 M. PRALORAN, op. cit., p. 228.
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Anime morte non rispecchia questa armonia, né, del resto, si tratta di un romanzo,
ma ¢ comunque interessante osservare come Gogol' si serva solamente di quelle piu
lente fra le quattro identita narratologiche, e per quanto riguarda la scena, ovvero
l'unita che piu si avvicina all'isocronia, egli la carica al punto tale da 'affaticarne’
comunque l'andatura.

Per quel che concerne 1 momenti di accelerazione della narrazione, dobbiamo
concludere che essi sono praticamente assenti dal poema; si esclude infatti la
presenza di ellissi poiché, anche se precedentemente si ¢ constata l'esistenza di
probabili 'buchi' nell'azione, essi tuttavia non hanno rilevanza ai fini di comprimere e
velocizzare la storia; anche quando si scopre che qualcosa ¢ avvenuto dietro le
quinte, come ad esempio nel caso del colloquio tra la Korobocka e la moglie del
prete, esso viene, comunque, interamente ripreso in seguito nel dialogo tra le due
dame. I1 glissare su questo avvenimento, peraltro annunciato, non ha quindi lo scopo
di accelerare 1 tempi, ma serve piuttosto a creare un'atmosfera di tensione legata alla
sua misteriosita. In generale, tutto quello che accade nel poema viene effettivamente
raccontato.

Constata Gej che nella letteratura, a differenza del cinema o del teatro, esistono
varie tecniche per accelerare il tempo: “lo scrittore ha la possibilita di far notare il
corso del tempo attraverso i metodi piu differenti: mettendo una data, dicendo
«trascorse ancora un anno», «alcuni giorni dopo», «quando l'eroe compi
quarant'anni»... Tutto cid0 non ¢ traducibile nel linguaggio teatrale o
cinematografico”.”® Un'ulteriore tecnica di accelerazione a disposizione della
letteratura, a differenza delle arti visive, ¢ il sommario, in cui brevemente vengono

riassunti giorni, mesi, o interi anni di esistenza. Nel romanzo, fino alla fine del XX

256 N. GEJ, Vremja vchodit v obraz, «lzvestija Akademii Nauk SSSR», Serija literatury i jazyka,
1965, vol. XXIV, n. 5, p. 388.
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secolo, il sommario costituisce la sintesi per eccellenza, il tessuto connettivo di
transizione tra due scene pitl comune, pur nelle sue piu sofisticate variazioni.>’
Attraverso il sommario si effettua, dunque, una variazione del ritmo della lettura,
un'impennata che destabilizza anche I'andamento pitt monotono. In Anime morte
Gogol' rifiuta questa soluzione; di sommari effettivi ce n'¢ solo uno, quello che
corrisponde alla terza articolazione, quando viene dato un succinto resoconto della
prima settimana del protagonista. In seguito, nella narrazione si apriranno due
finestre retrospettive sul passato di Pljuskin e su quello di Ci¢ikov, ma difficilmente
la funzione di queste analessi puo essere ricondotta a quella di un sommario: esse
sono prive di valore sintetico e rappresentano piuttosto dettagliati racconti subalterni
che, quindi, invece di velocizzare rallentano ulteriormente il ritmo e dilatano i tempi.
Nell'episodio di Pljuskin, ad esempio, si nota che l'azione, di per sé scarna, ¢
ulteriormente frenata dal resoconto del passato dell'avaro pomescik. Dopo la
meravigliosa, e non breve, descrizione del vigoroso e decadente giardino di Pljuskin,
I'azione parte con un rapido scambio di parole sulla soglia tra Ci¢ikov e quell'essere

scalcinato che egli crede la dispensiera, ma che in realta & proprio il proprietario:

2

“ITocmyrmait, MaTyIka”, cka3ai OH, BRIXOAS U3 OpHUKH: “dro OapuH?...

“Her noma”, npepBaja KIIOUHHULA, HE JOXKHUIAsCh OKOHYAaHUS BOIPOCa, U MOTOM,
CITyCTS] MUHYTY, TpHOaBMIa: “a 9To BaM HYXHO?”’

“Ectp nemo”.

“HnuTe B KOMHAThI! ’cKa3aia KIOYHHUIA, OTBOPOTHBIIUCH U TIOKA3aB €My CIIHHY,
3aIauKaHHYI0 MYKOI0, ¢ GOJBIIOi mpopexoro mormxke (V, 111).%%

257 Ad esempio sono celebri le osservazioni di Proust sulla particolarita di un sommario-ellissi in
L'éducation sentimentale (1843-45) di Gustave Flaubert. Cfr. M. PROUST, 4 proposito dello stile di
Flaubert, in 1ID., Giornate di lettura. Scritti critici e letterari, Torino, Einaudi, 1958, pp. 271-272.

258 «*“Ascolta mammina,” disse uscendo dalla carrozza, “il padrone...” “Non ¢ in casa,” lo interruppe
la dispensiera senza aspettare la fine della domanda, e poi, dopo un attimo, aggiunse: “Di che cosa ha
bisogno?” “Affari.” “Entri dentro,” disse la dispensiera voltandosi e mostrandogli la schiena
macchiata di farina e con una grande scucitura in basso» (Nori, 115).
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Da qui il protagonista, attraverso un andito oscuro, si introduce nella cadente
dimora, e all'azione si sostituisce una dettagliata descrizione dell'abbandono e della
desolazione della casa. Il bracciolo rotto di una sedia, le scanalature della scrivania
riempite di colla ormai ingiallita, un limone rinsecchito, un fermacarte con sopra un
uovo, un pezzetto di ceralacca, un vecchio spazzolino da denti, ecc. Su questi e su
molti altri ammuffiti dettagli viene fermata l'attenzione; scorre il tempo della lettura,
ma non quello della storia. Al termine di questo prolungato fermo immagine 1'azione
riprende di nuovo con un brevissimo dialogo. Ci¢ikov chiede nuovamente al

presunto inserviente del padrone:

“Yro x Gapun? y cebds, uyTo mm?”

“Baech X035MH ", CKa3al KIIOYHUK.

“I'me xe?” noBTOpUI YNUHMKOB.

“Yro, 0OaTIOIIKa, CIEMbI-TO, YTO JIU?” OKa3al KIIOUHUK. “OXxBa! A BUTb XO03IUH-TO
al” (V, 113)%

Lo sconcerto e 1'imbarazzo del protagonista di fronte a questo svelamento sono
tali da costringerlo ad indietreggiare e ad esaminare con piu attenzione la figura che
gli sta davanti. E l'occasione per inserire una nuova ipotiposi di Pljuskin, che prende
le mosse dalla sua fisionomia e dal suo assurdo paludamento — “ciioBom, eciu ObI
Yn4nKOB BCTPETHII €T0, TaK MPUHAPSIKEHHOTO, T/Ie-HUOY/Ib y IIEPKOBHBIX JIBEPEH, TO,
BEPOATHO, jgan Obl emy Mennbii rpom” (V, 113)*® — miserabili caratteristiche che
connotano i suoi comportamenti, tra i quali la tendenza a raccattare, come un

mendicante, qualsiasi oggetto:

259 «“I signore? E in casa?” “Il padrone di casa ¢ qui,” disse il dispensiere. “E dove?” ripeté Cicikov.
“Cos'ha babbino, ¢ cieco forse?” disse il dispensiere. “Ma guarda un po'. Sono io in persona, il
padrone di casa.”» (Nori, 116).

260 «In breve, se Ci¢ikov l'avesse incontrato, cosi combinato, da qualche parte alle porte di una
chiesa, allora, probabilmente, gli avrebbe dato un soldo di rame» (Nori, 117).
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OH XOJIUJI €Nl KAKIBIi JIEHb M0 YIUI[AM CBOEH JIEPEBHH, 3aIVISIbIBAI MOl MOCTHUKH,
T0J1 TIEPEKIIAMHBIL, M BCE, 4TO HH TONAJaIoCh eMy: cTapas IooIBa, 6abbsi TPAIKa,
JKENIE3HBIH TBO3/b, TIMHSHBIA YEPETOK, BCE TAamWi K ceOe W CKIAubIBAT B Ty Kydy,
KOTOpYI0 UMYHKOB 3aMeTHII B yIiTy KomHars! (V, 114).%!

Le parentesi di Gogol' sono storie nelle storie, talmente dense che al lettore le
immagini appaiono vive, non come uno sfondo descrittivo estraneo all'azione. Esse
avvincono poiché vanno a toccare le emozioni e, proprio per questo, come direbbe
Tomasevskij,”* mantengono desto non soltanto 1'interesse, ma anche l'attenzione. Di
conseguenza il lettore non si rende quasi conto che I'azione non ¢ ancora ripartita e
che l'orologio della storia ¢ fermo. Con le parole di Eco: “I'abbondanza delle
descrizioni, la minuzia dei particolari della narrazione, non hanno tanto una funzione
di rappresentazione quanto quella di rallentare il tempo della lettura, affinché il
lettore acquisisca quel ritmo che l'autore giudica necessario al godimento del suo
testo™. 2%

Ad ogni modo, a questo ritratto di Pljuskin Gogol' fa immediatamente seguire il
passato del personaggio — “A Benb ObUIO BpeMsi, KOTJIa OH TOJBKO OBLT OSPek ITHBBIM
xossmaoM!” (V, 114)** — attraverso un'accurata € commovente descrizione dei motivi
che hanno reso il possidente un tale gretto avaraccio. Questa analessi ¢ articolata,
coinvolge vari personaggi — moglie, figli e nipoti — ed entra nelle loro vicende

personali; si tratta di una vera e propria microstoria del tutto indipendente, che si

261 «andava tutti i giorni per le strade del suo villaggio, dava un'occhiata sotto i ponticelli, sotto le
sbarre e tutto quel che trovava, una vecchia suola, uno straccio femminile, un chiodo di ferro, un
pezzo di terracotta, prendeva su tutto e lo metteva nel mucchio che Ci¢ikov aveva notato in un angolo
della stanza» (Nori, 118).

262 Tomasevskij, infatti, distingue il semplice interesse del lettore dalla piu viva attenzione e dice:
“L'interesse ¢ ci0 che attira, l'attenzione cid che avvince. Nel tener desta l'attenzione ha grande
importanza l'aspetto affettivo del tema.” Cfr. B. TOMASEVSKIJ, op. cit., p. 310.

263 U. ECO, Sei passeggiate nei boschi narrativi, cit., p. 74.

264 «Eppure, c'era stato un tempo in cui egli era solo un padrone di casa avveduto» (Nori, 118).
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dilata a lungo rispetto allo spazio complessivo dedicato al pomescik. Al contrario del
sommario che ha una funzione sintetica, essa dilata 1 tempi invece di accelerarli,
posticipando ulteriormente la ripresa dell'azione. In effetti, su sedici pagine
dell'articolazione 15 di Pljuskin, quasi tre sono occupate dalla narrazione del suo
passato; e, comunque, nelle quattro pagine precedenti, impegnate dalle descrizioni
della casa e del suo proprietario, l'azione si ¢ appena intravista. Insomma, la
conversazione tra il protagonista e I'avaro inizia dopo circa sette pagine di lettura in
cui il tempo della storia ¢ rimasto bloccato. Inoltre, alla fine della cronaca del passato
del possidente, Gogol' si dilunga ancora mezza pagina in una serie di osservazioni
sulla rarita dei soggetti come Pljuskin in Russia — “rme Bc€ moOuT ckopee
pa3BepHYThCs, HExenn chexuthes” (V, 117)*° — e solo piu tardi la scena riprende da
dove si era interrotta, con i personaggi che sono rimasti li, impalati, per tutto il
tempo: “Yke HEeCKOIbKO MUHYT CTOs [LIFOIIKMH, HE TOBOpSI HU CJIOBA, a YUWYKKOB
BCE ele He Mor Hauarth pasrosopa” (V, 117).2%°

L'inserimento della biografia di Ci¢ikov nel finale ha un esito ancora pil
rallentante agli effetti del tempo della lettura. Il capitolo XI ¢ il piu lento di tutto il
poema. Cio dipende soprattutto dal fatto che nella conclusione del primo volume di
Anime morte non vi ¢ uno scioglimento della trama; il precipitare delle sorti del
protagonista e la conseguente fuga dalla citta non rappresentano la conclusione
dell'avventura di Ci¢ikov, ma solo della prima parte di un progetto composto di tre
sezioni, e che prevedeva il riscattarsi dell'eroe nel terzo volume. Nella fuga del
protagonista c'¢, quindi, un incremento della tensione del lettore, che si pone

nell'atteggiamento di chi aspetta di vedere cosa succedera dopo; un'aspettativa che

265 «dove a tutti piace piu allargarsi che raggrinzirsi» (Nori, 121).
266 «Era gia da qualche minuto che Pljuskin stava in piedi davanti a Ci¢ikov senza dire parola, e
Cicikov ancora non riusciva a cominciare una conversazione» (Nori, 121).
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non verra mai soddisfatta. In questo senso, l'inserimento della biografia di Ci¢ikov &
frenante; essa, infatti, non arriva nel momento di rilassamento del lettore quando, a
scioglimento avvenuto, viene aggiunto a mo' di cappello un lungo flashback
chiarificatore. Al contrario, Gogol' sistema nella carrozza il suo eroe in preda ad una
grande agitazione, lo fa fuggire da N. lasciando chiaramente intendere che la storia
non finisce li. Non sappiamo dove, ma Ci¢ikov sta sicuramente andando da qualche
parte. Il lettore non rimane indifferente di fronte al fatto che le pagine che lo
separano dalla fine sono sempre meno, eppure non si intravvede una soluzione della
storia. Ma, a dispetto delle sensazioni del lettore, Gogol' continua con il suo ritmo
lento; egli non fa uscire di scena il protagonista, semplicemente, attraverso un
procedimento ormai consueto, lo blocca, approfittando di un suo pisolino per

organizzare l'introduzione della parte biografica:

Haxoner n nopora nepecraia 3aHAMarh €ro, ¥ OH CTaJl cJIerka 3aKpbhIBaTh Iv1a3a U
CKJIOHATH TOJIOBY K HOAYIIKE. ABTOP IPU3HAETCS, 3TOMY OaXe pajJ, HaXOAs TaKHM
0o0pa3zoM cirydail TIOrOBOPHTH O CBOEM Trepoe; MO0 mocerne, Kak YUTaTelb BHICH, €My
6ecnpecranHo Memanu To Hozzapes, To 0ajbl, TO JaMbl, TO TOPOACKUE CIUIETHH, TO,
HaKOHEI, THICSYM TEX MEJO4YeH, KOTOphIE KaKyTCS TOJBKO TOTAA MEIOoYaMH, KOTJa
BHECEHBI B KHUTY, a IIOKAMECT OOpaIIalOTCsS B CBETE, IIOYMTAIOTCS 32 BEChbMa BayKHbBIC
nena. Ho Tenmepps OTIIOKMM COBEPIIEHHO BCE B CTOPOHY W IpsMo 3ariMemcs nernoM (V,
215).27

Da questo punto inizia un'azione di strefching lunghissimo nel tempo della

lettura, durante il quale la scena ¢ sottoposta ad uno stiramento estremo. Infatti, se ¢

267 «Alla fine anche la strada smise di occuparlo, e comincio a chiudere un po' gli occhi e a piegare la
testa sul cuscino. L'autore lo confessa, ¢ perfino contento di questo, trovando cosi il tempo di parlare
del suo eroe; fino a qui, infatti, come il lettore ha visto, gliel'hanno continuamente impedito ora
Nozdrev, ora i balli, ora le signore, ora i pettegolezzi cittadini, ora, infine, quelle mille inezie che
sembrano inezie solo quando vanno a finire dentro un libro, ma quando circolano per il mondo sono
considerati affari molto importanti. Ma adesso lasciamo tutto cio da parte e occupiamoci della nostra
faccenda» (Nori, 222).
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vero, come ritiene Nabokov e come abbiamo visto in precedenza, che Anime morte

N 2
a68

effettivamente finisce con la partenza di Cicikov dalla cittd,®® non dobbiamo

comunque dimenticare che strutturalmente 1'azione non € ancora del tutto conclusa, il
protagonista ¢ stato solamente fatto addormentare, ma ¢ ancora li sulla scena e un
debole filo lo lega ancora al lettore, che si aspetta di vederlo ricomparire. Mentre
Ci¢ikov sonnecchia, lasciandoci in sospeso circa le sue sorti, siamo condotti
attraverso le diciotto pagine che ne ripercorrono le vicissitudini, dalle anonime

”)269

origini (“TeMHO U CKPOMHO MPOMCXOXJAEHUE Hallero repos, V, 216 fino ai fatti

che 1'hanno portato alla citta di N. Successivamente 1'autore trascina il discorso per
oltre quattro pagine, tornando sulla questione, gia precedentemente toccata, di che
senso abbia occuparsi di soggetti come Ci¢ikov che, al contrario degli ardimentosi
eroi che popolano in genere i romanzi, non hanno nulla di valoroso. Poi inserisce
l'aneddoto di Mokij Kifovi¢ e Kifa Mokevi¢. Solo dopo oltre ventidue pagine

ritorniamo al protagonista, che stavolta spicca definitivamente il 'volo':

Ho MBI cTanu roBOpUTH JTOBOJIBHO TPOMKO, M03a0BIB, UTO T€POM HAIl, CHABIIUN BO
BCE BpeMsl paccKasa ero MoBECTH, yXKe IMPOCHYIICS U JIETKO MOXKET YCJIbIIATh TaK 4acTo
MOBTOPsieMYIO CBOIO (pammumio. OH ke YeTIOBEeK OOMTYMBEIN U HEIOBOJICH, €CIIH O HEM
W3BACHSIOTCS HEYBXHTENbHO. YUMTareNo ¢ IOJNyropsi, paccepiuTcsl JId Ha Hero
UWYMKOB WM HET, HO YTO JI0 aBTOPAa, TO OH HH B KAKOM CJIy4ae He JOJDKCH CCOPHUTHCS C
CBOMM TepOoeM: eIlle He MaJIO IyTH U JOPOTH NPUICTCSA UM MPOUTH BIBOEM PYKa B PYKY;
JIBe OOJBIIIME YACTH BIICPEAN — 3TO HE Oe3aenuiia.

“Oxe-xe! yro xk ThI?” ckazan UnunkoB Cenudany: “Te1?”

“Uro0?” ckazan CennpaH MEIJICHHBIM TOJIOCOM.

“Kak uro? I'ych ThI! kak ThI eqems? Hy sxe, morporusaii!” (V, 238)*

268 Cfr. V. NABOKOV, Nikolaj Gogol', in ID., Lezioni di letteratura russa, cit., p. 62.

269 «Oscura e umile ¢ la provenienza del nostro eroe» (Nori, 223).

270 «Ma noi ci siam messi a parlare a voce abbastanza alta, dimenticando che il nostro eroe, che ha
dormito per tutta la durata del racconto delle sue avventure, si ¢ gia svegliato, e facilmente potrebbe
far caso al suo cognome ripetuto cosi tante volte. In fondo € un tipo permaloso e non € contento,
quando si riferiscono a lui senza il dovuto rispetto. Al lettore importa poco che Ci¢ikov si arrabbi o
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Notiamo tra l'altro di sfuggita che, ancora una volta, anche in questo passaggio
l'autore parla come se il suo personaggio gli fosse contemporaneo ed inoltre,
coinvolgendo nel monologo il lettore (“UuraTento ¢ momyrops, paccepauTcs JIM Ha
Hero Ynaukos unu Het”;V, 238”),7"! amplifica una distorsione temporale che prevede
la compresenza di autore, lettore ed eroe.

Incitato dal padrone, Selifan, dunque, sprona i cavalli, la trojka acquista velocita
e Cigikov — il quale “Tonpko yabIGancs, cierka MoOIJIEThIBAs HA CBOGH KOXKAHOM

HoAyIKe, noo ooun oeictpyio e3ny” (V, 238)* — solo ora lascia davvero la scena.

Dunque, appurata la quasi totale mancanza delle fasi narratologiche che
accelerano il tempo della lettura (ellissi e sommari), constatiamo che la struttura di
Anime morte poggia sulle scene: “Le anime morte sono formate per mezzo del
semplice accrescimento di singole scene”, dice Boris Ejchenbaum.?”* Scene che non
sono unite da sommari, bensi allontanate da pause. Invece di procedere secondo il
modello scena-sommario-scena-sommario, che stabilisce il tipico andamento di
lettura in cui si alternano fasi isocrone e accelerazioni, il poema procede secondo uno
schema ritardante: scena-pausa-scena-pausa. L'azione ¢ rallentata dalle pause, dai
motivi che TomaSevskij chiama statici e che non influiscono sulla storia; essi sono
rappresentati da ipotiposi paesaggistiche oppure dei personaggi o, ancora piu Spesso,

dalle riflessioni del narratore-autore.

meno con lui, ma l'autore non deve assolutamente litigare con il proprio eroe: non ¢ breve la strada
che dovremo ancora percorrere insieme, mano nella mano; due grandi parti ci aspettano, e non € una
sciocchezza. “Oh, oh, cosa fai?” disse Ci¢ikov a Selifan. “Cosa fai?” “Cosa?” Disse Selifan con
calma. “Cosa cosa? Ma sei un'oca? Ma come vai? Datti un po' una mossa!”» (Nori, 246).

271 «Al lettore importa poco, che Cigikov si arrabbi o meno con lui».

272 «non faceva altro che ridere, scivolando appena sul suo cuscino di cuoio, dal momento che gli
piaceva la velocita» (Nori, 247).

273 B. EJCHENBAUM, Come ¢ fatto «Il cappottoy di Gogol', in AA. VV., I formalisti russi, cit., p.
252.
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La scena stessa viene inoltre continuamente spezzata e frammentata
dall'inserimento di motivi estranei, dotati della capacita di dilatare abnormemente il
singolo attimo. Ne ¢ un emblematico esempio l'inizio del capitolo IV, dove Cigikov,
che ha appena abbandonato la tenuta della Korobocka, si ferma a pranzare in una
trattoria: non fa nemmeno in tempo a scendere dalla carrozza, che immediatamente
viene bloccato da una lunghissima pausa dell'autore; solo dopo egli puo entrare nella

locanda e, finalmente, pranzare.

IMomgsexaBmm K TpakTupy, UNYHMKOB Besie]l OCTAaHOBUTHCSA IO JBYM INPHYMHAM: C
OIJHOM CTOPOHBI, YTOO JaTh OTIOXHYTH JIOMAIM, a C JPYrOd CTOPOHBI, YTOO U CaMOMy
HECKOJIBKO 3aKyCHUTh W TIOIAKPENHThCA. ABTOP HO/DKEH IPU3HATBCA, YTO BEChMa
3aBUAYET AIIIETUTY M JKEIYIKY TaKoro pozaa jofel. [l Hero pemunTenbHo HUYETO He
3Ha4aT Bce rocropa OonbIIoi pykw, xuBynme B [lerepOypre u Mockse, mpoBosIIne
BpeMsi B OOIYMBIBAaHWH, YTO OBI TaKO€ ITOECTH 3aBTpa M Kakoil ObI 00el COYMHUTH Ha
MIOCIIe3aBTPa, M MPUHUMAIOIIKECS 3a 3TOT 00e]l He MHa4e, KaK OTIPABUBIIN MPEXIE B
pPOT TWIIIONIO, IVIOTAIOIIME YCTEPC, MOPCKHX MAayKOB M IPOYMX 4Uy[, a IIOTOM
ormpapisitomuecs B Kapncbang wim Ha KaBkaz Her, 3Tu rocmoma Hukorga He
BO30yXKmanu B HeM 3aBHCTH. Ho rocmoma cpemHell pyKd, YTO Ha OIHOM CTaHIUH
MOTpeOyIOT BETUHHBI, Ha JIPYroi MOPOCEHKA, Ha TPEThEel JIOMOTh OCETpa WM KaKylo-
HUOY/Ib 3alleKaHHYI0 KOJI0acy ¢ JIYKOM U MOTOM Kak HU B 4eM He ObIBajio caisiTcs 3a
CTOJI, B KaKO€ XOUelllb BPEMs, M CTEpJISDKbSl yXa C HaIMMaMd M MOJO? KaMH LIMIHUT U
BOPYUT y HUX MeX 3y0amu, 3aeiaeMas pacCTeraeM WM KylaeOsKoi ¢ COMOBBUM ILICCOM,
TaK 4TO BUY)XE€ NPOHUMAET alIIETHT, — BOT 3TH I'OCIIOIA, TOYHO, ITOJIb3YIOTCS 3aBUIHBIM
nastuueM Heba! He omuH rocroguH OONBIION PYKH TOXKEPTBOBAI OBl CHIO )K€ MHHYTY
TIOJIOBUHY AYII KPECThSH M TOJOBHHY MMEHHH, 3aJOKCHHBIX M HE3aJIOKEHHBIX, CO
BCEMH YIYyYIIECHUSMH Ha WHOCTPAHHYIO U PYCCKYIO HOTY, C T€M TOJbKO, YTOObI UMETh
TaKOH JKeNyOK, KaKOi MMeeT TOCIIOAMH CpelHel pyKH, HO TO 0ela, YTo HU 32 KakKHe
JICHBI'H, HIKE? UMEHUS, C YIYUIICHUSIMA U 0e3 YIyqLIeHH!H, Helb3s IPUOOPECTh TaKoro
JKeITy/Ka, Kakoi ObIBaeT y TOCIIOANHA CPEIHEH PyKH.

JlepeBsHHBI, MOTEMHEBIIMH TpakTHp MHOpHHAA YWYMKOBAa IMOX CBOH y3€HBKHH
TOCTEIPUMMHBII HaBeC Ha AEPEBSIHHBIX BHITOYCHHBIX CTOIOMKAX, TOXOXKUX Ha
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CTapHHHBIE NEPKOBHEIE HoacBeunuky (V, 60).7

Attraverso un'espressiva similitudine con I'architettura Eco paragona il tempo
della lettura delle opere ricche di inserti devianti, come Anime morte, alle grandi
cattedrali gotiche dove I'occhio del visitatore si perde nell'abbondanza degli
innumerevoli dettagli strutturali, e dice: “Una ricchezza decorativa rappresenta una
imposizione che la forma architettonica esercita su chi guarda, e quanti piu dettagli ci
sono, tanto piul tempo si impiega ad esplorarli”.*”

Talvolta le intersezioni di Gogol' prendono una piega talmente originale e
fuorviante che sembrano scritte per soddisfare un'armonia sonora, in cui l'enunciato

deve rispondere ad un preciso metro poetico, come constatd il principe Dmitrij

Obolenskij assistendo alla lettura del poema da parte dell'autore.””® Del resto la

274 «Avvicinatosi alla trattoria, Ci¢ikov ordino di fermarsi per due motivi. Da un lato per far riposare
i cavalli, dall'altro lato per mangiare qualcosa e rifocillarsi anche lui. L'autore deve confessare di
invidiare molto l'appetito e lo stomaco della gente di questo tipo. Per lui non significano
assolutamente niente tutti quei signori che vivono a Pietroburgo o a Mosca, che passano il tempo a
riflettere su cosa mangiare domani e che pranzo escogitare per dopodomani, € non si dedicano a
questo pranzo se non dopo aver spedito in bocca una pillola; ¢ dopo aver mangiato ostriche e granchi
di mare e altri miracoli, poi spediscono se stessi a Karlsbad o nel Caucaso. No, questi signori non
hanno mai provocato invidia in lui. Ma i signori di livello medio, che in una stazione di posta
chiedono del prosciutto, nella successiva un maialino, nella terza una fetta di storione o qualche
salame cotto con le cipolle e poi, come se niente fosse, si siedono a tavola a qualsiasi ora e la zuppa di
sterletto con bottatrice e uova di tonno gli sibila e gli mormora tra i denti, accompagnata da una
crostata di pesce, o da un pasticcio di code di siluro, tanto che a quelli che guardano vien su l'appetito,
ecco, questi signori, veramente godono di un invidiabile dono del cielo! Piu di uno dei signori di alto
livello sacrificherebbe su due piedi la meta delle anime di contadini ¢ la meta dei possedimenti,
ipotecati e non ipotecati, con tutte le migliorie, di tipo straniero e del tipo russo, solo per avere uno
stomaco come quello del signore di livello medio; ma il guaio ¢ che non c¢i sono soldi, né
possedimenti, con migliorie o senza migliorie, che possano dare uno stomaco come quello del signore
di livello medio. La trattoria, di legno annerito, accolse Ci¢ikov sotto la sua stretta ospitale tettoia di
colonnine di legno intarsiate, simili a antichi candelieri da chiesa» (Nori, 63).

275 U. ECO, Sei passeggiate nei boschi narrativi, cit., p.73.

276 Gogol' era famoso per la particolare bravura nel leggere i1 propri scritti, quasi essi fossero stati
creati con uno scopo recitativo. Il principe Obolenskij rimase impressionato — e non soltanto Iui —
dalla capacita recitativa di Gogol', e in seguito, ricordando la serata, il principe annotera nelle sue
memorie: “Ricordo come comincio con una voce sorda e quasi sepolcrale: «Oh, perché raffigurare le
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convinzione che, in generale, la ricchezza dell'opera di Gogol' si regga sulla tecnica
dello skaz ¢ stata sotenuta da Ejchenbaum che, tra l'altro, a proposito della lettura di
Gogol' dice: “nel suo modo di leggere si possono individuare due principali

procedimenti: sia una declamazione patetica e cantata, sia una speciale maniera di

recitazione, di skaz mimico”.*”’

Considerando il passaggio nel quale Ci¢ikov, dopo aver concluso l'affare con
Pljuskin, a bordo della bricka torna all'albergo, notiamo invece come le voci che
raggiungono il protagonista all'interno della sua carrozza subiscano una metamorfosi
bizzarra anche nell'intonazione, passando da un'atmosfera 'da bassifondi', a una
patetica e vagheggiante, incarnata dall'immaginato “ventenne sognante”. E come solo

dopo questa incursione iperbolica la scena riprenda placidamente:

I/I3pezll<a JOXOOUJIM 0 ClIyXa €ro KakKue-TO, Kas3aJloCh, XCHCKHE BOCKIMIAHUA:

122

“Bpemrs, mbstHATIA! ST HUKOTZIA HE TO3BOJISIA eMy Takoro rpyomsacrBa!” mwim: “Tel He
JIEPUCh, HEBEXka, a CTyIail B 4acTh, TaM s Te0e mokaxy!...” CJI0BOM, Te CJIOBA, KOTOPHIE
BAPYT 00faayT Kak BapoM KaKOro-HHOYAb 3aMEUTABLIErOCs JBaJATHIETHETO IOHOIIY,
KOIZla, BO3BpalIasCh U3 Tearpa, HECET OH B I'0JIOBE MCIIAHCKYIO YIUIy, HOYb, YyJAHbBIN
KEHCKUI 00pa3 ¢ TUTapoi U 9y? IHBIMU KyApsIMH. Uero HeT U YTO HE TPE3UTCs B TOJIOBE
ero? oH B HebOecax u k llmuiepy 3aexan B TOCTH — U BAPYT pa3laloTCsl HAJ HUM, Kak
IpOM, POKOBBIE CJIOBa, M BUIHUT OH, YTO BHOBH OUYTHJICS Ha 3eMile, U naxe Ha CeHHO
IUIOLIAH, U Jaxke 0au3 kabaka, ¥ BHOBb IOILIA MO-OyITHUYHOMY IIETOJISATh Nepesl HUM

xu3Hb. HakoHen Opuuka, cIelaBIIM MOPSIOYHBIN CKA4OK, OIyCTHJIACh, Kak OyaTo B

miserie e sempre le miserie [...]. Ed eccoci di nuovo piombati in un fondo remoto, di nuovo incappati
in un angolo morto». Dopo queste parole Gogol', improvvisamente, sollevo il capo, scosse i capelli e
prosegui con una voce sonora ¢ trionfale: «In compenso perd quale fondo remoto e quale angolo
morto!». Poi comincio la magnifica descrizione della tenuta di Tentetnikov, che nella lettura di Gogol'
veniva fuori quasi fosse stata scritta secondo un preciso metro. Tutte le descrizioni della natura, che
abbondano nel primo capitolo, erano rifinite con particolare meticolosita. Mi colpi particolarmente la
straordinaria armonia del linguaggio. E mi resi conto in quel momento come si fosse splendidamente
servito di quelle denominazioni locali di erbe e fiori che con tanta attenzione raccoglieva. A volte egli,
chiaramente, inseriva una qualche parola sonora unicamente per un effetto d'armonia”. In B.
SOKOLOV, Gogol'. Enciklopedija, Moskva, Algoritm, 2003, p. 293.

277 B. EJCHENBAUM, op. cit., p. 253.
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My, B BOpoTa rocTuruisl (V, 127-128).7®

Il poema pullula di esempi simili a quelli citati, senza dubbio dotati di una
notevole espressivita mimica, e recitativa in generale, ma che hanno tuttavia anche
l'indiscutibile effetto di allungare la lettura dilatando i tempi.

Il tempo della lettura del poema, in conclusione, avanza attraverso impedimenti
di varia natura e scorre diluendo il tempo della storia. Anche nelle fasi dialogate,
temporalmente piu affini alla realta, capita che si inseriscano 'scherzetti ritardanti'.
Nel capitolo VII, ad esempio, durante la scena della registrazione dei contratti,
quando Cigikov e tutti i testimoni sono raccolti davanti al presidente, nello scambio
tra il protagonista e l'autorita cittadina, l'espressione affascinata di Manilov ¢ resa con

un virtuosismo particolarmente tortuoso:

Jluo CobakeBuua He IIEBEIHYIOCh, a MaHWIOB, 00BOpOXKeeHHBIN (pa3oro, OT
YAOBOJBCTBUS TONBKO MOTPSIXHUBAJI OJOOPUTENBHO TOJIOBOIO, - TOTPY3sIChb B Takoe
MOJIOKEHUE, B KaKOM HAXOMUTCS JIIOOMTENb MY3bIKHM, KOIZa MEBHUIA Iepelieromnsia

CaMyl0 CKPUIIKY ¥ IMCKHYJIA TaKylH0 TOHKYHO HOTY, Kakas HEBMOYb U ITUYbBEMY IOpPIY
(V, 142).7"

In generale in tutti i dialoghi del poema si intromettono queste similitudini

278 «Di tanto in tanto arrivava fino al suo orecchio qualche esclamazione, femminile, sembrava:
“Menti, ubriacone! Non gli ho mai permesso un'insolenza del genere!” o “Fermo con le mani,
screanzato, andiamo piuttosto al commissariato, che ti faccio vedere!” In breve, quelle parole che si
rovesciano come pece su qualche ventenne sognante quando, di ritorno dal teatro, ha nella testa una
via della Spagna, la notte, un'incantevole immagine femminile e la chitarra e dei riccioli. Che cosa non
¢'é, cosa non si agita nella sua testa? E al settimo cielo, e I'hanno invitato a casa di Schiller e
all'improvviso risuonano sopra di lui, come un tuono, le parole fatali, e egli vede che ¢ sulla terra, di
nuovo, come tutti i giorni, ricomincia a folleggiargli davanti la vita. Alla fine la carrozza, dopo aver
fatto un salto come si deve, era scesa, come in una buca, giu dal portone dell'albergo» (Nori, 132).

279 «Il volto di Sobakevi¢ non si muoveva affatto, mentre Manilov, affascinato dal periodare, per il
piacere scuoteva soltanto la testa in segno d'approvazione, e si sprofondava in quella condizione nella
quale si trovava l'amante della musica quando la cantante ha surclassato perfino il violino, e ha
pigolato una nota talmente sottile che non sarebbe stata accessibile a gola d'uccello» (Nori, 147).
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'espanse’. Le ritroviamo anche nel colloquio tra le due affascinati signore, dove gli
'impedimenti' che si frappongono al diretto fluire del dibattito sono numerosi. Fra 1
tanti segnaliamo, per l'apice comico raggiunto, quello in cui una delle due dame, tesa
con ogni centimetro del suo corpo a cogliere la golosa notizia, viene paragonata ad
un cacciatore che ha appena avvistato la preda. Attraverso I'elaborazione di questa

similitudine il tempo tra le battute del dialogo subisce una vistosa espansione:

“Hy, cnymaiiTe ske, 4TO Takoe >TH MEpPTBbIE AyIIH , CKa3ala Jama IPHUATHAs BO
BCEX OTHONICHHAX, U TOCThS NMPH TaKMX CIOBaX BCs oOparuiach B CIyX: YIIKH €€
BBITAHYJIMCh CaMH cO0010, OHA MPUIOHSAIACH, IOYTH HE CHIS M HE JIepsKach Ha JMBaHe,
M, HECMOTpPS HA TO, YTO ObUIA OTYACTH TSKENOBATA, CHENANAch BIPYr TOHEE, cTaja
TI0X0’Ka Ha JIETKMIA MyX, KOTOPBIH BOT TaK M MOJETUT Ha BO3LYX OTAYHOBEHBS.

Tak pycckuit 6apuH, cobadell 1 HOpa-OXOTHHUK, MOABE3XKAs K JIeCy, U3 KOTOPOTO BOT-
BOT BBICKOYMT OTTOMAHHBIA J0€3KauMMM 3asll, 00pallaeTcs BECh C CBOUM KOHEM M
TIO/IHSATBIM apaITHUKOM B OJIMH 3aCTHIBLIMI MHT, B IOPOX, K KOTOPOMY BOT-BOT MOJIHECYT
OroHb. Bech BIWJICS OH 04aMM B MYTHBIH BO3/yX M YK HACTHTHET 3BEpS, YK JOMNEUYET
€ro HeOTOOWHBIN, KaKk HU BO3/bIMAiicsi POTHB HETO BCS MATYIIAs CHEroBasi CTEIb,
TycKarolas cepeOpsHbIe 3BE3/IbI EMY B YCTa, B YCBI, B O4H, B OPOBU U B 6OOPOBYIO €10
1IAnKy.

“MeptBble aymu...” HOpousHecaa BO BCEX OTHOMIEHMAX mpustHas aama (V, 178-
179).2%0

Nell'ultima parte del primo volume di Anime morte la tendenza generale a

280 «“Be', stia a sentire cosa sono queste anime morte,” disse la signora piacevole da tutti i punti di
vista, e l'ospite a queste parole, si volse tutta all'ascolto: le orecchie si tesero per conto loro, ella si
sollevo, quasi non era piu seduta e non toccava il divano, e, benché fosse pesantuccia anziché no, si
fece d'un tratto piu sottile, divenne simile a una piuma che, guardala, vola nell'aria a ogni soffio. Allo
stesso modo il signore russo, appassionato di cani e gran cacciatore, avvicinandosi al bosco dal quale
sta per sbucare una lepre scovata dai battitori, si trasforma tutto, con il suo cavallo e la frusta alzata, in
un battibaleno, in polvere da sparo, che adesso, ecco ecco, prende fuoco. Divora con gli occhi l'aria
torbida e gia ha raggiunto la bestia, gia I'ha spacciata, implacabile, per quanto insorga contro di lui
l'intera steppa nevosa in tormenta, che gli ficca delle stelle argentate nelle labbra, nei baffi, negli
occhi, nelle sopracciglia e nel cappello di castoro. “Le anime morte...” disse la signora piacevole da
tutti i punti di vista [...]» (Nori, 184).
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trascinare la storia ¢ piu evidente; si pensi alla parte dedicata alla descrizione delle
impressioni, che circolano tra i cittadini, sul protagonista: sei pagine in cui non c'¢
avanzamento della storia, ma vengono doviziosamente descritti 1 rouleaux delle
dame, ad esempio, oppure le letture preferite tra i cittadini. Si pensi anche
all'inserimento della Storia del capitano Kopejkin, che si protrae per cinque pagine e
che non ha alcun effetto a livello d'intreccio, ed infine alla biografia del protagonista.

La pausa, sia descrittiva, sia riflessiva, oppure determinata dall'espansione delle
similitudini comiche, o dalla comparsa di figure 'accessorie', ma finemente
tratteggiate, ¢, dunque, elemento pervasivo nel poema. Essa svolge una triplice
azione: separa una scena dall'altra, frammenta la singola unita temporale scenica e
dilata le fasi dialogate. Come sostiene Ejchenbaum parlando dei racconti di Gogol',”!
la dilatazione del soggetto attraverso il ricorso allo skaz o ad altre tecniche ¢
sintomatica, ancora una volta, di un intreccio esiguo che necessita di essere
rimpolpato in altro modo: in questo tipo di racconti, infatti, eliminando le 'inezie'
l'edificio narrativo crollerebbe. Tuttavia, dal punto di vista esclusivo del tempo della
lettura, questo procedere che premia il godimento estetico fa di Gogol' cio che Eco
definisce uno scrittore che ama 1'indugio, che trascina il suo lettore attraverso una
dilazione estrema del tempo; uno scrittore che rinvia di volta in volta il proseguire
dell'azione, quasi egli volesse procrastinare la fine delle vicende, oppure, attraverso
questo stiramento, volesse prepararci ad assaporare una gioia ben piu grande. A tal
proposito ¢ interessante riflettere, se non altro per il noto collegamento tra il poema
gogoliano e la Divina Commedia dantesca, su quanto Eco dice riguardo a
“quell'indugio enorme, dilatato per centinaia di pagine, che serve a preparare un

momento di soddisfazione e gioia senza limiti” che € proprio la Divina Commedia:

281 Cfr. B. EJICHENBAUM, op. cit., pp. 251-252.
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“Questo viaggio non ¢ altro che un lungo, interminabile indugio, nel corso del quale
incontriamo centinaia di personaggi, siamo coinvolti in dialoghi sulla politica del
tempo, sulla teologia, sull'amore e sulla morte, assistiamo a scene di sofferenza, di
malinconia, di gioia — e spesso desideriamo saltare per accelerare il passo, ma
saltando, sappiamo pur sempre che il poeta sta procedendo con maggior lentezza, e
quasi ci volteremmo indietro per attendere che ci raggiunga. E tutto questo per che
cosa? Per arrivare a quel momento in cui il poeta vedra qualcosa che non ¢ capace di
esprimere, perché gli «cede la memoria a tanto oltraggio»”.**

Anche in Anime morte il passo ¢ rallentato dagli innumerevoli personaggi che si
affacciano dalle finestre delle casette con facce che sembrano ortaggi, oppure
appaiono dietro le vetrine delle osterie, e in quel caso ci ricordano dei samovar. Sono
loro che aiutano a sgarbugliare le carrozze nei panni dei due simpatici zio Minjaj e
zio Mitjaj; oppure, passeggiano eleganti per la via come il giovanotto con la spilla di
Tula incontrato proprio all'inizio. Ma possono anche venir sorpresi mentre provano e
riprovano lo stesso paio di stivali, come il tenentino di Rjazan nella sua stanza
d'albergo. Il poema ¢ popolatissimo, ma si rallenta anche alimentandosi di riflessioni
profonde che, sebbene assumano il tipico taglio ironico, nascono tuttavia da
un'osservazione tagliente e amara della realta che circonda lo scrittore. La meta,
infine, di Anime morte avrebbe dovuto essere molto simile a quella dantesca: un
completo e totale rinnovamento del suo eroe, di Ci¢ikov, un paradiso. Tuttavia, se il
poeta fiorentino, dopo tanto rinviare, la raggiunse — sebbene si sia sentito incapace di
descriverla degnamente — Gogol' si fermera ancora a lungo ad indugiare nei gironi di

uno scialbo purgatorio, e poi... smettera di crederci.

282 U. ECO, Sei passeggiate nei boschi narrativi, cit., pp. 81-82.
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CAPITOLO 1V

Polisemia della stasi
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Se l'analisi delle strutture narratologiche e dei marcatori linguistici del poema
rivela una gestione della temporalita tesa ad un effetto di illusione e disorientamento
€ quantomeno scopre 1 meccanismi che dilatano e rallentano tempi e situazioni, per
quel che riguarda gli eventi principali del poema, nell'alternarsi dei quali si sviluppa
gran parte della vicenda, il discorso verte comunque su una dominante componente
temporale statica, anche laddove si possa individuare un'apparente dinamicita.

E evidente che in Anime morte i fatti principali, perlomeno dal capitolo I fino al
VII e cio¢ ben oltre la meta, sono innestati su un ripetersi alternato di due momenti
salienti, quello legato agli spostamenti di Cigikov e alle fasi di ristoro, colazioni,
spuntini pranzi e cene. Sin dall'inizio tutto ruota attorno alle pulsioni del
protagonista; pulsioni che lo conducono, tra uno strampalato percorso della bricka e
una sosta alla tavola dei pomesciki, fin quasi alla conclusione della prima parte della
sua avventura.

Questa constatazione porta a riflettere su un fattore importante, e forse finora
trascurato dalla critica, che riguarda la posizione nello spazio occupata dal
protagonista e che costituisce un'ulteriore conferma della natura statica del tempo nel
poema. In effetti l'iperattivita di Cigikov, il suo darsi da fare per ottenere i tanto
agognati contadini defunti non coincide a livello di azioni con una spiccata
dinamicita; Ci¢ikov durante tutto il poema & quasi sempre in una posizione seduta e
ferma: dentro la carrozza oppure a tavola nelle locande o dai proprietari. Anche nelle
fasi piu attive del suo percorso, quando si lascia trasportare dalla molleggiata bricka,
egli ¢ tuttavia sottoposto ad un movimento passivo, non ¢ l'agente ma, piuttosto,
subisce un moto, il quale anche per altre ragioni ¢ privo delle dinamiche coinvolgenti
che caratterizzano un viaggio reale. Lungo tutto il poema quasi mai si vede Ci¢ikov
compiere un gesto motorio, al limite lo vediamo piroettare davanti allo specchio, con

un'agilita piuttosto impacciata:
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HajieBas NOATSKKM WM IOBA3bIBAS TalCTyK, OH PACLIAPKUBAJICA M KIAHAICS C
0COOEHHOIO JIOBKOCTMIO U XOTS HMKOI[A HE TaHIeBal, HO clelal aHTpaiia. JTo
aHTpalla MPOU3BEI0 MAJEHHKOE HEBUHHOE CIEICTBHE: 3aApOXal KOMOJ, U yHajua co
crona metka” (V, 156).%%

Sebbene il protagonista non soffra di quella filosofica indolenza che costringe
Oblomov a trascorrere un'intera esistenza sdraiato sul sofa ad osservare il mondo da
una posizione orizzontale senza far nulla, tuttavia né la sua collocazione spaziale né
la sua attivita sono paragonabili alla verticalita del vero eroe d'azione. Egli ¢,
piuttosto, anche da un punto di vista posturale, il rappresentante perfetto di quella
“medieta” (seredina) che lo caratterizza da molti altri punti di vista, e che lo pone
sempre al centro rispetto a due estremi: né giovane né vecchio, né bello né brutto, né
grasso né magro... Un 'essere al centro' chiaramente spersonalizzante e che in questo
caso, nella posizione dello star seduto, potrebbe simboleggiare un'inadeguatezza nei
confronti sia del pensiero, sia dell'azione. In effetti, in questa posizione intermedia, a
meta strada tra due 'prese di posizione' — riflettere o agire — viene in fin dei conti
raffigurato I'annullamento psicologico del personaggio e la sua passivita: Cigikov,
nonostante il suo apparente 'moto perpetuo’, subisce dalla nascita alla fine del primo
volume, quasi senza batter ciglio, i voleri della sorte. E il suo rialzarsi sempre uguale,
mai trasformato o evoluto, dopo ogni rovescio del destino, sembra quasi 1'azione di
un'inerzia superiore che lo gestisce, € non di una forza interiore che lo anima.

In questa posizione intermedia e statica, dunque, che lo trova esposto e inerme a
tutti 1 voleri del caso — si tratti di un pesante pranzo da Sobakevi¢ o del rovesciarsi
della bricka per colpa dell'indolente Selifan — il protagonista trascorre gran parte del

suo tempo; tempo che quindi da I'impressione di trascorrere molto piu lentamente

283 «Infilandosi le bretelle o facendosi il nodo alla cravatta, si inchinava, faceva riverenze con
particolare agilita e benché non avesse mai danzato, fece un entrechat. Questo entrechat produsse una
piccola innocente conseguenza: tremo il como, e dal tavolo cadde una spazzola» (Nori, 161).
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anche per questa caratteristica di semi-immobilita del personaggio.

La stasi, il blocco, si rivela cosi un concetto chiave, la sintesi di tutta la
temporalita del poema. E, nel sistematico alternarsi dei due inalterati momenti
caratterizzanti del pasto e del viaggio, che preclude l'apertura ad altri eventi, ¢
condensata una varieta di significati che va oltre la loro tradizionale funzione.

Del resto, il blocco ¢ una caratteristica che non appartiene solo al protagonista.
Nelle frequenti micro-paralisi dei vari personaggi — che, vuoi per una ragione vuoi
per un'altra, molto spesso si bloccano, si impietriscono pit 0 meno a lungo sulla
scena — c'¢ forse la cellula caratterizzante, il corredo genetico del tempo del poema.

Un tempo che ¢ scandito dalle lancette di un unico orologio, il protagonista.

4.1 Cigikov, I'eroe orologio

A proposito dell'orologio, Carlo Levi, commentando [l'ardito esperimento
letterario di Lawrence Sterne The life and opinions of Tristram Shandy, Gentleman
(La vita e le opinioni di Tristram Shandy, gentiluomo, 1760-1767), scriveva:
“L'orologio ¢ il primo simbolo di Shandy; sotto il suo influsso egli viene generato, ed
iniziano le sue disgrazie, che sono tutt'uno con questo segno del tempo”.?** In effetti,
il capolavoro di Sterne si apre con il riferimento a questo strumento della massima
importanza nella vita quotidiana: “Scusate, mio caro, disse mia madre, non avete

779285

dimenticato di ricaricare 1'orologio . In generale, il motivo dell'orologio ¢

ampiamente sfruttato in letteratura, rappresentando un mezzo artistico tra i piu diretti

284 C. LEVI, Prima e dopo le parole. Scritti e discorsi sulla letteratura, Roma, Donzelli, 2001, p.
153.

285 L. STERNE, La vita e le opinioni di Tristram Shandy, gentiluomo, Milano, Mondadori, 2009, p.
6.

157



per incarnare l'ineluttabilita dello scorrere del tempo, per rendere l'idea della
dinamicita oppure della lentezza; un mezzo nel quale convogliare 1 moti interiori dei
personaggi, enfatizzare le loro ansie e trepidazioni attraverso il frenetico inseguirsi di
lancette o il sonoro rintocco di campanili e pendoli, dietro il quale, molto spesso,
qualcuno intensamente aspetta che qualcosa accada o che qualcun altro arrivi. Il
ricorso all'orologio ¢ probabilmente uno degli accorgimenti piu diffusi per rimarcare
e precisare la progressione temporale delle vicende. Progressione che, invece, in
Anime morte non ¢ legata a questo strumento. Abbiamo visto, del resto, come il
tempo cronico dei calendari, oggettivato e socializzato, e, piu in generale, il
repertorio umano di codificazioni temporali, non goda di particolare rilevanza nel
poema.

Tuttavia, nelle sue rarissime apparizioni l'orologio ¢ tutt'altro che un dettaglio
casuale; si rivela, piuttosto, intonato alla caratteristica approssimativa della
temporalita del poema, oltre che ad inserirsi nel corredo di oggetti altamente
simbolici di cui sono dotati i personaggi, rivelandosi, anche in questo caso, un
elemento di cui Gogol' sembra sfruttare con particolare attenzione il valore
direttamente legato al tempo.

Nei microcosmi in cui sono calati i pomesciki ogni dettaglio coincide con una
precisa sfumatura che arricchisce il ritratto essenzialmente monocromatico dei
personaggi. Il carattere manieroso e inconcludente di Manilov, ad esempio, viene
raffinato dalla trovata dei mucchietti di cenere della pipa, che allargano il campo
semantico della vacuita sconfinando in un'accidia quasi elegante. E un dettaglio che
fa dire a Nabokov: “lI'emblema piu azzeccato ¢ forse la fila ordinata delle collinette

formate dalla cenere che Manilov scuote dalla pipa e dispone in pile simmetriche sul
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davanzale della finestra — il suo solo piacere artistico”.**®

La 'poliedrica univocita' dei pomesciki ¢ dunque resa non solo attraverso le
accentuate caratteristiche fisiognomiche oppure dall'abbigliamento ma anche
dall'ampio repertorio degli oggetti personali che li circondano .

Ecco allora che un orologio da muro che con gran fatica 'sputa' le ore, piu che
batterle, sinonimizza alla perfezione con l'ottusita della segretaria di collegio
Nastas'ja Petrovna Korobocka; e rappresenta un'ulteriore sfumatura all'assonanza del
suo cognome con la stagnante ermeticita di una scatoletta. L'arrivo notturno di
Cic¢ikov a casa della vecchia ¢ infatti salutato anche dai rintocchi di questo

particolare orologio:

CnoBa X034iku ObLIM NpEPBaHbl CTPAaHHBIM IIMNEHHEM, TaK YTO TOCTh OBLIO
UCIYTaJICS; IyM OYEHb MOXOAMII Ha TO, Kak Obl BCE KOMHATA HAIOJHUIACH 3MESMHU; HO,
B3IVIAAHYBIIM BBEPX, OH YCHOKOMIICS, HOO CMEKHYJI, YTO CTEHHBIM YacaM IIPHIIIIA 0XOTa
OMTh. 3a IIMIIEHBEM TOTYAC e TOCIEN0BATI0 XPHIIEHBE, U HAKOHELL, TIOHATYXKACh BCEMH
CHIIaMHM, OHM TIPOOWJIM JiBAa 4Yaca TaKUM 3BYKOM, KaK Obl KTO KOJOTHJI TAJKOM T10
pasbUTOMy TOPIIKY, MOCJIE Yero MasTHHK TIONIEN OMSTh MOKOWHO WIENKATh HANpaBo M
nanego (V, 45).

La Korobocka, sospettosa, diffidente e dura di comprendonio, percepisce con
molta difficolta la proposta del protagonista, allo stesso modo in cui il suo pendolo
fatica a battere le ore. Ma nel meccanismo di quest'orologio si nasconde anche un

altro simbolico richiamo alla tipologia ferina a cui appartiene la proprietaria, che, del

286 V. NABOKOV, Nikolaj Gogol', in ID., Lezioni di letteratura russa, cit., p. 59.

287 «Le parole della padrona di casa furono interrotte da uno strano sibilo, tanto che l'ospite si
spavento; era un rumore come se l'intera stanza si fosse riempita di serpenti; ma, gettando un'occhiata
per aria, si tranquillizzo, poiché capi che all'orologio a muro era venuta voglia di battere I'ora. Al
sibilo subito segui un rantolo e, alla fine con uno sforzo che sembrava estremo, facendo appello a tutte
le sue forze, I'orologio batté le due con un suono tale che sembrava che qualcuno percuotesse con un
bastone una padella incrinata, dopo di che il pendolo si mise ancora a ticchettare a destra e a sinistra»
(Nori, 48).
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resto, accomuna molti personaggi femminili gogoliani.”

Il bizzarro comportamento di questo pendolo ¢ solo uno degli innumerevoli
esempi di oggetti che in Gogol' “ci portano a sospettare che in essi vi sia la presenza
di un essere vivente”.™ In questo caso l'orologio, oltre a vivere di vita propria, €
anche identificato con un particolare animale: il serpente, nel cui strisciare si pud
leggere una certa relazione con l'agire della Korobocka. Sebbene la vecchia
segretaria di collegio sia assolutamente priva della sinuosita e dell'elegante
fulmineita che contraddistinguono la serpe, tuttavia ben ne rappresenta la strisciante
pericolosita. La figura del serpente ¢ infatti, fin dall'antichita, legata al mito delle
forze femminili ctonie, “una delle immagini della notte e della vita larvale e
sotterranea”;*" guarda caso, la Korobocka, uno dei numerosi inciampi di percorso di
Cic¢ikov, & l'unica possidente dalla quale il protagonista arriva di notte. Sempre di
notte, inoltre, sulla sua carrozzella cigolante, proprio come una larva cresciuta
nell'ombra, lei stessa si rechera in citta per raccontare le sue paure alla moglie del
prete, decretando cosi I'inizio della fine per I'eroe. Sebbene stupida e superstiziosa la
Korobocka sembrerebbe dunque essere detentrice di quel potere femminile che
puntualmente soggioga i maschi di Gogol'; un potere che le ¢ conferito anche
simbolicamente dal covo di serpi attorcigliato dentro il suo pendolo.

Ma, in fondo, nell'orologio della Koroboc¢ka prende forma anche uno dei principi

temporali che governano il poema, quello dell'approssimazione. Notiamo come

288 In alcuni casi i personaggi femminili di Gogol' assomigliano a dei veri demoni, vuoi per la totale
mancanza di femminilita vuoi per la capacita di soggiogare i maschi. Emblematiche in questo senso
sono senza dubbio Agafija Fedosevna in Povest' o tom, kak possorilsja Ivan Ivanovi¢ s Ivanom
Nikiforovicem (Storia di come Ivan Ivanovic litigo con Ivan Nikiforovic), e Vasilisa KaSporovna in
Ivan Fedorovic Spon'ka i ego tetuska (Ivan Fedorovi¢ Spon'ka e la sua zietta). Figure buffe e
grottesche che svolgono palesemente il ruolo di seminare zizzania e sovvertire l'equilibrio esistenziale
della controparte maschile dei due racconti.

289 Ju. MANN, Poetika Gogolja..., cit., p 103.

290 M. ELIADE, Immagini e simboli, Milano, Jaca Book, 2004, p. 146.
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attraverso il gioco degli scarti semantici venga evidenziata la volontarieta dei
movimenti del pendolo, al quale, anche se con gran fatica, “vien voglia di battere le
ore”’; come se segnare il tempo fosse un'azione assolutamente arbitraria e non la sua
prefissata funzione meccanica. Quest'indipendenza fa dubitare che i rintocchi
dell'orologio scandiscano un orario effettivo (possono essere le due semplicemente
perché cosi ha deciso l'orologio), e fa piuttosto pensare che, ancora una volta, il
tempo sia aleatorio e l'ora battuta da questo pendolo non faccia che arricchire il

panorama di generale indeterminatezza temporale che caratterizza tutto il poema.

Completamente diverso, ma forse ancor piu significativo, ¢ invece l'altro orologio
del poema, quello di Pljuskin: “Ha omHoM cTONe cTOST Jake CIIOMaHHBIN CTyN W,
pSAAOM C HHUM, Yachl C OCTAHOBUBIIUMCSI MAasSTHUKOM, K KOTOPOMY TMayK YxKe
npunamgan nayruay” (V, 11-112).%!

Nell'orologio frantumato, dal quale il tempo ¢ stato definitivamente sfrattato, si €
irrimediabilmente riassorbito anche il tempo di questo proprietario, uscito 'morto’,
rispetto a qualsiasi stimolo vitale, dalla lotta con la propria storia (ricordiamo che
Pljuskin ¢ I'unico dei pomescik ad avere un passato). Per Pljuskin non ha alcun senso
che l'orologio continui a scandire il battito del tempo, tanto per lui dagli istanti, dai
giorni, dai mesi e dagli anni non c'¢ piu linfa da spremere, anche la sua casa ¢ come
fosse gia stata svuotata da tempo: “ka3anoch, kak OyJITO B JOME MPOUCXOJUIIO MBIThE
NOJIOB M CIOa Ha BpeMs Harpomo3amnu Bero wmebens” (V, 111).%% L'orologio
immobile che non batte piu le ore rappresenta la fine del tempo, la cancellazione

dello spirito, come suggerisce anche quell'unica finestra rimasta ancora aperta in tutta

291 «Su un tavolo c'era perfino una sedia rotta e, vicino, un orologio con il pendolo rotto, al quale un
ragno aveva gia cominciato a attaccare la sua ragnatela» (Nori, 115).

292 «Sembrava che nella casa stessero lavando i pavimenti e che qui fosse stato ammucchiato
temporaneamente tutto il mobilio» (Nori, 115).
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la casa (‘““HaKOHeIl OCTaJHMCh TOJBKO J1BA, U3 KOTOPHIX OFHO, KaK YK€ BU/IET YUTATEINb,
ObLI0 3aKieeHo Oymaror, V,116”)*: “I'unica finestra-occhio di Pljuskin, di giorno in
giorno sempre piu incapace di vedere il mondo circostante, ¢ ormai a un passo dalla
totale cecita e chiusura, ed ¢ davvero il punto di non-ritorno, oltre il quale la morte
dell'anima si attua irrimediabilmente”.**

Eppure, se Pljuskin ¢ 'morto', ¢ perché ha, purtuttavia, vissuto ed ¢ infatti
invecchiato, al contrario degli altri personaggi che hanno per lo piu un'eta media. In
virtd di questa sua pre-esistenza, egli ¢ l'unico personaggio del poema ad essere
dotato di una specie di senso del tempo. E significativo infatti che, nella sua avarizia
senza fondo, il vecchio pensi di regalare a Ci¢ikov proprio un orologio, vecchio e
ammaccato, ma dietro questo pensiero si rivela in fondo il suo passato, filtra I'amara,

ma umana, consapevolezza del fuggire via della vita. Coscienza che, a parte il

protagonista atterrito dall'idea di morire senza lasciare discendenti, nessun altro ha:

“S emy mopapio”, mogymai OH Hpo ceds: “KapMaHHbBIE Yachl: OHHM BE/Ib XOpOIINE,
cepeOpsiHbIE 4Yackl, a HE TO 4YTOOBI Kakhe-HHOyIb TOMIIAKOBbIE WJIM OpOH3OBEIE,
HEMHOXXKO ITOWCIIOPYEHBI, 1a BeIb OH ce0e IepenpaByT; OH YEI0BEK eIle MOJIOIO0H, TaK
€My HYXHBl KapMaHHBIE 4Yachl, 4YTOOBI MOHpPABUTHCS cBoeil HeBecte! Mimm Her”,
puOaBMII OH, MOCJIE HEKOTOPOTO PAa3MBIIIICHUS: “JIydIle S OCTAaBIIO UX €My II0Cie

MOEH CMepTH, B TyXOBHOM, 4T0OBI BemoMuHan 060 mue” (V, 127).%°

Pljuskin pensa alla morte e nel suo disilluso constatare la fine avviene la rottura

con il tempo 'senza meta' che, invece, domina gli altri pomesciki e i cittadini.

293 «Alla fine ne restarono soltanto due, a una delle quali, come il lettore ha gia visto, era stata
incollata una carta» (Nori, 120).

294 S. PRINA, Introduzione, in N. Gogol', Opere, Milano, Mondadori, vol I, p. XXIIL.

295 «“Gli regalo,” penso tra sé¢ “l'orologio da tasca. In fin dei conti ¢ un bell'orologio, d'argento, non ¢
di quelli d'ottone o di bronzo; ¢ un po' scassato, ma se lo mette a posto da solo; ¢ un uomo ancora
giovane, allora gli serve un orologio da tasca, per piacere alla sua fidanzata. Oppure no,” aggiunse
dopo qualche riflessione, “meglio se glielo lascio dopo la mia morte, in eredita, perché si ricordi di
me”» (Nori, 131).
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Attraverso di lui il tempo chiuso del poema per un attimo si apre e, da circolo
infinitamente ripetitivo si srotola su una linea che, per la prima volta, contempla un
prima e un dopo, un inizio ¢ una fine, un mutare e deteriorarsi degli oggetti e
dell'vomo. La consapevolezza di una conclusione trasporta Pljuskin immediatamente
sul piano umano, dove il concetto di non-ritorno ¢ strettamente connesso a quello di
esistenza; nel costante mutare di quanto ci circonda, viene infatti percepito I'essere:
“il non-ritorno, come tratto caratterizzante del processo di sviluppo, ¢ in stretta
relazione con lo scorrere del tempo. Il non-ritorno ¢ legato alla comprensione
dell'esistenza, in quanto riflette che I'essere di un qualsiasi evento preesisteva, e
questa condizione, del medesimo o di altri eventi, trova espressione nelle precise
mutazioni che avvengono negli oggetti”.*® Cosi nella riflessione di Pljuskin che da
voce al suo essere cosciente della fine, ¢ anche attraverso l'immagine di
quell'orologio “un po' scassato” che il suo difficile tempo trascorso si materializza ,
facendo si che, una volta di piu, il personaggio si renda conto di un dramma che lo ha

reso quello che ¢.

Dunque, sebbene 1'orologio non sia un elemento di spicco del poema, nelle sue
rare apparizioni € tuttavia condensato un significato simbolico e temporale di
notevole efficacia poetica. Nel pendolo della Korobocka e negli orologi scassati, o
del tutto fuori uso, di Pljuskin il tempo scorre se ha voglia, oppure non scorre per
niente, riflettendo un'arbitrarietd temporale che corrisponde a quella manifestata
anche ad altri livelli narrativi, e, talvolta, come nel caso del vecchio avaro, il dramma
di un tempo bloccato in un'esistenza consumata.

Ma al di 1a di questi esempi di orologio emblematici, nel poema non ne

296 Ja. ASKIN, Problema neobratimosti vremeni, «Voprosy filosofii», 1964, n. 12, p. 95.
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compaiono altri di significativi. Per quanto riguarda Cigikov, invece, la sua
situazione sembra essere agli antipodi di quella dell'eroe di Sterne, la cui esistenza ¢
sottomessa alle leggi dell'orologio fin dal concepimento; il protagonista del poema,
infatti, non ¢ sottoposto alle restrizioni dell'ingranaggio segna-tempo, ma piuttosto ¢
lui ad essere orologio del poema e a sottomettere le vicende alle proprie pulsazioni.
Pulsazioni prosaiche che, come anticipato, corrispondono al ripetersi di due momenti
caratterizzanti gran parte della storia; come vuole un meccanismo tipico delle favole,
dove al tempo lineare delle vicende si aggiunge un tempo convenzionale (uslovnoe)
che “spesso si mostra nel turnarsi degli elementi, il cibo e 'abbigliamento”.?’” In altre
parole, se Cigikov & un orologio, allora le sue lancette sono il pasto e la strada.
Un'alternanza, quella tra viaggi e pasti, che rientra in quei meccanismi instaurati
nel primo capitolo, dove il protagonista mostra quali saranno i momenti salienti del
suo percorso: i tragitti e 1 pranzi, appunto. Egli, infatti, arriva in citta, si sistema alla
locanda e subito pranza; il giorno seguente si dedica alle visite, e “monro cumen B
opuuke” (V, 14),**® poi inizia il turbine degli inviti alle serate, ai diversi pranzi e

spuntini:

“IToroM ObLT Ha Bevepe y BHIlE-TyOepHATopa Ha OOJNBIIOM 00e/ie Y OTKYIIIHKA, Ha
HEOONBIIIOM 00cNe y MPOKYpPOpa, KOTOPBIM, BIIPOYEM, CTOMII OOJNBIIOTO, HA 3aKyCKe
nocie 00eHH, TaHHON TOPOICKAM IIIaBOK0, KOTOpas Toxe cromna odena” (V, 18-19).%

Nei capitoli successivi questa alternanza si riprodurra, con tempi piu ampi, nella

fase del viaggio per raggiungere i pomesciki e nel fondamentale momento dialogico

297 V. SKLOVSKIJ, Konvencija vremeni, «Voprosy literatury», 1969, n. 3, p.115.

298 «sedette a lungo in carrozzay» (Nori, 16).

299 «Poi fu a una serata del vicegovernatore, a un piccolo pranzo del procuratore, che valeva tra
l'altro, come uno grande; a uno spuntino dopo la messa, offerto dal sindaco, che valeva anche lui come
un pranzo» (Nori, 21).
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del pranzo nelle loro tenute.

L'alternanza dei momenti, tra l'altro, riconduce ancora una volta alla vocazione
orale di Anime morte; infatti, la ripetizione delle situazioni ¢ uno dei motivi che
creano suggestione e piacere nella narrazione parlata, come ci ricorda Italo Calvino:
“Il piacere infantile di ascoltare storie sta anche nell'attesa di cid che si ripete:
situazioni, frasi, formule. Come nelle poesie e nelle canzoni le rime scandiscono il
ritmo, cosi nelle narrazioni in prosa ci sono avvenimenti che rimano tra loro”.**

Il tempo del poema dunque, perlomeno fino ad un certo punto, ¢ il tempo
scandito dal protagonista che si alterna tra la bricka e la tavola. La mancanza di un
deciso svilupparsi della trama fa si che questi momenti, in particolare quello del

pranzo, diventino veri e propri centri di significato, in cui l'autore unisce alla

funzione pratica del trascorre del tempo un'ampiezza di significati.

a) A tavola

Il tema del cibo ¢ dominante nell'opera di Gogol' e rappresenta un leitmotiv che
percorre tutta la sua produzione. Leonid Karasev ¢ fortemente persuaso del fatto che
proprio l'organo digestivo per eccellenza — lo stomaco — del quale ogni piu piccolo
gorgoglio Gogol' ascoltava con la massima apprensione e che tante gioie e dolori gli

301

procurdo durante la sua vita,”” abbia influenzato in maniera determinante la

300 I. CALVINO, Lezioni americane. Sei proposte per il nuovo millennio, Milano, Mondadori, 2008,
p. 43.

301 Gogol' era notoriamente una buona forchetta e, allo stesso tempo, un soggetto ipocondriaco che
univa ad abbuffate pantagrueliche la lamentela di essere un malato incurabile, lasciando perplesso chi
lo ascoltava, al quale appariva come un soggetto assolutamente sano. Centro nevralgico delle sua
'incurabile' malattia sarebbe stato proprio 'apparato digerente. Nella corrispondenza dello scrittore piu
volte si incrociano questi due discordanti aspetti che lo contraddistinguono, come in questo brano
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produzione dello scrittore. La maggior parte delle sue opere ¢ popolata da rimandi
gastronomici che possono avere un valore simbolico, come 1 nasi che finiscono
dentro le pagnotte; oppure corrispondono a buffe similitudini: volti che assomigliano
a samovar, carrozze dalla forma di un cocomero; e talvolta assumono le sembianze di
appellativi e nomignoli, come nel caso di (7aras) Bul'ba, palesemente riconducibili
ad un alimento. Ma piu in generale il cibo, concretamente espresso e descritto come
tale, nella sua accattivante funzione di solleticare l'appetito ¢ un motivo dominante in
tutto Gogol': “¢ il cibo, non I'amore, ad essere la motivazione principale negli intrecci
di Gogol”* sostiene Alexandr Obolensky. E attraverso I'operazione del mangiare e
del bere (soprattutto nelle numerose raffigurazioni di sbronze che costellano le Veglie
e Taras Bul'ba) che i primi personaggi gogoliani, anche i1 piu valorosi e
irraggiungibili, mostrano un lato umano e una natura ambivalente dominata, in egual
misura, da pulsioni spirituali e passioni corporee. In seguito questa valenza si evolve,
e in Proprietari d'antico stampo 1'elaborato rapporto con il cibo rappresenta 1'essenza
stessa del vivere. Oppure, proprio in Anime morte, 1'allusione al cibo e al mangiare
acquista una buffa sfumatura erotica nel dialogo tra i coniugi Manilov: “«Pa3uns,
IylieHbKa, CBOM POTHK, s TeOe TMOJO0XKY ITOT Kycouek». Camo coboro pasymeeTcs,

YTO POTHK PACKPBIBAJICS TPH 3TOM Cliydae odeHb rparmosno’ (V, 26).>” Tuttavia, nel

tratto da una lettera all'amico Pogodin dove Gogol' afferma di essere malato e, allo stesso tempo, di
non riuscire a trattenersi dalle delizie della tavola: “3mopoBbe MO, KaKETCsI, HOMHOTO JYYIIle, XOTS 5
YyBCTBYIO CJIETKa 0OJIb B TPYAU U TSHKECTh B JKEIIYJKE, MOXKET OBITh OTTOTO, YTO HUKAK HE MOTY 3/1€Ch
cobnrock muaThL. [IpokisiTas, Kak HapOYHO, B ATOT TOJI, IUIOJAOBUTOCTh YKpailHbI COONa3HseT MEHs
OecripecTaHHO, U Oe/IHBIN MO KeITyIO0K OeCIpepbIBHO 3aHUMAETCsl BAPEHUEM TO Tpyi, TO s1010K” (X,
192-193). (La mia salute sembra andare un po' meglio, anche se avverto un dolore al petto e
pesantezza di stomaco, forse dovuta al fatto che qui non riesco in nessun modo a seguire una dieta.
Maledizione, neanche a farlo apposta, quest'anno c'¢ stato un buon raccolto, e io cado continuamente
in tentazione: il mio povero stomaco lavora senza sosta su una marmellata, ora di pere, ora di mele).
302 A. OBOLENSKY, Food-notes on Gogol, University of Manitoba, Winnipeg, 1972, p. 6.

303 «“Spalanca, anima mia, la tua boccuccia, ti metto questo pezzetto”. Va da sé che la boccuccia si
apriva in questi casi in modo molto grazioso» (Nori, 29).
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poema “le metafore del cibo attraversano tutta la narrazione, cominciando con la
descrizione del ballo dal governatore (i frac neri e gli abiti chiari delle dame, come
“mosche sul bianco raggiante zucchero raffinato”) e terminando con i gastronomici
ritratti di Manilov e di Nozdrev”.***

Evidentemente riconducibile al tema del cibo ¢ il motivo del pasto, presente in
tutta I'opera gogoliana. Si pensi ad esempio ai banchetti nuziali delle Veglie o a quelli
grandiosi di Taras Bul'ba, che ricollegano Gogol' alla lunga tradizione popolare
radicata nell'opera di Francois Rabelais Gargantua e Pantagruel; incarnazione
carnevalesca per eccellenza, con la quale Gogol', come mette in luce Bacthin,
presenta numerose affinita.’”

In effetti, nella prima produzione dello scrittore il momento simposiaco ¢
d'effetto, e rappresenta “spesso un atto di unione; per questo egli ama la descrizione
del pasto collettivo, del banchetto comune™.?*

Anche in Anime morte 1l tempo del pasto ha una funzione unificatrice, avvicina
infatti il protagonista alla comunita permettendogli di entrare, via via, nell'intimita
dei singoli proprietari. Nel poema, ¢ vero, scompare l'atmosfera festosa che domina
nei banchetti sopracitati, ma il momento del pasto ¢ comunque investito di importanti
significati. Situazione statica per definizione — i personaggi sono sempre seduti
attorno a un tavolo — la fase del ristoro coincide con la maggior parte delle scene
principali del poema. E sempre o durante o dopo un pasto, infatti, che avviene la
contrattazione con i pomesciki e la compravendita delle anime dei contadini.

Piu di altri eroi gogoliani, Ci¢ikov ¢ guidato dalla lancetta dell'appetito, che “gli

suggerisce in ogni situazione la direzione da seguire per non rimanere 'senza

304 L. KARASEYV, Nervoso fasciculoso, in 1D., Vescestvo literatury, Moskva, Jazyki Slavjanskoj
Kul'tury, 2001, p. 294.

305 M. BACHTIN, Rabelais e Gogol', in 1ID., Estetica e romanzo, cit., p. 486.

306 Ju. MANN, Poétika Gogolja..., cit., p. 125.
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pranzo”.*" T riferimenti al pranzo, nelle voci obed (pranzo) o obedat' (pranzare),
compaiono nel testo all'incirca cinquanta volte e la prima azione significativa del
nuovo arrivato € proprio quella di scendere nella sala da pranzo della locanda e
ordinare il pranzo. Anche in seguito questa tendenza non verra smentita: tra un
pranzo, un banchetto e una colazione le vicende 'rotolano' fino al capitolo VII.
Cigikov arriva da Manilov e pranza. Riparte, si perde, giunge dalla Korobocka,
pernotta e il giorno successivo gli viene servita una lauta colazione. Si rimette in
marcia, fa una sosta e pranza in una trattoria lungo la strada, incontra Nozdrev,
pranza nuovamente a casa di quest'ultimo, pernotta. Il giorno dopo fugge e arriva da
Sobakevi¢ dove immancabilmente pranza. Lasciato il massiccio possidente arriva
nella tenuta di Pljuskin che cerca di intrattenerlo per il te, ma l'eroe ha fretta di
concludere e torna all'albergo, dove ordina una 'cena leggera': “cocTosIBIIMIA TONBKO B
nopocenke” (V, 128).® L'indomani mattina si reca a registrare i contratti di
compravendita e poi, per festeggiare, tutti vanno a pranzare a casa del capo della
polizia. Dunque lo si pud ben dire: “il cibo supporta e completa la marcia
dell'azione”.*”

Tra 1 diversi pasti il momento del pranzo, che nella Russia nell'Ottocento
“iniziava solitamente alle quattro (il pranzo con invitati un po' piu tardi, alle
cinque)”,*'® nel poema pud invece aver luogo in qualsiasi momento: durante il
pomeriggio cosi come nella tarda mattinata; e, inoltre, pud ripetersi piu volte
nell'arco dello stesso giorno, come ad esempio succede nella giornata in cui Ci¢ikov

prima pranza alla trattoria, e poi ri-pranza da Nozdrev. L'autore stesso ironizza sulla

particolarita del suo eroe, uno di quei signori di mezza tacca che, “kak HU B yeM He

307 L. KARASEYV, op. cit., p. 272.

308 «costituita solo da un maialino» (Nori, 133).

309 L. KARASEYV, op. cit., p. 272.

310 L. BELOVINSKIJ, Rossijskij istoriko-bytovoj slovar', Moskva, Trite, 1999, p. 291.
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OBIBAJIO CaATCA 3a CTON, B Kakoe xouemns Bpems” (V, 60).°'" Il momento del ristoro
ha quindi un valore extratemporale in Anime morte, ed il suo senso si spinge al di la
del comune significato di attivita quotidiana, recuperando in parte la componente di
esperienza comunitaria che caratterizza i primi banchetti gogoliani. Durante questo
momento Ci¢ikov conosce e si fa conoscere, sin dalle prime ore dal suo arrivo,
quando, seduto al tavolo della locanda, tra un boccone e 1'altro, interroga il cameriere

che lo serve:

ITokamecT eMy mozmaBaiKCh pa3Hble OOBIYHBIE B TPAaKTHpax OMroma, Kak-TO: MU C
CIIOGHBIM IHPOXXKOM, HApOYHO cOeperaeMbIM JUIi IPOEIKAIONMX B TCUCHUE
HECKONBKHMX HeJeNell, MO3TH C TOPOLIKOM, COCHCKH C KallyCTOH, IyIApKY *apeHylo,
OTYpELl COJIEHBII M BEUYHBIN CIOEHBIM CIagKuil MUPOXKOK, BCETNAa FOTOBBIM K yCIyram;
MIOKaMeCT €My BCE 3TO MOJAaBaloCh, M Pa3orpeToe U MPOCTO XOJOJHOE, OH 3aCTaBUII
CIIYTy, WM IIOJIOBOTO, PACCKa3bIBaTh BCSKUU B3JAOP O TOM, KTO COIEpXKal HpexIe
TPaKTHP U KTO TENepb, U MHOTO JIM JaeT A0XO0Aa, U OOJBIION JIH moajen ux xo3suH (V,
11).312

Ovviamente l'interrogatorio di Ci¢ikov prosegue spostandosi sulle questioni che
gli stanno a cuore: chi e come sono le personalita della citta, ecc. Anche in seguito
questo modo di procedere si ripete; quando il protagonista lascia la Korobocka e si
ferma a pranzare lungo la strada, prima di essere raggiunto da Nozdrev, si intratterra
con la locandiera cercando di carpirle informazioni utili sui proprietari del

circondario. Il pasto coincide dunque con I'importante fase della raccolta di

311 «Come se niente fosse, si siedono a tavola a qualsiasi ora» (Nori, 63).

312 «Mentre gli portavano diverse vivande come si fa in trattoria, per esempio: minestra di cavoli con
pasticcini di pasta sfoglia, appositamente messi da parte per i viaggiatori nel corso di alcune
settimane, cervello con piselli, salsicce con cavoli, pollastrella fritta, cetrioli sotto sale, e 1'eterno
pasticcino dolce di pasta sfoglia, sempre pronto a fare la sua parte, mentre gli servivano tutte queste
cose, sia riscaldate che cosi, fredde, aveva costretto il servo, o cameriere, a raccontargli un'infinita di
sciocchezze: chi gestiva prima la trattoria, e chi adesso, e se dava molti profitti e se era un mascalzone
il proprietario...» (Nori, 13).
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informazioni da parte del protagonista; la conoscenza in lui avviene mangiando, in
una dimensione chiusa, quella dello stomaco. Al contrario di quanto solitamente
avviene, l'esperienza del mondo in Cigikov avviene da seduto e da fermo, e questa
peculiarita determina anche la staticita del suo tempo personale.

La conoscenza dei vari possidenti avviene sempre attraverso il cliche del pranzo,
ma in questo caso viene coinvolta anche la prospettiva dell'interlocutore; da un lato
Cic¢ikov sfrutta il momento per approfondire le proprie conoscenze e tastare il terreno
prima di proporre l'affare delle anime morte, dall'altro il pranzo rappresenta per gli
stessi pomesciki 1'unico momento per far emergere agli occhi degli ospiti la loro
'personalita’. Ecco allora che 1'ambientazione, 1'aspetto fisico, l'insieme degli oggetti
che caratterizzano 1 proprietari vengono amplificati nel momento in cui tutti siedono
a tavola. Qui, fra l'insieme delle pietanze, il modo in cui sono cucinate e servite, il
tipo di argomento intavolato si crea un'unita armonica, un'atmosfera rappresentativa
di ognuno di loro; di volta in volta, 1 cibi si abbinano ai discorsi e completano il
ritratto dei padroni di casa.

Da Manilov il tempo del pranzo trascorre tra l'unico piatto servito, un'acquosa
minestra (“«Bbl U3BUHUTE, €CITM y HAcC HET Takoro oOena, Kakoi Ha Mapkerax U B
CTONIMIIAX; Y HAC MPOCTO, MO PYCCKOMY OOBIYA0, M, HO OT YHCTOTO CEepAlay, V,
30”),>"* e una conversazione altrettanto debole (“PasroBop Hauaics 3a cToimoM 00
YIOBOJIILCTBUM CIOKOHHOHM JKW3HH, TPEPHIBACMBIA 3aMEUaHMUSMH XO3IHKH O
ropoCKoM Tearpe u 06 akrepax”, V, 31).°
Se da Manilov anche le portate risultano annacquate come 1'indole dei padroni di

casa, da Sobakevi¢, al contrario, piatti pesanti e rustici accompagnano una

313 «Scusi se da noi non c'¢ il pranzo che c'¢ nei saloni e nelle capitali, da noi ¢ alla buona, al modo
russo, minestra di cavoli, ma viene dal cuore» (Nori, 33).

314 «Intorno al tavolo, comincio una conversazione sul piacere di una vita tranquilla, interrotta dalle
osservazioni della padrona di casa sul teatro cittadino e sugli attori» (Nori, 34).
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personalita altrettanto 'dura da digerire'. Cosi per Ci¢ikov quest'episodio rappresenta
una difficolta doppia, quella di smaltire le ingombranti pietanze offertegli e quella di

assimilare la pesante sostanza del padrone:

“Yro x, mymia Mos”, ckazan CobakeBud: “ecnu 0 51 caMm 3TO Jenal, HO g Tebe MPsIMo
B IJIa3a CKaXy, YTO 5 TaJoCTell He CTaHy ecTh. MHE JIATYIIKY XOTh caxapoM oOJeru, He
BO3BMY €€ B OT, M YCTPHIBI TOXKC HE BO3BMY: S 3HAI0, Ha YTO YCTPHIIA ITOXOXA.
Bospmute Oapana”, mpomomkan oH, oOpamasich kK UmumkoBy: ‘“dT0 OapaHuit OOK ¢
kameit! Oto He Te (puKace, 4yTO JenaroTCs Ha OAPCKUX KyXHSAX M3 OapaHMHBI, Kakas
CyTOK TIO HYeThIpe Ha pBIHKE BamseTcs! DTo BCcE BBIAYMaldW IOKTOpa HEMIBI Ja
(bpaniy3sl; s 061 UX HepeBemal 3a 310! Beyaymannu ausTy, JeduTh rojogom! Uto y HUX
HEMeIKas XHUJIKOKOCTas HaTypa, Tak OHH BOOOPAXXaIOT, YTO U C PYCCKUM JKEIYIKOM
cnagat! Her, ato Bcé He TO, 310 BCE BhIIyMKH, 3T0 BCE...” 3mech CobakeBHY aaxe
CepAUTO TOKayajd rojoBow. “TONKyIOT— TMpOCBEIlEHbE, MPOCBEIICHBE, a 3TO
npocsenienbe — (yk! Ckazan Obl W Jpyroe cjoBO, Aa BOT TOJBKO YTO 3a CTOJOM
HENPUIMYHO. Y MEHsA HE Tak. Y MEHs KOoIJla CBUHHMHA, BCIO CBUHbBIO JaBail Ha CTOJ;
OapaHnHa — Bcero OapaHa Taiy, ryck — Bcero rycs! Jlydme s ceem aByx Oimion, 1a
CheM B Mepy, Kak aymia TpeOyer”. CoOakeBUY MOATBEPAMI 3TO ACIOM: OH OIMPOKUHYII
monoBuHy OapaHbero Ooka K cebe Ha Tapenky, cbel BcE, 0oOrpeI3, obcocai a0
MOCJETHEN KOCTOUKH.

“Ila”, momyman Ynuukos: “y atoro ry6a e aypa’(V, 96-97).3"

315 «*“Cosa vuoi farci, anima mia, 1a fanno cosi, non ¢ colpa mia, l1a fanno tutto cosi. Tutto quello che
¢ inutile, tutto quello che da noi Akul'ka butta, con rispetto parlando, nella tinozza dell'immondizia,
loro lo mettono nella minestra! Proprio nella minestra! Lo mettono 1i!” “Quando siamo a tavola fai
sempre questi discorsi,” ribatté ancora la consorte di Sobakevi¢. “Cosa vuoi farci anima mia," disse
Sobakevic,” se queste porcherie le avessi fatte i0, ma io ti dico dritto in faccia che di porcherie non mi
metto a mangiarne. lo una rana, anche se ¢ coperta di zucchero, non la porto alla bocca, e un'ostrica
neanche, la porto; lo so a cosa assomiglia, un'ostrica. Prenda 1'agnello,” continuo rivolgendosi a
Cigikov, “questa lombata d'agnello con la polentina! Non & mica di quelle fricassé che fanno nelle
cucine dei signori con della carne d'agnello che hanno fatto rotolare per quattro giorni nei mercati!
Son tutte cose che si son inventati dei dottori tedeschi, e dei francesi, io li impiccherei per questo. E
che loro hanno una natura tedesca, che ¢ debole, e allora si immaginano di mettere in riga anche lo
stomaco russo! No, non ci siamo per niente, queste son tutte panzane, queste son tutte...” Qui
Sobakevi¢ scosse la testa con stizza, perfino. “Spiegano: l'illuminismo, I'illuminismo, ma questo
illuminismo, bah! La direi io un'altra parola, se non fosse che a tavola non sta bene. Da me non ¢ cosi.
Da me quando c'¢ un maiale, metti in tavola tutto il maiale, un agnello, porta qui tutto l'agnello,
un'oca, tutta l'oca. E meglio se mangio solo due piatti, ma che li mangi con la misura richiesta
dall'anima.” Sobakevi¢ ribadi la cosa con i fatti: rovescido una meta della lombata d'agnello nel suo
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Da Nozdrev, l'indifferenza con la quale il cuoco assembla i pasti, mescolando
senza gusto gli ingredienti che gli capitano sottomano, simboleggia l'indole del
proprietario. Egli, infatti, spinto da un moto compulsivo, accatasta senza criterio gli
oggetti piu disparati solo per soddisfare un desiderio di accumulo, come dimostra la
'messe' di articoli vari e di animali che orgogliosamente mostra a Cigikov durante la
visita della sua tenuta. Ecco, quindi, come si presenta il pranzo offerto da questo

pomescik:

O6en, kak BUAHO, HE cOCTaBIs Y Ho3mpesa miaBHOTO B KHU3HU; OJI0a HE UTPai
OOJIBIION POJIH: KOE-YTO M IPUTOPENO, KOe-4TO U BOBCE HE CBapWIIOCh. BUIHO, 4TO
MOBap PYKOBOJACTBOBAICS 0Oojiee KAaKUM-TO BJOXHOBEHbEM M KJal IIepBOE, YTO
MOMNANAIOCh TIOJl PYKY: CTOSUI JIM BO3JI€ HEro Iepel — OH ChIMal Iepel, Kalmycra JIn
rorajiach — COBaJl KalycTy, NMHYKal MOJIOKO, BETYHMHY, TOPOX, CJIOBOM, KaTal-BaJsy,
OBLIO GBI TOPSIO, & BKYC KaKOM-HUOYb, BepHO, BeET (V, 74).'°

Alla faciloneria che caratterizza il cuoco di Nozdrev, ma che riflette appieno il
carattere del padrone, si aggiunge la capacita di istupidire, anch'essa tratto
caratteristico di questo pomescik, ben simboleggiata dalle numerose bottiglie di vino
e liquori vari che si materializzano sulla tavola e che assumono un posto di primo
piano rispetto alle pietanze. Nozdrev, infatti, spesso riesce a raggirare i suoi
interlocutori grazie ad wuna loquela sconclusionata, ma disorientante come
un'ubriacatura e, guarda caso, egli a tavola si pavoneggia dei suoi 'pregiati' vini, non

delle pietanze: “Ilorom Hozapes Benen mpuHecTy OYTHUIKY MaJephbl, Ty4Illie KOTOPOH

piatto e mangio tutto, rose tutto, succhid tutto fino all'ultimo ossicino. “Si,” penso Cigikov, “questo

qua ¢ una buona forchetta”» (Nori, 99-100).

316 «Il pranzo come si vede, non rappresentava per Nozdrev la cosa piu importante nella vita; le
portate non erano indimenticabili: qualcosa era troppo cotto, qualcosa non era cotto. Si vedeva che il
cuoco era guidato piu che altro da una qualche forma di ispirazione e prendeva la prima cosa che gli
capitava sottomano; c'era del pepe, spargeva del pepe, capitava del cavolo, lui buttava dentro il
cavolo, metteva giu del latte, del prosciutto, delle noci, in una parola, ficca dentro come viene, basta
che sia caldo, un qualche sapore poi vedrai che viene fuori» (Nori, 77).
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He nuBan cam densamapman’ (V, 74).2"

Cigikov non si ferma invece a pranzo dal vecchio Pljuskin, tuttavia anche in
questo episodio gli elementi legati al cibo godono di una particolare sintonia con il
personaggio, la cui anima sembra incarnata, ad esempio, nel pezzo di dolce
rinsecchito che vuole offrire all'ospite; un relitto rimasto dall'ultima visita della figlia:
scaduto ammuffito e raggrinzito proprio come il padrone di casa che pensa di

accompagnarlo con un bicchierino di liquore forse ancor pitt imbarazzante:

“Benp BOT HE CHIMIEIIb, & y MEHS OBIT CIIABHBIN JIMKEPUHK, €CIH TOJIBKO HE BHITTHIIH!
HapoA, Takue Bopbl! A BOT pa3Be He 3TO U OH?” UMYMKOB YBUIEN B pyKax €ro
rpadMHYNK, KOTOPBIH OBUT BeCh B NBUTH, Kak B ¢ydaiike. “Eme mokolHMIa memana’,
nponosnkan [ImomkwH, “MOIIEHHUNA KIIIOYHUIA COBCEM OBIIO €ro 3a0pocuia u Jaxe
He 3aKynopuia, kaHanbs! Ko3siBK 1 Besikasi APsiHb ObLIO HANMMYKAINCh TYAA, HO 5 BEChH
COP-TO TIOBBIHYJL, U TEIEPh BOT YUCTEHBKOM 5 BaM Halbio promouky” (V, 122).3'%

A casa della Korobocka si preparano solo piatti caserecci; dalla sua cucina
escono pasticci ripieni, succulente frittelle e saporiti pasticcini preparati con gli
ingredienti prodotti nella sua tenuta, secondo un ciclo produttivo e fecondo nel quale
tuttavia non si inserisce mai l'elemento esterno. La padrona del resto, arroccata in un
ottuso bigottismo, ¢ affetta dalla medesima chiusura al mondo che I'ha resa diffidente
verso ogni novita e, per contro, avida calcolatrice dei propri piccoli interessi. Come

dimostra il fatto che, sulle prime, quando Cigikov si sveglia, non prepara nulla per

317 «Poi Nozdrev ordind di portare una bottiglia di madera, che di migliore non ne beveva il
feldmaresciallo in persona» (Nori, 77).

318 «*“Adesso non lo trovo, ma avevo un liquorino molto simpatico, se non I'hanno bevuto. Questa
gente son cosi ladri! O non & forse questo?” Ci¢ikov vide tra le sue mani una caraffa coperta di
polvere come da un giubbettino. “La mia povera moglie, ancora, 1'ha fatto,” continud Pljuskin. “quella
mascalzona di una dispensiera lo stava gia buttando via, ¢ non l'aveva neanche tappato, canaglia!
Insetti, tutti i tipi di porcherie, ci si erano andati a ficcare, ma io quella roba 1i I'ho tirata via tutta, e
adesso eccolo, pulito pulito, gliene verso un bicchierino”» (Nori, 126).
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lui, tranne una semplice tazza di t&, poi, appena inizia a pensare di poter trarre
benefici economici da quest'incontro, si prodiga per rimpinzare l'ospite con le delizie

della sua cucina:

“Xopomio 0b ObUTO”, TIOAYMada MeXay TeM mpo cebs Kopobouka: “ecnu Obl OH
3a0upan y MeHd B Ka3HYy MYKY U CKOTHHY. Hy)XHO ero 3ag00pHuTh: TecTa CO BUEPAIIHETO
Beuepa eIe OCTaIOCh, TaK MOWTH cKa3aTh DeTrHbe, YT00 Crekaa OJMHOB; XOPOIIO Obl
TaK)Ke 3arHyTh ITUPOT MPECHBIN C SHIIOM, Y MEHS €ro CIIaBHO 3aru0aroT, 1a ¥ BPpeMEHHU
Oeper HeMHOTr0”. X03siiKa BbIILIA C TEM, YTOOBI IPUBECTH B UCIIOIHEHBE MBICIIb HACUET
3argyTus nupora v, BEPOATHO, MOMNOJHUTH €€ APYTUMHU IMPOU3BECIACHUAMU JIOMamHeﬁ

nexapuu u crpsmuau (V, 55).°"

Gogol' fornisce dei veri e propri ritratti culinari dei pomesciki, ed ¢ come se
Cigikov li conoscesse assieme alle loro portate. In una alchimia di cibo, dialogo e
pensieri — tra l'altro l'intonazione e lo stesso linguaggio delle conversazioni tra il
protagonista e i proprietari variano di volta in volta, adattandosi al soggetto di turno —
questi pseudo banchetti rappresentano, dunque, una sorta di tempo interiore dei
personaggi. Sebbene queste fasi abbiano durate diverse e non precisate, costituiscono
tuttavia momenti 'corposi' € molto densi nella cui diversa lunghezza e dissonanza si
materializza l'individualita dei pomesciki. Tranne Pljuskin tutti privi di passato, i
personaggi concentrano tutta la loro carica esistenziale attorno alla tavola.

Constatando le discordanze nella determinazione dell'eta di alcuni personaggi di

Guerra e pace, la critica ha notato che “tra i tempi individuali [dei personaggi] non

319 «“Sarebbe bene,” pensava intanto fra sé la Korobocka, “se prendesse da me per l'erario la farina e
le bestie. Bisogna tenerselo buono: di pasta ieri sera un po' ne ¢ rimasta, bisogna andare a dire a
Fetin'ja di fare appena un po' di frittelle; sarebbe bene anche fargli imbottire del pasticcio dolce con
l'novo, qui da me lo imbottiscono benissimo e ci vuol poco tempo.” Cosi la padrona usci di casa per
realizzare il suo proposito di fare imbottire un pasticcio, e, probabilmente, per aggiungere altre opere
di pasticceria e pietanze domestiche» (Nori, 57).
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necessariamente dev'esserci dipendenza sincronica”.** Qualcosa di simile si puo dire
anche dei pomesciki gogoliani. Poco importa che 1 personaggi di Guerra e pace siano
dotati di un'interiorita ben piu ricca e profonda. Se si considera la loro 'dimensione'
specifica nel poema, i loro tempi 'tipizzati', si vede come anche questi personaggi,
ognuno dei quali ha sviluppato sproporzionatamente solo uno dei tanti lati che
compongono una personalita coctituiscano dei piccoli mondi a sé che, se definire
asincroni € eccessivo, non sono tuttavia armonizzati tra loro, bensi distanti e quasi

non comunicanti, come testimonia l'intricato dedalo delle verste che li separa.

b) Dentro una carrozza

“Per essere afferrato dalla mente come compiuto, il tempo e ogni lavoro artistico
che lo sperimenta, come un romanzo o una sinfonia, deve essere trasportato dentro la
condizione sinottica di spazio”.*'

In Anime morte, al di 1a di un discorso che lega le due categorie nell'unita
cronotopica, il tempo non solo viene portato dentro la categoria dello spazio, ma ne

assume anche la forma; si determina infatti una 'spazializzazione del tempo',

320 Ju. BIRMAN, O charachtere vremeni v «Vojne i mire», «Russkaja literaturay, Leningrad, 1996, n.
3, p. 130. Birman osserva come in Guerra e pace, un romanzo in cui Tolstoj specifica sempre con
grande attenzione le eta di tutti i personaggi, siano presenti tuttavia delle incongruenze. Ad un certo
punto della storia, ad esempio, l'eta attribuita a NataSa risulta di qualche anno inferiore a quella che in
realta dovrebbe essere, perlomeno rispetto a Sonja; a Vera, invece, vengono inspiegabilmente aggiunti
quattro anni. Secondo Birman ¢ strano che Tolstoj, cosi preciso con tutte le date, si sia sbagliato. La
spiegazione del critico ¢ piuttosto di natura filosofica (riprende Bergson) e riconduce alla discronia dei
tempi individuali dei personaggi le incongruenze delle loro eta: “Per Sonja, Vera, Natasa, la vita
interiore di ognuna di loro possiede la propria intensita, la propria 'velocita' di processi psicologici, i
propri 'tempi' dello sviluppo' spirituale e della crescita. Esse crescono, in modo discontinuo e non in
reciproca sincronia”.

321 J. HEFFERNAN, The temporalization of space in Wordsworth, Turner and Constable, in AA.VV.,
Space, Time, Image, Sign, Essays on literature and the visual arts, New York, Peter Lang, 1987, p. 63.
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incarnata nella dimensione del viaggio del protagonista.

Quello che Cigikov trascorre chiuso dentro la carrozza ¢ il secondo momento
portante del poema; in queste occasioni il tempo lega la propria durata alla lunghezza
del tragitto, che tuttavia non ¢ quantificabile. Non sappiamo mai quanto tempo
effettivamente sia trascorso tra la partenza e l'arrivo, ma siamo tuttavia portati a
immaginare una durata medio-lunga.

Ci¢ikov dimostra da subito la sua natura 'di strada": il suo passato, riassunto nella
pesante e consunta valigia che lo accompagna — “noka3pIBaBIINi, YTO ObUI HE B
nepsbiii pas B gopore” (V, 10)** — ¢ la strada. Nella prima pagina, quasi a voler
sottolineare tale carattere distintivo, il movimento € sottolineato anche dal ridondante

utilizzo dei verbi di moto nello scambio di battute dei due contadini:

“Burmib T, cKa3all OIMH APYTOMY, “BOH Kakoe Kosieco! UTo THI TyMaelb, T0eeT TO
KoJIeco, eciu O ciy4dmioch B MOCkBy, nnn He moenet?” — “Jloemer”, oTBedan Apyroii.

“A B Kazanp-10, 51 gymato, He aoeaer?” — “B Kazanb He moener”, oTBedasn apyroil. —

DtuM pasrosop 1 konumics (V, 9).°

Nell'insistito riproporsi dei termini koleso (ruota) e doechat' (raggiungere),
all'interno del pigro interrogarsi dei due muZiki, ¢ infatti impresso il movimento
caratteristico del protagonista, che ¢ come rotolasse da una parte all'altra della
sconfinata provincia russa.

Il tempo si fa spazio durante il viaggio; si srotola sulla strada e viene conteggiato
attraverso l'unita di misura spaziale delle verste, la quale, tuttavia, si dimostra un

parametro aleatorio. Infatti il numero delle verste percorse dalla bricka lungo i suoi

322 «che dimostrava di averne fatta di straday.

323 «“guarda che ruota. Cosa pensi, ci arriva quella ruota, dovendo, a Mosca, o non ci arriva?” “Ci
arriva,” aveva risposto l'altro. “Be', a Kazan', secondo me non ci arriva” “A Kazan', non ci arriva,”
aveva risposto l'altro. Con questo la conversazione era finita» (Nori, 11).
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tragitti € in genere sempre piu lungo da quello che il protagonista aveva previsto,
fatto che si rivela fin dal primo viaggio alla ricerca della tenuta di Manilov, dove
sembra oltretutto un evento scontato che le verste, da quindici, possano addirittura

raddoppiare:

[TpoexaBiy MATHAALATYIO BEPCTY, OH BCIIOMHUJI, YTO 37IECh, IO cIoBaM MaHWIOBa,
JIOJKHA OBITH €ro JIepeBHS, HO W IIECTHAALATasi BEpCTa IpojieTesia MUMO, a JICPEBHU
BcE He ObUTO BUAHO [...]. Tyr UN4MKOB BCIIOMHMII, YTO €CIM HPHUATENb IPHUITIANIAET K

cebe B JACPEBHIO 34 IMATHAAATh BEPCT, TO 3HAYUT, YTO K HEH ecThb BCPHBIX TPUALATH (\/,
22) 324

Non sappiamo mai quanta strada Ci¢ikov abbia effettivamente percorso per
raggiungere questo o quel proprietario e, di conseguenza, nemmeno quanto tempo ci
abbia impiegato; del resto I'importanza di una misurazione del tempo, in questo caso,
sembra annullata anche dal carattere assolutamente casuale della distanza.

Attraverso l'allungarsi della strada assistiamo ad un altro tipo di stretching
temporale che, a differenza di quelli fin qui esaminati (l'inserimento nell'azione di
divagazioni o il dilungarsi delle descrizioni), fa appello al nostro senso della realta:
tanta strada = tanto tempo. Ricorda Sklovskij che in gran parte dei romanzi inglesi
settecenteschi il tempo era legato al viaggio; essendo i1 viaggi, a quell'epoca, molto
lunghi, il lettore era consapevole del fatto che la storia che stava per leggere, con
molta probabilita, sarebbe durata anni.**

Gogol', indubbiamente, sfrutta la caratteristica di allungamento del tempo

collegata alla dimensione del viaggio, che nel poema diventa anche un pretesto per

324 «Percorse quindici verste egli si ricordo che qui, secondo le parole di Manilov, doveva esserci il
suo villaggio, ma era corsa accanto anche la sedicesima e di villaggi ancora non ce n'era [...] Allora
Cicikov si ricordd che se un conoscente ti invita da lui in un villaggio che dista quindici verste,
significa che di verste per arrivarci ce ne voglion trenta» (Nori, 25-26).

325 Cfr. V. SKLOVSKIJ, Konvencija vremeni, cit., p. 117.
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diluire un'azione altrimenti piuttosto ristretta. Quando il protagonista sale sulla
bricka 1l lettore infatti si prepara ad un rallentamento dell'evoluzione delle vicende
favorito dall'intermezzo del viaggio.

Tra l'altro, i tragitti di Ci¢ikov sono per lo pill occupati da motivi che esulano
dall'esperienza del viaggio in sé. Possono coincidere con pensieri del protagonista,
come ad esempio le estese considerazioni, dopo lo scontro tra le carrozze (capitolo
V), sull'affascinante biondina appena uscita dal collegio che, secondo Ci¢ikov, si
trasformera presto in una “schifezza” tra le mani delle donne di famiglia. Oppure il
tempo del viaggio diventa il momento adatto per le divagazioni del narratore, come
avviene all'inizio del capitolo VI, dove la voce narrante, mentre Ci¢ikov si sta
recando da Pljuskin, si inserisce con un lungo monologo in cui rimpiange la
spensieratezza della giovinezza ormai perduta.

I viaggi del protagonista sono spazi narrativi dove lo scrittore fa confluire
intonazioni diverse, da quella lirica di certe descrizioni del paesaggio alla malinconia
dei ricordi del narratore, da un'intonazione epica fino ad alla dimensione ironico-
pragmatica di certe considerazioni del protagonista. Si tratta comunque sempre di
viaggi che per Ci¢ikov non rappresentano un'esperienza evolutiva né una fase di
passaggio, ossia non possiedono quei significati che vengono tradizionalmente
attribuiti a questo sfruttato fopos letterario. Anzi, talora sembra addirittura che il
momento della carrozza serva a Gogol' per far sparire temporaneamente Ci¢ikov, che
appena salito a bordo si eclissa molto in fretta, sprofonda nelle sue riflessioni e
scompare, sostituito da un qualcosa d'altro (le descrizioni del paesaggio o le
digressioni del narratore) che viene percepito come esterno ed estraneo al viaggio, e
dunque allo stesso intreccio, € non come un fattore dinamico che muove il
protagonista e la storia. Quasi il viaggio fosse un contenitore che Gogol' riempie con
le suggestioni e gli echi piu disparati, dando piena liberta alla sua vena creativa.

Osserviamo ad esempio il monologo che il cocchiere ubriaco rivolge ai cavalli prima
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di perdersi nella tempesta e approdare dalla Korobocka:

“Xurpu, xutpu! BoT s Tebs mnepexurpro!” roBopun CenudaH, NPUITOAHSABIINCH U
XJIBICHYB KHYTOM JIeHUBIa. ‘““Tbl 3Hall CBOe /€0, MAaHTAJOHHUK Thl Hemeukoi! ['Hemoit
IIOYTEHHBIN KOHb, OH CHOJHSET CBOU JOJIT, 1 EMY JaM C OXOTOIO JIMIIHIOK MEpY, IOTOMY
YTO OH TIOYTEHHBIM KOHb, W 3acefarelb — TOX XOpomWd KoHb... Hy, HY! uTO
NoTpsixuBaenb ymamu? Tel, Typak, ciymai, Koau roBopsT! st TeOs, HeBeXa, HE CTaHy
aypHoMmy yuuth! Mmb, kxyma nomser!” 3peck OH OMSTHh XJIBICHYI €ro KHYTOM,
npuMoinBuB: Y, BapBap! boHanapT Tsl npoknAToi!...” IIoToM NpUKpUKHYIN Ha Beex: “Oi
BBI, JIT0OE3HBIE!” W CTETHYN IO BCEM II0 TPEM yXe HE B BHJE HaKa3aHUs, HO YTOOBI
MI0Ka3aTh, YTO OBUI MMM J10BOJIEH. JIOCTaBMB Takoe YAOBOJIBCTBHE, OH OISITH OOpaTHI
peus K gybapomy: “Tbl qymaens, 4To ThI CKpOEIIb CBOE MOBeAeHUE. HeT, Thl XHBHU 110
TpaBJie, KOIJa XOouelb, 9ToOBl TeOe OKa3bIBaIM MOYTEHHE. BOT y moMemmuka, 4To MbI
ObUTH, XOpomMe JIoAW. SI C YIOBOJIBCTBHEM ITOTOBOPIO, KOJIHM XOPOIIMH YENOBEK; C
YEJIOBEKOM XOPOIIMM MBI BCETJa CBOHM JIPYTH, TOHKHE HPHSTENHN: BBIINTH JIH YaK0 WIH
3aKyCHUTh — C OXOTOIO, KOJIM XOPOIIMH 4YeloBEeK. XOpOIIeMy YelIOBEKY BCSKOW OTHacT
noureHue. Bor OapuHa Hamrero BCAKOM yBakaeT, HIOTOMY YTO OH, CJIBIIIb TbI, CITOIHSII
cIyx0y roCyIapcKyro, OH CKOIeCKOl coBeTHHK...” (V, 40).%%

Selifan chiude il suo monologo sconfinando nel nonsense, con un crescendo di
ripetizioni dell'espressione “brava persona”: “lo parlo volentieri, se sei una brava
persona: con una brava persona noi siam sempre amici, conoscenti stretti: bere del te,

0 mangiar qualcosa, volentieri, se ¢ una brava persona. A una brava persona, tutti la

326 «“Fa' il furbo, fa' il furbo! Adesso ti sfurbisco io!” diceva Selifan sollevandosi a colpire con la
frusta il pigrone. “Lo sai il tuo dovere, pantalone d'un tedesco! Il baio ¢ un cavallo rispettabile, dempie
il suo compito dard volentieri una razione in piu, perché ¢ un cavallo rispettabile, ¢ il Membro della
corte d'assise anche lui € un buon cavallo.... Be', be', cosa scuoti le orecchie? Tu, scemo, ascolta, se
parlano! lo, a te, maleducato, non ti insegno male. Guarda dove si va a arrampicare!” Qui lo colpi
ancora con la frusta dicendo: “Uh, barbaro! Bonaparte maledetto!”. Poi si mise a gridare a tutti: “Ehi,
voi, cari miei!”, e frusto tutti e tre non gia come punizione, ma per dimostrare che era contento di loro.
Data loro questa soddisfazione, si rivolse ancora al pomellato: “Tu pensi a nascondere il tuo
comportamento. No, vivi secondo giustizia, se vuoi che ti portano rispetto. Ecco, dal proprietario, che
ci siam stati, son della brava gente. lo parlo volentieri, se sei una brava persona: con una brava
persona noi siam sempre amici, conoscenti stretti: bere del t&, o mangiar qualcosa, volentieri, se ¢ una
brava persona. A una brava persona, tutti la rispettano. Ecco, il nostro padrone, tutti lo stimano, perché
lui, ascolta te, dempie il suo dovere di signore, ¢ consigliere di corregio...”» (Nori, 42-43).
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rispettano.” In questo passaggio si puo forse intravedere una delle parodie con le
quali Gogol' si divertiva spesso a creare situazioni divertenti, la parodia di alcuni
schematici dialoghi tratti dai manuali di conversazione per i viaggiatori in voga nel
XIX secolo, e con i quali lo scrittore, come fa notare Cinzia De Lotto, aveva senza
dubbio dimestichezza, come rivelano le numerose tracce presenti nella sua
corrispondenza.’®’ Le situazioni stereotipate, il tono monocorde e, soprattutto, la
tendenza alla ripetitivita quasi ossessiva dei vocaboli, caratteristiche costitutive dei
dialoghi di questi manuali, sembrano essere fonte di una comicita che a Gogol' non
pud passare inosservata; conversazioni meccaniche in cui “il tutto genera una
sensazione di nonsense, di grottesco e, sovente, un irrefrenabile effetto comico. Chi
meglio di Gogol', leggendo questi dialoghi, poteva astrarsi dalla loro finalita pratica e
coglierne la comicitd e l'assurdo?”.**® Lo scrittore, infatti, riprende e riadatta la
comicita stilistica di queste situazioni ai contesti piu differenti. Nel caso dell'ebbro
Selifan 1'uniformita del tono di tutto il monologo che sfocia in quelle frasi finali, la
cui costruzione semplice, meccanica e ripetitiva sembra proprio seguire un modello
da manuale di conversazione, costituisce una delle tante variazioni gogoliane su
questo tema. Un dettaglio che arricchisce di echi intriganti 'espressivita dei tragitti
¢icikoviani, conferendo loro una dinamicita stilistica che bilancia la staticita di fondo
che li caratterizza ed esclude il protagonista dalla vera esperienza del viaggio.
Tragitti che appaiono molto piu vissuti all'esterno, dal narratore, dal lettore,
dall'equipaggio e dagli stessi cavalli ma non da Cicikov, che delle dinamiche del

movimento sembra sperimentare solo gli intoppi, 1 blocchi appunto... Infatti, la strada

327 Cfr. C. DE LOTTO, “Vam mogu dat' nebol'soj obrazec...” Mnogojazycnye razgovorniki v
“zanjatijach” i tvorcestve N. V. Gogolja, in Poetika russkoj literatury, IMLI RAN, Moskva, 2006, pp.
168-180.

328 C. DE LOTTO, Dall'epistolario gogoliano: il viaggio da Losanna a Vevey, in AA. VV., Quaderni
di lingue e letterature, Universita degli Studi di Verona, 1996, p. 76.
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dell'eroe non ¢ mai lineare, ma ¢ piuttosto un percorso costellato di ostacoli e di
imprevisti. Per arrivare da Manilov ci impiega molto piu del necessario. Da qui
riparte per andare da Sobakevi¢, e invece si perde, si scatena la tempesta e arriva
dalla Korobocka; il giorno seguente s'imbatte in Nozdrev che gli fa perdere un'intera
giornata e da cui scappa atterrito (“Xotsi Opuyka MyYajzach BO BCIO MPOMATYIO H
nepesHs Hoznpesa 1aBHO yHecTach W3 BHJA, 3aKPBIBIINCH MOJSMH, OTIIOTOCTMHU H

IPUTOPKaMH, HO OH BCE €lle MOMISAABIBAI Ha3al co cTpaxoM, V, 877)%

, subito dopo
avviene lo scontro con la carrozza della moglie del governatore, poi tutto sembra
procedere regolarmente, ma proprio l'ultimo giorno, uscendo dalla citta, la bricka
incrocia la morte nelle sembianze del corteo funebre del procuratore.

Nella spazializzazione del tempo, cosi com'¢ concepita da Bergson, si determina
la linearita dell'istante; dice il filosofo a proposito di questo fenomeno: “Un tempo
spazializzato, ossia una linea che, descritta da un movimento, ¢ diventata percio
simbolo del tempo; questo tempo spazializzato che comprende in sé punti, rimbalza
sul tempo reale e vi fa sorgere l'istante”.*® Nella loro caratteristica anti-lineare,
invece, i tragitti di Ci¢ikov — con gli inciampi, gli smarrimenti e quantaltro di
deviante li identifica — tracciano nello spazio degli arabeschi, dei ramificati ghirigori,
e dunque, se l'istante spazializzato coincide con l'unita minima che unisce 1 diversi
punti del tragitto, l'istante (ossia l'unitd minima) del viaggio di Ci¢ikov &
rappresentata da un momento di non identificabile durata. Un attimo di cui non si sa
la durata e nemmeno dove condurra, se ad esso ne seguiranno altri, oppure se, per

uno strano scherzo, rimarra esso stesso fermo immobile per un'eternita. Proprio come

la ruota della carrozza che “ora accompagna Cicikov, ora lo ostacola. Ci¢ikov vuole

329 «Anche se la carrozza correva a rotta di collo e il villaggio di Nozdrev da tempo era scomparso
dall'orizzonte, coperto dai campi, dai colli e dai poggi, egli guardava ancora indietro con terrore»
(Nori, 89).

330 H. BERGSON, op. cit., p. 53.
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andare e la ruota no. Egli insiste per partire al piu presto e la ruota ¢ come se gli
dicesse: aspetta un po'. Cosi si comporta il giorno della partenza di Ci¢ikov dalla
citta. La partenza ¢ fissata per le sei del mattino. Tutto ¢ stato raccolto, tutto ¢ pronto,
¢ pronto lo stesso proprietario della bricka ma, all'ultimo minuto, si presenta Selifan
con espressione colpevole e dice: «... E poi, anche una ruota, Pavel Ivanovic¢, bisogna
assolutamente cambiare il cerchione, perché adesso la strada ¢ piena di buche, ¢ tutto
cosi sconquassato...»”. %!

Pit che movimento questi viaggi rappresentano un susseguirsi di continui
blocchi. Eliminando gli ostacoli, le divagazioni del narratore e le riflessioni del
protagonista, del viaggio vero non rimane granché. Spostamenti, quelli di Cigikov,
che riconducono al concetto di “immobilita espressa attraverso il movimento”
elaborato da Virolajnen per definire l'intrinseca staticita di tutto cio che caratterizza
l'universo di Proprietari d'antico stampo.** Tuttavia, a differenza del racconto dei
due vecchietti, dove nemmeno i1 sogni hanno voglia di “volare” oltre la staccionata, la
bricka di Ci¢ikov vorrebbe andare, ma & continuamente bloccata, depistata. Sebbene
essa sembri divorare la strada a gran velocita, e addirittura voli nel finale, si tratta in
realta dell'ennesimo cerchio che inizia e finisce nello stesso punto, ripetendo ancora
una volta lo stilema che caratterizza l'esistenza del protagonista: un eterno
ricominciare daccapo. In un certo senso ¢ come se Ci¢ikov non si muovesse affatto e,
quanto al tempo trascorso nella bricka, ¢ come se fosse fermo. Al tempo si sostituisce

un cerchio di spazio, cio¢ uno zero.**

331 I. ZOLOTUSSKI, op. cit., p. 104.
332 Cfr. Sopra, p. 105.
333 Cfr. A. BELY]J, op. cit., p. 18.
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4.2 L'impietrimento e il minuto gogoliano

Accanto all'immobilita come espressione temporale che rappresenta alcuni tra i
momenti piu significativi del poema, va considerata anche la serie di numerosi
minuscoli, ma altrettanto importanti, istanti di blocco dei personaggi. Una paralisi
nell'azione, un arresto su un fermo immagine di uno o piu personaggi immobilizzati e
ammutoliti e che, al massimo, sbattono le ciglia, come il procuratore capitato nel bel

mezzo della conversazione delle due “affascinanti signore™:

Jlambl HarepepbIB MPUHSIIUCH COOOIIATh My BCe COOBITHS, paccKa3ald O MOKYIKe
MEPTBBIX Iy, O HAMEPEHHU YBE3TH I'yOSpPHATOPCKYIO IOYKY W COWIIH €r0 COBEPIICHHO
C TOJIKY, TaK YTO, CKOJIBKO HH IIPOJIOJDKAN OH CTOATH Ha OJHOM M TOM K€ MeCTe, XJIONaTh
JIEBBIM IJ1a30M M OWTH cebs IUIaTkoM IO Oopope, cMmeras OTTyla Tabak, HO HUYEro

PEUIMTENBHO He MOT MoHATH (V, 182-183).%

Questo apparentemente insignificante turbamento per il procuratore ¢ quasi una
'prova generale' di un arresto ben piu irrimediabile che, sempre per effetto della
confusione scatenatasi dalle voci su Cigikov, decretera la fine immediata di

un'esistenza che fino a quel momento era trascorsa quasi inosservata:

Bce 3T TONKM, MHEHHS W CIIYXH HEH3BECTHO IO KAaKOH NMPHYUHE OOJBIIEC BCETO
MOZICiCTBOBAI Ha OenHoro mpokypopa. OHM TOAEHWCTBOBAIM HA HEro IO TaKOi
CTETIeHH, YTO OH, MPUIICAIITN JOMOH, CTall [yMaTh, IyMaTh U BAPYT, KaK TOBOPHUTCS, HA
€ TOTO HU C Apyroro, ymep. Ilapanndom nu €ro Wi 4eMm APYTHM MPHUXBATHIIO, TOIBKO
OH KaK CHJEN, TaK W XIJIOMHYICA CO CTYla HaB3HHWYb. BCKPUKHYIH, KaK BOIUTCS,
BCIUIECHYB pykamu: “Ax, Ooke Moii!”, mociaiu 3a JOKTOPOM, YTOOBI ITyCTUTH KPOBB, HO

334 «Le signore, facendo a gara tra loro, si misero a informarlo degli avvenimenti, raccontarono
dell'acquisto delle anime morte, dell'intenzione di rapire la figlia del governatore e lo stordirono
letteralmente, tanto che per quanto continuasse a stare in quello stesso posto, a sbatter I'occhio sinistro
e a darsi dei colpi con il fazzoletto sulla barba per togliervi il tabacco, non ci poté capire
assolutamente niente» (Nori, 188).
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YBUJIEIH, 9TO IPOKYPOP OBLT yKe onHO Oe3myntHoe Teno (V, 203).3%°

L'impietrimento, okamenenie, dei personaggi ¢ una formula a cui Gogol' ricorre
in tutta la sua produzione e si realizza secondo tipologie diverse. In genere, se nei
racconti fantastici il blocco avviene per il terrore di fronte a qualcosa di spaventoso e
sovrannaturale — “Alla 'confusione della natura' 1 personaggi gogoliani reagiscono

uniformemente con l'impietrimento”?*

— in seguito il blocco tende a generarsi di
fronte ad una qualche stranezza inspiegabile, ma non ¢ necessariamente privato del
terrore che lo contraddistingueva inizialmente. Emblematico esempio e summa di
questo fenomeno ¢ la scena muta nell'Ispettore generale, dove il terrore per
I'imminente arrivo del vero ispettore accomuna tutti i ranghi sociali rappresentati
dalle diverse cariche pubbliche dei personaggi bloccati sulla scena.

Attorno allo sviluppo gogoliano di questo tema si concentra comunque una
complessita di significati e simbologie che hanno radici profonde, tra cui
collegamenti anche con l'antica letteratura agiografica russa, in particolare con quella
del Kievo-Pecerskij Paterik (Libro dei Padri del Monastero delle Grotte di Kiev)®’
una raccolta che probabilmente Gogol' conosceva bene, come riecheggiano alcuni

riflessi tipici della sua arte.**® Tra questi compare proprio il motivo agiografico della

morte fulminea, la pietrificazione, che nella raccolta delle vite dei Santi avviene per

335 «Tutti questi discorsi, opinioni, voci, non si sa per che motivo, piu che a ogni altro fecero effetto
al povero procuratore. Gli fecero effetto a tal punto che egli, tornato a casa, si mise a pensare, a
pensare, ¢ all'improvviso, come si dice, di punto in bianco mori. Lo avesse preso una paralisi, o chissa
cos'altro, fatto sta che cosi com'era seduto stramazzo dalla sedia a testa indietro. Gridarono, come
succede, battendo le mani: “Ah, Dio mio”, chiamarono un dottore che gli togliesse del sangue, ma
videro che il procuratore era gia un corpo senz'animay (Nori, 209).

336 Ju. MANN, Pocetika Gogolja, cit., p. 332.

337 1l testo le cui origini risalgono al primo ventennio del XII secolo raccoglie narrazioni
agiografiche, documenti e storie intorno al primo grande monastero della Rus' medievale.

338 Cfr. C. DE LOTTO, Motivi del Kievo-Pecerskij Paterik nell'opera di Nikolaj Gogol', in AA. VV.,
Variis Linguis, Verona, Fiorini, 2004, pp. 177-187.
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opera “dell'intromissione di una forza soprannaturale, che agisce in situazioni critiche
generate da insidie del maligno, bloccandole”.*

Tuttavia, senza entrare nel merito di una questione delicata ¢ complessa come
quella dello sconfinare dell'impietrimento nella morte,**® ¢ importante rilevare che
I'ammutolimento nel poema ¢ un motivo che riaffiora piu volte; una forma espressiva
attraverso la quale 1 pomesciki, ad esempio, reagiscono di fronte alla bizzarra

proposta del protagonista di vendergli 1 contadini morti. Osserviamo come, nel caso

di Manilov, l'impietrimento abbia un effetto particolarmente comico:

Oba mpusTens, pacCyXIaBIIMEe O MPUATHOCTAX JIPYKECKOH >XM3HH, OCTAJIUChH
HEIBUXKUMBI, BIIepsl Ipyr B Jpyra Iia3a, Kak Te€ MOPTPETHI, KOTOpPhIE BEIIATHCH B
CTapuHy OIMH IIPOTUB APYTOTo II0 06euM cTopoHaM 3epkana (V, 34,35).%"

L'attacco di una 'coda' comica ¢ una peculiarita degli impietrimenti del poema, e
caratterizza, tra gli altri, anche il momentaneo irrigidimento che interrompe
l'estenuante trattativa con Sobakevi¢: “CobaxeBnu 3amomyan. YWYHMKOB TOXeE
3amom4aji. MuHyTHI JiBe JUIMJIOCH MOJYaHue. barpaToH ¢ OpIMHBIM HOCOM IVISJIEN
CO CTEHBI YPE3BBIUANHO BHUMATEILHO Ha 3Ty MOKynky” (V, 103).>*

La stranezza, il trovarsi di fronte a qualcosa di inspiegabile, ¢ comunque nella

maggior parte dei casi, anche nel poema, il fattore scatenante di queste paralisi; sia

339 Ibidem, p. 186.

340 A proposito della morte istantanea del procuratore ¢ interessante la lettura di Karasev, secondo il
quale questo evento riflette il terrore stesso dello scrittore che tenta di esorcizzare la fine corporale
attraverso l'immediatezza, quasi ad annullare il confine tra vita e morte per mezzo di una fase
intermedia di pietrificazione, per I'appunto. Cfr. D. KARASEYV, op. cit., pp. 59-61.

341 «I due conoscenti, che avevano ragionato sulle piacevolezze della vita tra amici, rimasero
immobili, fissandosi 1'un l'altro negli occhi, come quei ritratti che si appendevano, nei tempi andati,
uno di fronte all'altro ai due lati dello specchio» (Nori, 37).

342 «Sobakevi¢ tacque. Anche Cigikov tacque. Il silenzio durd due minuti. Bragation, col suo naso
aquilino, dalla parete seguiva le trattative con grande attenzione» (Nori, 106).
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che si tratti dell'assurda proposta di Cigikov, sia delle inspiegabili sembianze di

Pljuskin, di fronte alle quali ¢ il protagonista a rimanere a lungo sbigottito:

Ve HECKOJIBKO MUHYT cTosn [ImolKkyH, He roBopsl HU c10Ba, a Un4nukoB BCE ewle
HE MOT HayaTh Pa3roBOpa, Pa3BJICYECHHBII KaK BUJIOM CAMOIO XO35iMHA, TAK U BCETO TOTO,
410 OBLIO B €ro KoMHare. Jlonro He MOT OH NPUAYMarb, B KAKUX OBl CIIOBAaX M3bSICHUTH

npuurHy cBoero nocemenus (V, 117).34

Invece, nell'episodio di Sobakevi¢ I'effetto di irrigidimento sembra quasi studiato
per immedesimarsi meglio nella coriaceita che caratterizza i membri di questo clan,

moglie e mobilia compresi (“coBOM, KaXIbIii TIPEIMET, KaKIbIH CTYJ, Ka3aaocCh,

)_344

roBopu: u g Toxxke CobakeBuu! V, 94” Osserviamo, infatti, come in questa scena

il paralizzante immobilismo che parte dalla signora Feudolija Ivanovna contagi i
presenti e funga da sottofondo ideale al suono ligneo (lo scrittore rimarca questa
caratteristica) del merlo che becca sul fondo della gabbia; anche in precedenza si era
dato particolare risalto al legno, come massiccio e poco elastico materiale degli

oggetti di casa Sobakevic e... dello stesso proprietario:

Oeomynust MBaHOBHA TOMIPOCHIIA CamuThes, ckasaBmu Toxe: “Tlpomry!” m crmemas
JIBIDKCHHE TOJIOBOIO, TOMOOHO AakTpHcaM, INPEJCTaBISIONMM KOpoJeB. 3areM OHa
ycenach Ha JHWBaHE, HAKPBHUIACh CBOMM MEPHHOCOBBIM IUIATKOM M YK€ HE JBUTHYINA
Oosiee HY IM1a30M, HU OPOBBIO.

YUn4nKoB OIATH MOJHS IV1a3a BBEPX M ONATH yBHAEH KaHapH ¢ TONCTBIMH JISHKKaMH
1 HECKOHYaeMbIMH ycamu, boOennHy u 1po3na B KIeTKe

IToutn B TeueHME LENBIX MATH MUHYT BCE XPaHWINM MOJYaHHE; Pa3AaBaJICs TOIBKO

CTYyK, NMPOU3BOAUMBIA HOCOM JpO3/1a O JIEPEBO ACPEBIHHOM KIIETKH, Ha THE KOTOPOU

343 «Era gia qualche minuto che Pljuskin stava in piedi davanti a Ci¢ikov senza dire una parola, e
Ci¢ikov ancora non riusciva a cominciare una conversazione, distratto sia dall'aspetto esteriore del
padrone di casa che da tutto quello che c'era nella sua stanza. A lungo non riusci a trovare parole per
esporre il motivo della sua visita» (Nori, 121).

344 «in breve, ogni oggetto e ogni sedia sembrava dicesse: “Anch'io sono Sobakevi¢”» (Nori, 97).
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VIII OH XJIeOHBIE 3epHBIIIKH (V, 93-94).34

Tuttavia, nei casi citati, cosi come in altri, il processo di impietrimento, per la sua
caratteristica di dilungarsi, imprime il suo importante significato alla temporalita del
poema. Corrisponde, in primo luogo, ad un ulteriore blocco dell'azione, come dice
Mann: “Il carattere speciale dell'impietrimento ¢ in genere sottolineato da Gogol' da
un prolungarsi della scena. I personaggi rimangono a lungo fermi, conservando
I'immobilita un po' pit a lungo di quanto richiederebbe una momentanea
costernazione o spavento. Le loro pose, i gesti, le espressioni del volto si fissano (in
ognuna di queste descrizioni ¢ nascosta la possibilita del 'quadro vivo'),
interrompendo e frenando 1'azione”.**

In effetti, sia che durino qualche minuto, pochi istanti oppure piu a lungo, ¢
proprio la dimensione temporale, 1'estensione innaturale di tali sbigottimenti a
renderli significativi. Un'estensione che stranamente Gogol' specifica nella maggior
parte dei casi, in opposizione ad un atteggiamento solitamente assunto nel poema,
quello di non scendere a patti con le precisazioni temporali. Nell'opera, infatti, si
evidenzia questa contrastante tendenza; se da un lato Gogol', in generale, fugge dalle
specificazioni di tempo lasciando nel vago il lettore, dall'altro insiste con particolare
attenzione sulle pause minori, sulle durate minime e istantanee. In tutto il primo
volume di Anime morte il sostantivo minuta compare circa un centinaio di volte,

sotto forma di espressioni quali, ad esempio, “v tu Ze minutu” (in quello stesso

345 «Feodulija Ivanovna propose di accomodarsi, dicendo anche lei: “Prego!”, e fece un movimento
con la testa come un'attrice che facesse la parte della regina. Poi si sedette sul divano, si copri con uno
scialle di merino e non mosse piti occhio né ciglio. Ci¢ikov alzo ancora gli occhi verso l'alto e vide
ancora Canaris con le cosce grosse e i baffi smisurati, Bobelina, e il merlo in gabbia. Quasi per la
durata di cinque interi minuti, tutti stettero in silenzio; si sentiva solo il suono prodotto dal becco del
merlo sul legno della gabbia di legno, sul fondo della quale egli pescava i chicchi di grano» (Nori, 96-
97).

346 Ju. MANN, Poétika gogolja..., cit., p. 333.
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minuto), “na minutuy” (per un minuto), “Cerez minutu” (dopo un minuto),
“ezeminutno” (ogni minuto) ecc. Il generale 'disinteresse' temporale dimostrato nel
poema per le estensioni temporali 'larghe', sembra bilanciato da questa messa in
rilievo della porzione di tempo minima. Il minuto sembra essere molto importante
per lo scrittore, quasi in esso sia racchiuso il vero senso del tempo di Anime morte;
come a dire che non ha importanza 1'anno, il mese, la stagione, il giorno oppure la
durata estesa dei fatti, ma ¢ invece fondamentale quanto avviene nella piccola
frazione di tempo. Ed ¢ attraverso il mettere in luce queste minuscole durate che i
gesti apparentemente piu insignificanti acquistano un'importanza superiore a quella
dei fatti piu incisivi; il valore dei singoli dettagli risulta in tal modo enfatizzato da un
procedimento che sfrutta 1'elemento temporale.

Cosi, se ignoriamo il periodo storico delle vicende, il periodo dell'anno in cui si
svolgono ¢ la loro durata complessiva, sappiamo pero per quanti minuti Ci¢ikov
osserva 1 ballerini durante la prima serata di gala a cui partecipa: “Korga
YCTaHOBUBIIUECS TMapbl TAHIYIONIMX MPUTUCHYIN BCEX K CTCHE, OH, 3aJ0KUBIIH
PYKH Hasajl, DIseN Ha HUX MUHYTHI JBe oueHb BHUMaTensHo” (V, 16).**” E veniamo
a sapere anche il tempo che la serva impiega ad avvisare la padrona Korobocka

dell'arrivo dello sconosciuto, e quanto quest'ultima impiega a presentarsi dall'ospite:

CI10BO JIBOPSIHMH 3aCTaBHJIO CTapyXy Kak OynTo Heckonbko noxymars. “Iloromure, s
CKaxKy OapbIHe”, IPOU3HECIa OHA U MUHYTHI Uepe3 JBE yXe BO3Bparuiiach ¢ (hoHapeM B
pyke. [...] MEHYTY CITycTs BOLLIA XO3iKa, )KEHIINHA MOKUIBIX JIeT [...] (V, 43-44).34

347 «Quando le coppie di ballerini che si erano formate si erano strette tutte contro la parete, egli,
messe le mani dietro la schiena, le aveva guardate per due minuti molto attentamente» (Nori, 18).

348 «La parola “gentiluomo” fece si che la vecchia si mettesse come a pensare un attimo. “Aspettate,
lo dico alla signora,” annuncio, ¢ due minuti dopo gia tornava con una lanterna in mano. [...]. Dopo
un minuto usci la padrona, una donna avanti con gli anni» (Nori, 46-47).
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Esempi di questo tipo si riscontrano in gran quantita nel poema e, chiaramente,
considerati singolarmente, risultano soltanto espressioni enfatiche, molto spesso
ironiche, tese a sottolineare la rapidita, oppure un rimarco sulla lentezza di certe
azioni. Tuttavia, ¢ accostando la loro frequenza, rispetto invece all'esiguita dei
marcatori temporali definiti, che essi fanno si che l'attimo acquisti una portata
significativa ragguardevole rispetto al tempo piu ampio della storia, dei mesi e dei
giorni.

In particolar modo, nella tendenza di queste frazioni di tempo a rappresentare una
momentanea paralisi dei personaggi si puo forse individuare la cellula del generale
andamento 'bloccante' della temporalita nel poema. I personaggi vengono colpiti da
fulminee e repentine micro-stasi ma, abbiamo visto, anche il tempo ¢ allo stesso
modo pietrificato sotto molti altri punti di vista. E come se 1'okamenenie fosse la
cifra del tempo di Anime morte. Forse per abulia di un mondo dove vivi sembrano
solo 1 morti, € come morti si trascinano invece i vivi? O forse, chissa, per
intromissione della stessa forza sovrannaturale che paralizza i personaggi degli
antichi racconti agiografici, e che pietrifica nel finale del poema anche lo spettatore

di fronte alla potenza trasfigurata ed eterna della Russia:

He tak mu u 1HI1, Pych, uro Ooiikas HeoOrommmas Tpoiika, Hecembes? JpiMom
JIBIMUTCST TION TOOOK JIOpOra, TPEeMsT MOCTBI, BCE OTCTAaCT M OCTACTCS IO3a/IH.
OCTaHOBWICS TIOPaXCHHBIA OOXBUM UYIOM cO3eplareib: HE MOJHHA JH 3TO,
cOpomeHHas ¢ Heba? UTo 3HAYNUT 3TO HABOAAIICE yXKAC IBMKECHUE? M YTO 32 HEBeIOMast
CHJIA 3aKJTF0YEHA B CUX HEBEJOMBIX cBeToM KoHAX? (V, 239).%¥

349 «Non ¢ che cosi anche tu, Russia, come un'ardita insuperabile trojka, voli via? Fuma sotto di te la
strada, rimbombano i ponti, tutto si allontana e resta indietro. Si ferma, colpito dal prodigio divino, lo
spettatore; non ¢ un fulmine, questo, buttato giu dal cielo? Cosa significa questa forza terrificante? E
quale forza ignota c'¢ in questi cavalli ignoti al mondo?» (Nori, 247).
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CAPITOLO V

Alcune osservazioni sulla temporalita
nel Il volume di Anime morte
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Il volume II di Anime morte, pubblicato postumo da Nikolaj Truskovskij (nipote
di Gogol") nel 1855, ¢ costituito da cinque capitoli incompleti, ovvero quanto riusci
sfuggire a quell'impeto mistico e autodistruttivo assecondando il quale lo scrittore,
qualche giorno prima di morire, dette alle fiamme i1 quaderni che contenevano
l'ultima redazione del manoscritto.

Da sempre la critica nota la pesantezza che distingue questa seconda parte del
poema, caratterizzata da una narrazione da cui quasi scompare la pennellata leggera e
ironica che caratterizza il 1 volume, e dove anche i protagonisti sembrano
sonnecchiare: “I personaggi del secondo volume non sono piu morti, ma solo anime
assonnate: l'insonnolito Tentetnikov, 'l''mmerso nel sonno' Platonov, Chlobuev dal
quale «sbadigliavano anche i tetti»”.*** L'accidia sembra essere il vizio capitale che
affligge questa seconda parte e, forse, piu ‘“assonnata” di tutti ¢ davvero la
narrazione, nella quale si trasformano alcune caratteristiche determinanti della
temporalita cosi come appare nel I volume.

In effetti, anche se I'incompletezza e la frammentarieta non permettono un'analisi
completa del tempo del II volume, ci ¢ sembrato tuttavia utile formulare qualche
osservazione soprattutto su un piano comparativo fra la prima e la seconda parte.

Del resto, non ¢ la prima volta che ¢ dato di verificare come il confronto tra i due
volumi offra spunti interessanti all'analisi. L'osservazione del cromatismo del poema,
ad esempio, ha portato a constatare una netta separazione tra le due parti.®' Se le
tonalita del I volume non sono mai particolarmente brillanti, ma, anzi, appaiono
smorzate e spesso connesse a simbologie negative e luttuose, oppure sono legate alla

forma aggettivale dispregiativa (ad esempio Zeltovatyj, giallognolo/giallastro che nel

350 M. VAISKOPF, Prostranstvo i geroi MD2, in ID., Sjuzet Gogolja. Morfologija. Ideologija.
Kontekst, Moskva, RGGU, 2002, p. 619.

351 Ho dedicato a questo argomento il saggio Dinamiche del colorismo nelle Anime morte di Gogol',
in AA. VV., Quaderni di lingue e letterature, Universita degli studi di Verona, 2006, pp. 19-29.
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primo volume ricorre molto spesso), nel secondo si assiste ad una vera e propria
rinascita del colore che si mostra in tutta la luminosita e brillantezza delle tonalita, ed
¢ inoltre veicolo di significati positivi, come nel caso dello scintillio dorato delle
numerose cupole descritte che permea l'atmosfera di una soffusa sacralita. Nel
'risveglio' cromatico della seconda parte si scopre, tra I'altro, un fattore a favore della
tesi dello sviluppo verticale del poema secondo il modello dantesco. Un progetto che
prevedeva, per l'appunto, un progressivo miglioramento sia dell'ambientazione che
della personalita del protagonista nel passaggio dalla prima alla seconda parte, per
raggiungere l'apice nella terza.

Anche da una prospettiva temporale, il dialogo tra le parti consente alcune
interessanti osservazioni. Ad esempio, per quanto riguarda la collocazione degli
eventi.

Si osserva, infatti, che da un punto di vista storico, sebbene anche in MD2%*
Gogol' mantenga l'abitudine di non specificare né anni né date, questa caratteristica
non determina piu un 'disorientamento temporale' come in MDI, dove l'accennata
ambientazione storica (“poco dopo la cacciata dei francesi”) viene spesso
contraddetta da dettagli che sono legati a periodi diversi, soprattutto posteriori.

In MD2, con l'entrata in scena di Ci¢ikov l'autore lascia intendere che ¢ passato
del tempo da quando abbiamo lasciato il protagonista mentre, a bordo della sua
carrozzella, fuggiva dalla citta di N. verso mete sconosciute. Un tempo che non ¢
trascorso senza difficolta, come testimoniano l'aspetto invecchiato del protagonista e

quello 'consumato' del suo equipaggio:

Yurarenab, MOXKET OBITh, YK€ JOragayics, YTO TOCTh ObLI HE APYroil KTO, KaK HaIll

352 D'ora in avanti, in tutta questa sezione, chiameremo MDI1 il primo volume del poema e MD2 il
secondo.
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MMOYTEHHBIH, JaBHO Hamu ocraBieHHBIA IlaBen MBanoBuu UwnmunkoB. OH HEMHOXKKO
mmocTapen; Kak BUAHO, He 06e3 Oyph U TpeBOT OBLIO AJIS HEro 3To Bpems. Kazamoch, kak
OBl M caMblii (pak HA HEM HEMHOXKO IOHM3BETIIAN, M OpWYKa, U Kydep, W CIyra, u
JIOMIAJM, ¥ YIIPSKB KaK OBbI IOMCTEPIIUCH U ITOU3HOCHIHCE (V, 350).%%

Se di tempo ne ¢ passato per il protagonista, allora cid significa che anche
storicamente dovremmo esserci allontanati da quegli anni vicini alla campagna
napoleonica. Ed infatti il 1812, la cui eco in MD2 ¢ rappresentata soprattutto dalla
figura del generale BetriS¢ev (“oaMH n3 TeX KapTUHHBIX T€HEPAJIIOB, KOTOPHIMU TaK
oorar ObUT 3HaMEeHUTHIA 12-i rom, V, 3997)***) sembra rimanere un anno
relativamente lontano dalle vicende. Certamente il suo ruolo ci apparirebbe piu
chiaro se si fosse conservata la parte conclusiva del II capitolo, nella quale, secondo
quanto si tramanda, era compresa una conversazione tra Tentetnikov e BetriS¢ev che
riguardava proprio quel glorioso anno e dove erano senz'altro confluite informazioni
illuminanti riguardo a questo aspetto, ma purtroppo irrecuperabili.’®® In ogni caso, nel
materiale salvatosi non si fa mai riferimento ad una particolare contiguita del 1812
con le vicende raccontate, coerentemente con il lasso temporale che separa i due
volumi, voluto dall'autore e¢ manifestato attraverso il cambiamento esteriore del

protagonista.

Va comunque detto che dal punto di vista storico ¢ stata osservata per lo meno

353 «lIl lettore, forse, ha gia indovinato che 1'ospite altri non era che il nostro rispettabile, da noi da
tempo abbandonato, Pavel Ivanovi¢ Ci¢ikov. Era un po' invecchiato; si vedeva che questo tempo era
stato per lui non privo di tempeste ¢ angosce. Sembrava che lo stesso frac che aveva indosso si fosse
un po' consumato, e la carrozza e il cocchiere, e i servi, e i cavalli, e i finimenti erano come consunti e
logorati» (Nori, 270). Ricordiamo che le citazioni da MD2 sono tratte dalla seconda redazione del
volume (pozdnejsaja redakcija).

354 «uno di quei generali pittoreschi dei quali tanto ricco era stato il 1812» (Nori, 277).

355 Come si evince dalle note al testo di Gogol' ¢ S. Sevyrev, al quale, a suo tempo, lo scrittore aveva
letto il secondo volume del poema, a testimoniare che nella parte mancante del II capitolo era inserita
anche una conversazione sul 1812 tra Betri§¢ev e Tentetnikov (cfr. V, 636).
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una contraddizione che annullerebbe lo spazio temporale tra MD1 e MD2.**° Si tratta
del riferimento all'epidemia che ha ucciso gran parte dei contadini di Chlobuev
(capitolo IIT) come si ¢ detto, storicamente, non puo trattarsi che dell'epidemia del
1831, la stessa che in MD1, secondo la critica, potrebbe essere stato 1'evento da cui ¢
sorta 'idea dell'affare delle anime morte.

Se Gogol', scrivendo il suo poema, avesse veramente tenuto conto del reale
susseguirsi degli eventi da lui accennati, cosa che a questo punto appare quanto mai
dubbia, i riferimenti all'epidemia del 1831 determinerebbero un'effettiva vicinanza
temporale delle vicende dei due volumi. Comunque, anche ammettendo 1'aspirazione
alla veridicita storica da parte dell'autore, il 1831 entrerebbe in contrasto solamente
con il periodo designato da Gogol' per MD1 (poco dopo la cacciata dei francesi) e
non con quello di MD2, dove si sposa perfettamente sia con il tempo che sembra
essere passato per il protagonista, sia con la relativa lontananza dal 1812 impersonata
da Betriscev, il quale sembra aver partecipato alla campagna tempo addietro, e non di
recente.

La collocazione delle vicende in un periodo sensibilmente piu vicino a quello di
chi le sta raccontando impediscono l'inserimento nella narrazione di quegli elementi
anacronistici che in MDI1 creano un'atmosfera caratteristica di indeterminatezza
storica, € portano invece a rilevare una maggior tendenza alla coerenza, anche se lo
scrittore mantiene comunque l'abitudine di non specificare I'anno dei fatti, perlomeno

per quanto si riscontra nelle parti che si sono salvate.

Tuttavia, un contrasto ancora piu evidente tra i due volumi si registra per quanto

riguarda I'ambientazione stagionale; se in MD1 non viene mai detto in quale periodo

356 Cfr. Ju. MANN, Gde i kogda?, cit., p. 408.
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dell'anno siano ambientate le vicende, in MD2, al contrario, la stagione viene piu
volte specificata. Una meravigliosa primavera accoglie infatti Cigikov in questa
seconda parte della sua epopea, e lo scrittore insiste pitu volte su questo dettaglio,
quasi con l'intenzione di farlo coincidere con un generale miglioramento
dell'atmosfera rispetto alla prima parte, come avviene per i colori.

Fin dalla prime pagine, infatti, il lettore ¢ accolto dall'esuberanza di una natura
appena sbocciata e particolarmente brillante. Con l'arrivo di Ci¢ikov da Tentetnikov
la stagione viene esplicitata per la prima volta, quando il protagonista si dice
costretto a fare una sosta non programmata a causa dalle piene primaverili che hanno

danneggiato la sua carrozza:

rOCTh PACKIAHAJICA C JIOBKOCTHIO HEUMOBEPHOM, COXPaHAs IIOYTHTENLHOE
HOJIOKEHBE TOJNOBBI HECKOILKO Ha OOK. B KOPOTKMX, HO ONpEIENUTENbHBIX CIOBaX
U3BACHMUIL, YTO YK€ M3IaBHA €31UT OH 1o Poccuu, moOyxkaaeMblil U HOTPEOHOCTIMH M
M0003HATENBHOCTRIO;  YTO  TOCYIAPCTBO — HAlle  NPEU300MIyeT  IPEIMETaMU
3aMeYaTeNIbHBIMHU, HE TOBOPS YiKe 00 OOMIMHU MPOMBICIOB U Pa3HOOOpa3Huy II0YB; YTO OH
YBIIEKCS KaPTUHHBIM MECTOIIONIOKEHHEM €T0 IEPEBHHU; 9TO, HECMOTpS, OXHAKO XK€, Ha
MECTOIOJNIOKEHBE, OH HE AEP3HYI Obl 00ECIIOKOMTH €r0 HEYMECTHBIM 3a€3I0M CBOMM,
ecimu 6 HE CIOyYHMIJIOCH, IIO TIOBOAY BECEHHHMX Pa3IHTHil M IyPHBIX JOPOT, BHE3AIHOMI
U3I0MKH B okumaxe (V, 389).%

Piu avanti, sempre nell'episodio di Tentetnikov, il riferimento a questa stagione
viene ripreso piu volte, ma acquista un significato particolarmente simbolico quando

l'autore fa notare che la primavera, simbolo di una vita che ricomincia sotto i migliori

357 «l'ospite si inchind con una inverosimile disinvoltura, conservando una rispettabile postura del
capo, appena obliqua, e con poche, ma sicure parole annunzio che gia da tempo percorreva la Russia,
spinto da necessita e da desiderio di conoscere; che il nostro impero appariva pieno di cose
interessanti, senza parlare della quantita di industrie e della varieta dei terreni; che si era invaghito
della posizione pittoresca della tenuta; che, nonostante, tuttavia, la posizione, non avrebbe osato
disturbarlo con la sua visita inopportuna, se non fosse intervenuto a causa, delle piene primaverili e
delle strade cattive, un improvviso guasto alla sua carrozza» (Nori, 269).
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auspici, sia stata preceduta dal freddo inverno; e anche Cicikov, che ¢ passato
attraverso l'inverno, non soltanto in senso meteorologico, sembra ora pronto ad una

nuova e piu brillante stagione della sua esistenza:

Un4nKoB, ¢ CBOEH CTOPOHBI, OBII OYEHH pajl, YTO ITOCENMICA Ha BPEMS Y TaKOTO
MHPHOTO ¥ CMHPHOTO X03siiHA. [pIranckas >Ku3Hb eMy Hajoena.

IIpuoTnoXHYTh, XOTS Ha MeECAlL, B IPEKPACHOW JAepeBHE, B BUAY MOIEH U
HAYMHABIIEHCS BECHBI, ITOJIE3HO OBUIO 1aKe M B TEMOPOHUJAIEHOM OTHOIICHHUH.

TpynHo OBUIO HAWTH JIydIIMA YTOJIOK M OTHOXHOBeHWs. BecHa, monro
3aJepKuBaeMasi X0JI0AaMH, BAPYT Havajach BO BCEH Kpace CBOEH, M JKHM3HB 3amrpaja
noscrony (V, 392).3%

\

E interessante constatare che in MD2 anche il vestiario del protagonista ¢ piu
consono alla stagione; egli non indossa piu, infatti, il famoso pellicciotto d'orso che
in MD1 appariva tanto stridente con il paesaggio esterno, per nulla invernale. In
questo caso anche i capi di abbigliamento che escono della valigia di Cigikov si

dimostrano assolutamente in sintonia con il clima:

Ha sTOM yronbHOM cToje NOMECTHIIOCH BBIHYTOE M3 YEMOJAHA IJIaThe, a UMEHHO:
MAHTAJIOHBI NOA (pak, MaHTAJIOHBI HOBBIEC, ITAHTAJIOHBI CEPEHBKHUE, JBa OapXaTHBIX
JKHUJIETa U JIBa aTJIaCHBIX, CEPTYK. Bc€ 3TO pasmMecTuinocs OUH Ha APYTroM MUPAMUAKOMN
U IPUKPBUIOCH CBEPXY HOCOBBIM HIETKOBBIM IUIATKOM. B apyrom yrity, Mexxay ABephio U
OKHOM, BBICTPOMJIUCH PSAAKOM CalloOTd: OfIHU HE COBCEM HOBBIE, APYI'HE€ COBCEM HOBBIE,
JIAKMPOBaHHBIE TMOJTYCANOXXKW M crayibHble. OHM Takke CTBUUIMBO 3aHABECHINCH
IIEJIKOBBIM HOCOBBIM IUIATKOM, — TakK, Kak Obl MX TaM BoBce He Obu10. Ha muchMeHHOM
CTOJIC TOTYAC K€ B OOJIBIIOM TMOPSIIKE PA3MECTIIINCH: IIKAaTYIIKa, OaHKa C OAEKOJIOHOM,

358 «Cicikov, da parte sua, era molto contento, di essersi temporaneamente stabilito da un padrone di
casa cosi pacifico e di indole cosi tranquilla. Della vita nomade ne aveva avuto abbastanza. Riposare,
anche per un mese, in uno splendido villaggio, in mezzo ai campi, agli inizi della primavera, sarebbe
stato utile anche dal punto di vista delle emorroidi. Sarebbe stato difficile trovare un angolo migliore
per riposare. La primavera, a lungo rimandata dal freddo, d'un tratto era iniziata con tutti i suoi colori,
¢ la vita cominciava, dovunque, a mandare bagliori» (Nori, 271-272).
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KaJIeHIaph ¥ Ba KaKhe-To poMana, 00a Bropsie ToMa (V, 391).%%°

Tra gli effetti personali disposti sulla scrivania colpisce inoltre la presenza del
calendario e di quei due romanzi, entrambi al secondo volume. Anzi, forse colpisce
ancor piu la loro vicinanza, attraverso la quale sembra attuarsi un'altra simbologia
relativa al tempo di Cigikov, arrivato ad una seconda e nuova parte.

Si noti, tra l'altro, come nel passaggio vengano sottolineati 1 modi raffinati del
protagonista che ¢ si un po' invecchiato, ma sembra anche essersi ulteriormente

ingentilito; come del resto dichiara il narratore presentandocelo:

Jaxe kak Obl elle HpUATHEE CTal OH B IOCTYHNKAaX U 000pOTax, elle JIoBYE
HOZIBEPTHIBAJI T10l HOXKKY HOKKY, KO[JIA Ca|ICs B Kpecia; ele 60j1ee ObLI0 MATKOCTH B
BBLIFOBOpE peyeii, 0CTOPOXKHON yMEPEHHOCTH B CJIOBAX U BBIPAXKEHbAX, O0JEe yMEHbs
nepkarh cebst u Gonee TakTy Bo BeeM (V, 390).3

Molti dettagli in MD2 lasciano quindi presagire un rifiorire del protagonista, e tra
questi il motivo della nuova e bella stagione. Ci¢ikov, “fattosi pili simpatico negli
atteggiamenti e nei modi”, non appare piu in contrasto con l'ambientazione, per lo

meno per quanto riguarda l'abbigliamento che alleggerito, ¢ in armonia con la

stagione.

359 «Su questo tavolo d'angolo furono sistemati degli abiti tratti dalla valigia, vale a dire: pantaloni da
frac, pantaloni nuovi, pantaloni grigi, due panciotti di velluto e due di raso, un soprabito e due frac.
Tutto cio fu sistemato a piramide, un pezzo sopra l'altro, e fu coperto da un fazzoletto da naso di seta.
Nell'altro angolo, tra la porta e la finestra, vennero messe in fila le scarpe: un paio non del tutto nuovo,
un altro del tutto nuovo, gli scarponcini di vernice e le pantofole. Anche le scarpe furono nascoste con
pudore sotto un fazzoletto da naso di seta, come se li, loro, non ci fossero affatto. Sulla scrivania
furono subito collocati in grande ordine un cofanetto, un boccetto con dell'acqua di colonia, un
calendario e un paio di romanzi, il secondo tomo di entrambi» (Nori, 270).

360 «Si era fatto persino piu simpatico negli atteggiamenti e nei modi, ancora piu agilmente
accavallava le gambe quando sedeva in poltrona, ancora piu dolcezza c'era nella pronuncia, nella
moderazione con la quale sceglieva parole ed espressioni, pit capacitd di contenersi e piu tatto in
tutto» (Nori, 270).
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In generale, l'atmosfera temporale in MD2 diventa piu 'mormale', coerente e
quindi anche scontata, nonostante la freschezza e il romanticismo delle descrizioni di
una primavera che anche in seguito viene ripresa ed enfatizzata. Ad esempio, quando
Cicikov si ferma a pernottare da Petuch (III capitolo), partecipa ad una emozionante
gita serale sull'acqua durante la quale viene coinvolto anche emotivamente (forse la
prima volta in tutto il poema) dalla particolare atmosfera creata dal paesaggio,

dall'acqua e dal languido canto dei vogatori:

Uro 6but0 nenats ¢ [leryxom? HyxHo 0bU10 OocTaThes. 3aT0 HAarpaskACHBI OHU OBLTH
YAWBUTEIBHBIM BECCHHHM BeuepoM. XO3SMH YCTPOWNI TYIsHbE Ha peke. /IBeHaanarsh
rpe0IoB, B ABaALIATh YETHIPE BECNA, C MECHSIMH, TMOHECIN UX IO TIaJKOMy XpeOTy
3epKaJbHOrO 03epa. M3 o3epa oHM NMPOHECTHCH B PEKY, OECIPEAENbHYIO, C TOIOTHMHI
OGeperamu Ha 00e CTOPOHBI, OAXOMAS OSCIPECTaHHO MO MPOTAHYTHIEC BIIOMEPEK PEKU
KaHaTbhl Ui JIOBNMU. XOTh OBl CTPYHKOHM INEBEIbHYINCH BOMABI, TOJNBKO OE3MOJIBHO
SIBJSUTMUCH TIpe HUMH, OJWH 3a APYTMM, BUIbI, U polla 3a pOUIed Teuia B30pbI
pa3HOOOpa3HbIM pa3MelneHneM aepeB. [peOiibl, XBaTUBIIN Pa3oM B JBaJLATh YETHIPE
Becla, TOIbIMalli BIPYr BCE Becla BBEPX M Karep, caM CcO0Oi, Kak Jierkas ITHIa,
CTPEMWICS 110 HEABM)KHOM 3€pKajbHOW MOBEPXHOCTH. llapeHb-3aneBana, IIe4ncThbId
JIETUHA, TPETHH OT pYJs, MOYMHAJI YHCTBHIM, 3BOHKHM TOJIOCOM, BBIBOIS Kak ObI M3
COJIOBBMHOI'O TOpJjia HAYWHAJIbHBIC 3ari€Bbl IECHU, IATCPO IMOAXBATBIBAJIO, IICCTEPO
BBIHOCWJIO, M pa3iiiBajack oHa, OecripenenbHas, kak Pyce. U Ieryx, BcTpeneHyBIIHCS,
ImpurapkuBall, noaaaBas, ra€ HE XBarajio y Xopa CUJIbl, U CaM YuuukoB YyBCTBOBaJ, 4YTO
oH pycckoii (V, 415-416).%¢!

361 «Cosa si poteva fare con Petuch? Tocco restare. Di cio furono ricompensati da una stupefacente
serata primaverile. Il padrone di casa organizzo una gita sul fiume. Dodici vogatori, con ventiquattro
remi, li fecero scivolare, cantando, sulla liscia superficie a specchio del lago. Dal lago furono portati
in un fiume larghissimo, con le rive basse da ambo i lati, dove passavano continuamente sotto le funi
tese sopra al fiume per la pesca. Le acque erano quiete. Solo i panorami, silenziosi, apparivano, 1'uno
dopo l'altro, sotto i loro sguardi, e una macchia di bosco dopo l'altra confortava gli occhi con la
diversa disposizione degli alberi. I vogatori, afferrati insieme i ventiquattro remi, li alzarono d'un
tratto tutti in alto, e I'imbarcazione, da sola, come un uccello leggero, filava sulla mobile superficie a
specchio. Quello che guidava il coro, un ragazzo dalle spalle larghe, il terzo dopo il timoniere, intond
con una pura, sonora voce, il canto, dando, con ugola da usignolo, le prime battute della canzone;
cinque voci ripresero la melodia, sei la svolsero ¢ ella si diffuse senza limiti, come la Russia. E
Petuch, riscuotendosi, accompagnava con la voce il coro, sostenendolo quando gli mancava la forza, e
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Se la primavera pervade le pagine di MD2 influenzando la figura, 1'umore e lo
spirito del protagonista al punto che egli appare quasi in sintonia con essa, non ¢
tuttavia l'unica stagione della seconda parte del poema.

Proprio nelle ultime pagine del capitolo conclusivo, quando Ci¢ikov lascia la
prigione — dove era finito in seguito ad una nuova truffa, e da dove esce grazie
all'intercessione del benefattore Murazov — e abbandona la citta, tutt'intorno ¢ caduta

la neve, segno evidente che la bella stagione ¢ ormai un lontano ricordo:

“Iloxarmm, IlaBen WBamoBmu’, ckazan Cemudan. “/lopora, IOMKHO OBITH,
YCTaHOBWJIACh: CHETY BBINANO JOBOJBHO. [lopa yxk, mpaBo, BBIOpAaThCs W3 TrOPOjA.
Hapnoen oH Tak, 4To ¥ IVISAETHh HA HEFO HE XOTEN ObI”.

“Crynail K KapeTHHKY, 9TOOBI IMOCTaBHJ KOJISICKY Ha ITOJIO3KH’, cKa3ayl UHYHKOB, a
caM IIolmei B FOpOJl, HO HH <K> KOMy HE XOTE€JI 3aXO0AUTh OTAaBaTh HpOI]_[aJ'[I)HBIX
Bu3HTOB (V, 481-482).%%

Questo variare delle stagioni, probabilmente, non indica solamente che la durata
complessiva del secondo volume di Anime morte avrebbe dovuto abbracciare un
intervallo di tempo piu ampio rispetto al primo — nel quale non si assiste a nessun
cambiamento stagionale e dove comunque la durata delle vicende, per quanto
indeterminata, non ¢ molto estesa — ma sembra anche andare di pari passo con lo
stato d'animo del protagonista. Per Ci¢ikov il periodo trascorso in carcere &
estremamente penoso, non solo per il fatto che questa volta pensa veramente di non
riuscire a farla franca — dalla disperazione si strappa addirittura i tanto amati capelli —

ma anche perché corrisponde ad un tempo altalenante per il suo animo,

lo stesso Ci¢ikov sentiva di essere russo» (Nori, 290-291).

362 «“Filiamo via, Pavel Ivanovié¢,” disse Selifan. “La strada dev'essere ancora buona; di neve ne ¢
caduta abbastanza. E ora, davvero, di venir fuori da questa citta. Mi ha tanto annoiato che avrei voglia
di chiudere gli occhi.” “Vai dal carrozzaio, che metta la carrozza sui pattini,” disse Ci¢ikov, e lui si
diresse in citta, ma non c'era nessuno al quale avesse voglia di fare una visita di commiato» (Nori,
346).
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apparentemente rivoltato come un guanto. Un periodo durante il quale, spronato da
Murazov, tenta invano di convincersi a intraprendere la via del bene anche senza
avvertire in cuor suo nessuna spinta altruistica o generosa: ‘“nemaiite 106po
HACHJIbHO, Oe3 JTF00BM K HeMy. Bam 3To 3auTteTcst elie B OONBIIYIO 3aCIyTy, UeM TOMY,
KTO genaer n06po mo mobosu k Hemy” (V, 472).°% Cosi, quando esce dal carcere
appare cambiato e soprattutto profondamente turbato ed indeciso, seminando forti

dubbi su un suo effettivo cambiamento:

Orto Opu1 He mpexxkHHH YwnumkoB. DTO ObUIa Kakas-TO pa3BaJMHA TIPEKHETO
YnarkoBa. MOXHO OBUIO CPaBHHUTH €I0 BHYTPEHHEE COCTOSHHE AYIIM C pa300paHHBIM
CTPOCHBEM, KOTOPOE Pa300paHO ¢ TeM, YTOObI CTPOUTH U3 HEro JK€ HOBOE; a HOBOE €Il

HE HAYMHAJIOCh, IIOTOMY YTO HE IPHUIIEIT OT apXUTEKTOpPa OHpe,Z[eHI/ITeJIBHLIﬁ IJ1aH, "

pabOTHHKHM OCTaIKCh B HeOyMeHBH (V, 482).364

Questo stato d'animo tetro del protagonista si rispecchia forse nel freddo che lo
attende fuori dalle mura del carcere, che suona quasi come un monito, un rimprovero
per aver 'sprecato la primavera' e la possibilita di redimersi, e di essere nuovamente

precipitato nel grigio e buio inverno.

Dunque, per quanto riguarda una collocazione temporale delle vicende possiamo
concludere osservando una significativa differenza tra le due parti del poema.
In MDI, alla mancanza di una precisa datazione dei fatti si aggiunge

l'indeterminatezza creata dagli elementi che spostano la storia ora indietro, ora

363 «Lei non ha amore per il bene, faccia il bene a forza, senza I'amore per lui. Questo le sara ascritto
a merito ancor piu grande che non a colui che fa il bene per I'amore che ha» (Nori, 338).

364 «Non era piu il Ci¢ikov di una volta. Era una specie di rudere del Ci¢ikov di una volta. Si poteva
confrontare il suo stato interiore a un edificio demolito, per costruirne, al suo posto, uno nuovo, ma
quello nuovo ancora non era stato iniziato, perché l'architetto non aveva ancora mandato il progetto
definitivo, e gli operai non sapevano cosa fare» (Nori, 346).
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avanti, rispetto all'allusione al 1812. Ci9, tuttavia, anziché generare confusione, crea
piuttosto una particolare suggestione, quella di un tempo fermo ma che,
contemporaneamente, abbraccia tutta un'eternitd. Una sensazione tra l'altro acuita
dalle strutture temporali del poema, che determinano tempi di lettura ampi e dilatati.

In MD2, invece, per quanto ¢ possibile osservare, si nota una maggior coerenza
dal punto di vista storico; la datazione delle vicende, spostata necessariamente piu
avanti rispetto alla campagna francese, ¢ quindi in un periodo molto vicino all'autore,
non ¢ contrastata da anacronismi posticipanti. Ma ¢ soprattutto la specificazione della
stagione a fare la differenza tra le parti. In MD?2 il protagonista ¢ immerso in una
primavera che sembra addirittura attraversarlo interiormente e spingerlo verso una
rinascita, la quale, tuttavia, pare ancora lontana dal realizzarsi. Nel capitolo
conclusivo ci si ritrova nella stagione fredda, poiché le vicende si protraggono a
lungo; e di nuovo la stagione sembra accompagnare la dimensione psicologica del
protagonista. Infine, Ci¢ikov non ¢ contraddistinto da elementi in contrasto con il
clima, come invece avviene con il cappotto di pelliccia della prima parte. In MD2 si
evidenzia quindi una maggior coerenza temporale. E come se, via via, la normalita si
impossessasse della poetica, 'pulendola’ di alcune peculiarita dello stile, e nel
contempo sacrificando parte di cid che contribuisce all'unicita del primo volume del
poema.

Pit in generale, la cosiddetta 'normalitd’ sembra intridere anche l'effetto
temporale determinato dalla narrazione e dalla composizione dell'opera. Infatti,
sebbene 1 capitoli di MD2 siano incompleti e lacunosi, ¢ comunque chiaro che in essi
non si ripete quel regolare disegno che caratterizza le visite ai pomesciki in MDI,
(dove ogni capitolo corrisponde ad un proprietario) e che mimetizza una diffusa
anarchia temporale.

Sebbene l'evoluzione delle vicende sia simile a quella di MD1 (inizio con le

visite ai vari proprietari, conclusione in citta e fuga) nel secondo volume solo i primi
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due capitoli riguardano un singolo proprietario, rispettivamente Tentetnikov e
Betrii¢ev.’®® Gia dal III capitolo (anch'esso lacunoso), ad esempio, Cigikov effettua
piu di una visita; si reca da Petuch, dal quale incontra 1'annoiato Platonov che lo
accompagna alla tenuta del cognato Kostanzoglo; da quest'ultimo parte per visitare
Koskarev e infine torna da Kostanzoglo. Anche nel capitolo IV i proprietari visitati
sono ancora tre: Chlobuey, il fratello di Platonov Vasilij, e Lenicyn.

Questa struttura piu ampia dei capitoli influisce notevolmente sulla percezione
temporale; in effetti in MD2 il tempo appare come un continuum disomogeneo e
dispersivo, all'interno del quale sembra che gli eventi si susseguano seguendo un
monotono flusso.

Se in MDI1 lo scrittore, attraverso una composizione regolare e conchiusa dei
capitoli e una misurata gestione delle pause, riesce a far convergere dilatazione
temporale e lentezza in una lettura che non perde mai mordente, in MD2 il tempo
sembra libero di scorrere a proprio piacimento e sua la dilatazione corrisponde
semmai all'eccessiva lunghezza delle scene, che non sono quasi piu inframmezzate
dalle divagazioni del narratore. Nella lettura si inserisce la noia.

A ben guardare, sembra quasi che la carica del narratore sia quasi tutta
concentrata nella prima parte del capitolo I (I'unico completo), che risulta cosi

articolato:

1) Descrizione della meravigliosa tenuta di Tentetnikov

2) Figura di Tentetnikov

365 Tuttavia del II capitolo manca una porzione talmente ampia che non possiamo escludere con
sicurezza le visite ad altri pomesciki, anche se, secondo la testimonianza Sevyrev, il capitolo
procedeva con la riconciliazione tra Tentetnikov e Betriscev, il pranzo a casa del generale a cui
seguiva una discussione sull'anno 1812; il fidanzamento dei due innamorati, la preghiera di Ulin'ka
sulla tomba della madre, un dialogo tra i fidanzati e il viaggio di Ci¢ikov verso alcuni parenti del
generale, tra cui Koskarev, per annunciare il fidanzamento.
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3) Storia di Tentetnikov: infanzia, passato pietroburghese, ritorno a casa, incontro
con Ulin'ka e innamoramento, litigio con il padre della ragazza, isolamento
4) Arrivo di Ci¢ikov e suo insediamento alla tenuta

5) Partenza del protagonista alla volta del generale Betris¢ev

Va detto che questo capitolo ¢ forse quello che riecheggia, almeno un po', la
prima parte del poema. Osserviamo perd come l'azione qui cominci in ritardo e sia
preceduta da ampie fasi descrittive (il passato di Tentetnikov, in particolare, occupa
un'ampia porzione del capitolo). Ma, sebbene in questa fase il narratore non sia privo
del piglio ironico che lo caratterizzava né di certe briose rappresentazioni,’® tuttavia
la sua funzione ¢ gia molto cambiata rispetto a prima; egli appare piu sobrio, 1 suoi
interventi sono piu aderenti alle circostanze raccontate, e in generale risulta molto
meno propenso alla divagazione.

In seguito questa tendenza si rafforza, anzi si puo addirittura dire che con I'entrata

in scena del protagonista la figura del narratore tende ad apparire sempre piul neutra e

366 Ad esempio nel descrivere la tipologia di persone alla quale si puo ricondurre Tentetnikov: “U3
3TOTO0 MOXKET YHUTaTeIh BUAETh, 4To AHApeil BanoBHY TeHTETHUKOB IMpHUHAIEkKAN K CEMEHCTBY TEX
nrofiel, KoTopble Ha Pycn He mepeBOJsTCS, KOTOPBIM IIPEXk/Je MMEHa ObUIM: YBallbHHU, JIE)KEOOKH,
0aifbaky M KOTOPEIX Teleps, MpaBo, He 3Haro, kak Ha3BaTh (V, 374). (Da cio il lettore puod vedere che
Andrej Ivanovi¢ Tentetnikov apparteneva a quel genere di persone che in Russia non viene mai meno,
coloro che un tempo venivano chiamati stravacconi, materassati, scansafatiche, e che oggi, a dire il
vero, non saprei come chiamare, Nori, 256). Oppure nell'animato,ma comico dialogo tra i servi che si
svolge proprio sotto gli occhi di Tentetnikov: «Y okHa e MPOUCXOAMIA BCSIKUI JCHB CICTYIOIIAs
crena. [Ipexne Bcero pesen ['puropuii, 1BOpOBBI 4enoBeK B KadecTBe Oy(eTurka, OTHOCUBILIMHCS K
nomoBozike [lepduiibeBHE MOYTH B CHX BBIpOKEHUsX: ““/IyIIOHKa Thl BOBMYTHTENIbHASI, HHYTOXHOCTD
sTakas. Tebe Obl, THYCHOI, MOJTYaTh”. A HE XOYEIllb JI BOT 3TOr0?”’ BHIKPUKHUBATA HUYTOKHOCTD, HIIH
[MepdunbeBHa, nokaspiBas Kykuil, — 0aba, jKeCTKask B MOCTYNKaX, HECMOTPS HA TO, YTO OXOTHHUIA
OBLTa 10 U3IOMY, TACTIIIBI M BCAKUX CIIacTed, OpBIINX y Hee mof 3aMkoM (V, 373)». (Alla finestra si
svolgeva ogni giorno la scena seguente. Prima di tutto Grigorij, un servo con incarichi di credenziere,
si rivolgeva alla governante Perfil'evna quasi con queste espressioni: “Animaccia scandalosa, nullita
che non sei altro. Sarebbe meglio se tacessi, essere ripugnante!”. “E queste non le vuoi?” gridava la
nullita, cio¢ Perfil'evna, facendo le corna, una donna dura nei modi, nonostante fosse ghiotta di uva
passa, di meringhe, e di qualsiasi dolce tenesse sotto chiave. Nori, 255).
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stereotipata, soprattutto per il fatto che sono le scene ad occupare quasi tutta la
narrazione. Nel capitolo III, ad esempio, il passaggio da un proprietario all'altro
avviene senza soluzione di continuita, nella maniera piu normale; i1 tragitti sulla
carrozzella sono semplicemente spostamenti, caratterizzati si da meravigliose vedute
esterne, ma non fungono piu da pretesto alle riflessioni di varia natura del narratore,
come avviene in MD1, e non sono neppure piu soggetti agli ordinari imprevisti di
percorso. Cigikov passa da Petuch a Kostanzoglo, da questi a Koskarev e poi ritorna
da Kostanzoglo, senza che vi sia alcuna di quelle tipiche divagazioni del narratore a
cui eravamo abituati e, a quanto sembra, senza nemmeno perdersi.

In generale, con l'inizio del capitolo II vi ¢ un'egemonia delle fasi dialogate, e

l'attenzione non si sposta quasi mai dalla scena.

Nonostante la lacunosita di MD2, ¢ dunque possibile osservare la trasformazione
del narratore, il quale non ¢ piu un personaggio di primo piano che accompagna il
lettore commentando cio che accade nella storia oppure intervenendo con aneddoti
vari o, ancora, divagando inaspettatamente, ma piuttosto si mimetizza sullo sfondo
delle vicende fino ad apparire piatto.

E difficile interpretare questo cambiamento; potrebbe davvero trattarsi di un
effetto della crisi dello scrittore. Forse Gogol' ha pensato che, per corrispondere a
quell'ideale prefissato, la sua opera doveva concentrarsi con maggiore intensita sui
contenuti, € a questo scopo era necessario eliminare quelle parti che intralciavano il
vero senso del poema, fra cui, appunto, alcune peculiari funzioni del narratore.

Tuttavia, una delle implicazioni di questa scelta si evidenzia proprio a livello
della temporalita: dove viene a mancare uno degli effetti principali della voce
narrante che in MD1, attraverso quel peculiare 'indugio' che rallentava la narrazione
con deviazioni e costanti interventi, intratteneva dilatando 1 tempi, in modo tale che il

lettore ne percepisse lo scorrere senza subirne la pesantezza. In MD2, al contrario, la
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lunghezza di scene che raramente vengono intercalate con altri motivi ¢

completamente vissuta dal lettore che, a tratti, si annoia.

L'osservazione della temporalita in MD2, benché affidata all'incompletezza degli
elementi e quindi soggetta al dubbio sul che cosa avrebbero potuto riservare le parti
mancanti, apporta comunque una serie di conferme sulla trasformazione, anche
stilistica, del secondo volume. Una mutazione che passa, quindi, anche attraverso la
temporalita, modificandone radicalmente 1'impianto. Il tempo in MD2, infatti, non ¢
piu quel complesso i cui ingranaggi sembrano quasi lavorare all'unisono per creare
indeterminatezza, contraddizione, lentezza e rarefazione. Un complesso che trova
equilibrio nell'illusione, la quale ¢ mantenuta a tutti i livelli: dalla collocazione
temporale delle vicende, al tempo dell'azione fino a quello della lettura. Il tempo in
MD?2, al contrario, appare del tutto normale; € uno strumento quasi banalizzato; il
periodo storico € abbastanza coerente, le stagioni sono specificate e non si riscontra
la presenza di elementi di contrastanti; il tempo della lettura, nella maggior parte dei
casi, ¢ totalmente assorbito all'effettiva lunghezza delle scene; il narratore cambia
profondamente e non intrattiene piu il lettore con il proprio tempo, ma appare via via
piu defilato e tende a non distrarsi dalle vicende.

Una temporalitd monotona sembra quindi pervadere le pagine della seconda parte

del poema, monotonia che viene colta anche dal lettore.
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Conclusioni

Che nell'universo gogoliano il caos faccia spesso incursione assumendo un ruolo
di primo piano nella poetica e nello stile ¢ cosa nota ed evidente. Meno immediato
risulta invece come questo disordine, talvolta, possa nascondere un insospettato
equilibrio.

Eppure l'intuizione da cui nasce questa ricerca ¢ stata proprio quella di
un'inspiegabile sensazione di compattezza, quasi di un'armonia interna della
temporalita del poema. Una sensazione che necessitava di essere approfondita e che
non veniva pienamente soddisfatta dalla spiegazione dell'acronia, dell'assenza del
tempo.

Inizialmente ¢ una coincidenza di fattori ad incuriosire: gli anacronismi che
confondono il periodo storico, la riluttanza dello scrittore a qualsiasi specificazione
temporale, le incongruenze relative alla stagione e cosi via. Colti singolarmente
questi dettagli riconducono senza dubbio al caos, all'alogismo, la cui presenza
puntualmente riemerge tra le pieghe di un tessuto narrativo che mai rinuncia ad
intrattenere un costante, provocatorio, doppio dialogo con il proprio lettore.

Tuttavia, se queste irregolaritd vengono invece osservate nel loro insieme,
inserite in un panorama temporale generale, allora si nota che la contraddizione
diventa regola e perde cosi, paradossalmente, la sua caratteristica illogica, quasi a
voler suggerire che anacronismi e altre anomalie potrebbero forse essere la porta
attraverso la quale accedere ad un territorio piu ampio e produttivo per l'analisi del

tempo del poema.
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La temporalita di Anime morte esaminata nel suo complesso rivela in effetti una
speciale 'armonia di intenti', una 'sincronia di movimenti' che, attraverso azioni di
indeterminazione, rallentamento e di dilatazione, giocate a piu livelli, confluisce in
ultima analisi nel blocco.

L'incrocio dei rimandi storici, il contrasto tra i riferimenti stagionali, I'eludere
costantemente 1l chiarimento temporale non sono dunque esempi isolati di
incongruenze, ma risultano piuttosto armonizzati con il gran numero di forme
temporali linguistiche vaghe, indeterminate e neutre disseminate nel testo; con un
intreccio che si sviluppa favorendo l'illusione di una perpetua circolaritd ma i cui
tempi sono in realtd aleatori. Tempi di cui si perde facilmente la traccia e che
appaiono quasi del tutto spersonalizzati, privi dell'unicita che rende irripetibile una
giornata, un'ora, un istante.

A tutto cio si deve aggiungere la particolarita di un io narrante che non ¢
assolutamente una voce fuori campo quanto piuttosto una figura centrale a livello
temporale la quale, attraverso le sue incursioni, ora sposta personaggi e vicende al
presente, cio¢ al di qua di un immaginario confine che allontana la storia nel tempo,
ora li ricolloca in un passato che rimane comunque non identificabile. Si ¢ visto
come questa elasticita, che senza dubbio vivacizza la narrazione, non giovi tuttavia
all'identificazione di un tempo inequivocabile per le vicende.

Senza alcun dubbio, inoltre, la dilatazione del tempo del poema trova un
meccanismo cruciale anche nel processo di lettura. Gogol' ha costruito Anime morte
su un'alternanza di fasi narratologiche lente, escludendo invece quelle che
tradizionalmente accelerano il ritmo della storia e danno al lettore la sensazione di un
tempo che scorre via veloce, o che, per lo meno, scorre.

Se infatti abitualmente nei romanzi si alternano i momenti lenti delle scene a
quelli veloci dei sommari, in Anime morte il ritmo di lettura ¢ costantemente

rallentato da pause che seguono alle scene e da pause, talvolta molto lunghe, che si
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inseriscono all'interno delle scene stesse. L'effetto di questo procedere non ¢ solo un
rallentamento della lettura, ma appare quasi come un'insopprimibile necessita di

frenare il tempo.

La presenza del tempo nel poema ¢ quindi inequivocabile e si manifesta
attraverso un'architettura solida, la cui azione di costante appiattimento puo in prima
battuta far pensare che il tempo nel poema non ci sia. Al contrario, non solo il tempo
c'¢, ma anche da un punto di vista 'meccanico' lavora, a suo modo, alla perfezione:
strutture e immagini del tempo sono sincronizzate come le lancette di un orologio
che, pur girando, segnano sempre la stessa anonima, monotona, astorica e
indistinguibile ora: quella del nontempo.

Se si prova ad immaginarlo come una forza le cui componenti sono proprio le
strutture e le immagini via via analizzate, allora questo tempo gogoliano ci appare
senz'altro come una forza centripeta che risucchia vorticosamente verso il centro.
Verso cio¢ quel nucleo in cui risiede l'attimo paralizzante: I'impietrimento, unica
voce del tempo a godere di rilevanza lungo tutto il poema, sintesi di tutta la
temporalita e cellula del nontempo.

Il processo di sviamento, di opposizione ad un normale scorrere e di progressiva
lentezza che inizia nella lingua, invade lo stile della narrazione e intride di staticita i
momenti cruciali e rappresentativi della storia, si ricongiunge a quei numerosissimi
istanti di paralisi che bloccano i personaggi. Istanti che fanno emergere appieno la
non-identita delle creature gogoliane, nella cui immobilizzazione si coglie infatti il
dramma che le caratterizza: fissate nell'istante, appaiono tutte uguali, mute, prive di
pensiero e di anima. Annullate.

La portata significativa racchiusa nel singolo momento ¢ quindi immensa e
sottende il senso del poema. Al contrario di tanti celebri esempi letterari dove il

valore esistenziale di individualita viene recuperato anche attraverso l'unicita e
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l'irripetibilita attribuita all'istante, in Anime morte si assiste ad una demolizione
dell'individualita, che viene messa in luce da un tempo composto di attimi
spersonalizzanti che si ripetono uno dopo l'altro e, dentro i quali, trovano spazio
queste esitenze azzerate.

La dialettica sottile e profonda di cui ¢ intriso l'istante gogoliano apre un'ulteriore
finestra sul dilemma che anima il poema. Ad una contrapposizione piu ampia tra vita
e morte, a cui da sempre si lega il paradosso dei contadini defunti che appaiono come
esseri molto piu vivi di quanto non lo siano il protagonista e 1 pomesciki, si inserisce
infatti una distinzione piu sottile che si gioca piuttosto nei confini del significato
della morte stessa, che nel poema si sdoppia. La morte legittima, sacra e santa dei
contadini, la cui anima semplice continua a vivere in un meritato aldila — in barba a
tutti: ai padroni pit 0 meno buoni avuti in vita e anche ai loschi progetti ¢i¢ikoviani
di cui ¢ oggetto — si contrappone all'esistenza necrotizzata di personaggi
'imborghesiti' privi dei valori semplici e fondamentali, tra 1 quali, soprattutto, il vero
senso di comunita, che non ¢ di certo quello rappresentato dai balli e dalle cene
sociali o dai pettegolezzi. Creature amorfe che non vivono, e percid non possono
nemmeno morire; al contrario dei muziki, che rispetto a loro sembrano vivi poiché
sono morti per davvero, questi personaggi, come il procuratore, chiudono semmai gli
occhi e si accasciano come non fossero mai esistiti.

Nella societa ritratta da Gogol', dalla quale scompare il valore dell'individuo, il
tempo non si annulla, semmai nullifica € non pud quindi trasmettere il senso n¢ dei

giorni, né delle stagioni né, tanto meno, della Storia.
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Tabella I
Marcatori linguistici temporali piu frequenti

Vremja (tempo) 170 volte, di cui nelle espressioni:

v to vremja/v éto vremja (in quel momento) 38
vo vremja... (durante...) 13
v to vremja, kogda (nel momento in cui) 11

Kogda (quando) 150

Potom (poi/dopo) 125

Espressioni che contengono la parola minut (minuto) 100 di cui:
v tu Ze minutu (in quello stesso moment0) 24

Nakonec (alla fine) 131

Teper' (ora/adesso) 102

Vdrug (improvvisamente) 70

Nikogda (mai) 45

Vsegda (sempre) 44

Dolgo (a lungo) 44

Davno (da molto tempo/molto tempo fa) 43

Skoro (Presto, velocemente) 42

Inogda (a volte) 30

Poka/Pokamest' (nel frattempo) 27

Vecno/vecnyj (eternamente/eterno) 21

Neskol'ko vremeni (un po' di tempo) 10
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DATAZIONE del momento dell'azione

A) Anni: 1 — Va ricordato, tutto questo ¢ successo poco dopo la gloriosa cacciata dei francesi. In
quel periodo tutti i nostri possidenti, [...] erano diventati. per lo meno per otto interi anni,
appassionati di politica . (Nori, 205)

2 — scrisse a grandi lettere: “L'anno milleottocento e qualcosa”. (N., 135)
B) Stagioni: 0

C) Mesi: 3 — E ecco che lei alla fine ci ha fatto veramente 1'onore di una visita. E cosi veramente ci
ha procurato un piacere... un giorno di maggio... la festa del cuore. (N., 31)

D) Giorni: 4 — e quel giorno capitd di domenica; 5 — giovedi scorso.

E) Parti del giorno:

6 — Cosi, dopo aver dato le istruzioni necessarie fin dalla sera precedente, dopo essersi svegliato
molto presto, dopo essersi lavato, dopo essersi deterso dalla testa ai piedi con una spugna umida,
cosa che faceva solo la domenica [...]. (N., 24)

7 — Con che tempo vi ha portato il Signore! Un trambusto e una tormenta cosi...Dopo esser stato per
strada dovrebbe mangiare qualcosa, ma ¢ notte, non si puo preparare. (N., 47-48)

8 — Ma mi permetta di conoscere il suo cognome. Ero cosi svanito...sono arrivato di notte. (N., 52)

9 — La vecchia si fece pensierosa. Vedeva che l'affare sembrava veramente vantaggioso [...]
cominciava ad aver paura che, in qualche modo, la bidonasse; questo compratore; ¢ arrivato chissa
da dove, ¢ di notte perfino. (N., 54)

10 — era gia da un pezzo calato il crepuscolo, quando arrivarono in citta. (N., 131)

11 — Ma mentre Ci¢ikov sedeva sulla sua dura poltrona, scosso dai pensieri e dall'insonnia, dando il
suo avere a Nozdrev e a tutta la sua razza, e davanti a lui si consumava la candela di sego, il cui
stoppino gia da un pezzo si era coperto di un nero cappello bruciacchiato, che continuamente
minacciava di spegnersi, mentre dalla finestra lo guardava la cieca, buia notte, che si preparava ad
azzurrarsi nell'alba imminente, [...], in quel momento, dall'altro capo della citta, aveva luogo un
avvenimento destinato a peggiorare la situazione spiacevole situazione del nostro eroe. (N., 176)

12 — Al mattino, perfino piu presto dell'ora indicata, nella citta di N., per le visite, [...]. (N., 177)

13 — d'un tratto nel silenzio notturno, quando gia tutto nella casa dormiva, echeggia al portone un
bussare, il piu orribile che si possa immaginare. (N., 183)

14 — Tardi ormai, quasi al tramonto, torno nella sua stanza d'albergo. (N., 212)
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Tabella 11
Datazione del momento dell'azione

A) Anni: 1 — BripodeM, Hy>KHO MOMHUTB YTO BCE TO MPOUCXOAMIO BCKOPE MOCIE JOCTOCIABHOIO
n3ranus (paniry3oB B 3To Bpems Bce HaIIM HOMEIIUKH [...] CAENAIICh IO KpaifHel Mepe Ha Leible
BOCEMB JIET 3aKJIATHIMH HOJIUTHKAMH. (V, 199)

2 — OOWKO BBICTaBUJI OH OOJBIIMMHE OykBamH: “Thicsi9a BOCEMBCOT TAKOTO-TO Toma”. (V, 131)
B) Stagioni: 0

C) Mesi: 3 — “A BOT BBI, HAKOHEI, U YAOCTOWJIM HAaC CBOMM IIOCEIIEHHEM. YX Takoe, IpaBo,
JIOCTaBWJIA HACJIXACHHE...MalCKUI IeHb...IMEHUHBI cepana’. (V, 28)

D) Giorni: 4 — B TOT ke JIGHb CIIYyYHIIOCh BOCKpPECEHBE. (V, 21) 5 — B IPOIIEIIIHIA YETBEPT. (V, 94)

E) Parti del giorno:

6 — Urak, OTHAaBIIM HYXHBIE NpUKa3aHHS elle ¢ Bedepa, NPOCHYBIIHMCH INOYTPY OYEHb DPaHO,
BBIMBIBIIHCH, BBITEPIIKCH C HOT IO TOJOBBI MOKPOW T'YOKOM, YTO N1eNajgoch TOJBKO MO BOCKPECHBIM
THAM. (V, 21)

7 — “B xaxoe 310 Bpemsi Bac bor mpuHec! Cymsatuna u Bbiora takas... C 1oporu Obl cienoBajio
MOECTh 4ero-H1OY/b, 1a 10pa-To HOYHAsI, IPUTOTOBUTD HEJB3s . (V, 45)

8 — “A no3BosbTe y3HATH (haMUIIHIO Baily. S Tak paccesuics... Ipuexall B HOYHOE BpeMsl...” (V, 49)

9 — Crapyxa 3agymanacs. OHa BUEIa, YTO JIENIO, TOYHO, KaK OYATO BBITOIHO, [...] HAYasia CHIBHO
mo0anBaThCs, 9TOOB KaK-HUOYAp HE Jamyl ee STOT MOKYIIIWK: IMprexa e bor 3HaeT oTkynma, na
elle B HOuHOoe BpeMs. (V, 51)

10 — beumn YK€ I'yCTbl€ CYMEPKH, KOIZIa OJAbEXaal OHU K TOPOaY. (V, 127)

11 — Ho B mpopmoimkeHue Toro, Kak OH CHJIEN B KECTKUX CBOMX KPECNax, TPEBOXKHUMBIM MBICISIMU H
OecconHuref, yromas ycepaHo HozapeBa u BCIO ponmHIO €ro, M mepeln HUM TEIUIMIACh CaJIbHAs
CBEYKa, KOTOPOH CBETWJIBHS AAaBHO Y)K€ HAKPbhUIACh HAarOpEBIIECI0 YEPHOIO INANKO0, €KEMHHYTHO
rpo3s TOTacHyTb, M DJseNla €My B OKHa cjemas, TEeMHas HOYb, TIOTOBas IIOCHHETH OT
MIPUOIMKABIIErOCsT PaccBeTa, [...] B 9TO BpeMs Ha APYIOM KOHIIE TOpojia HPOUCXOIMIIO COOBITHE,
KOTOPOE TOTOBMJIOCH YBEJIMYNTH HETIPUATHOCTD TTOJIOXKEHHS HAIIETO repost. (V, 170)

12 — IToyTpy, paHee faxke TOro BpeMEHH, KOTOPOE Ha3HA4eHO B ropoje N. Ui BUSUTOB, |[...]. (V, 172)

13 — Bapyr B DIyKyi0 MOJBbHOYb, KOTJA BCE YK€ CHA0 B JOME, pa3laercs B BOPOTa CTYK,
y)KacHEeHIHMH. (V, 177)

14 — ITo3aHO yXKe, IOYTH B CyMEpPKH, BO3BPATHIICS OH K ce0e B TOCTHHULLY. (V, 206)
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F) Orari:
15 — alle tre dopo mezzogiorno si sedettero al whist e giocarono fino alle due di notte. (N., 21)

16 — Al sibilo subito segui un rantolo, e, alla fine, con uno sforzo che sembrava estremo, facendo
appello a tutte le sue forze, 1'orologio batté le due. (N., 48)

17 — L'orologio esalo ancora il suo sibilo e suonarono le dieci. (N., 50)

18 — Dopo aver fatto uno spuntino con il filetto di storione, sedettero a tavola che eran quasi le
cinque. (N., 77)

19 — “Accidenti, guarda & mezzogiorno!” disse alla fine Ci¢ikov dopo aver guardato I'orologio. (N.,
139)

20 — Cerco di sbarazzarsi senz'altro di Nozdrev, chiamo subito Selifan e gli ordino di esser pronto
all'alba, in modo, il giorno dopo, alle sei del mattino, di essere immancabilmente fuori dalla citta. (N.,
214)
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F) Orari:
15 — C Tpex yacoB nocie obe/a 3aceiii B BUCT M UTPaJIX JI0 ABYX 4acoB HOYH. (V, 18)

16 — 3a mmneHpeM TOTYAC Ke MOCIET0BAI0 XPUIIEHBE, U HAKOHEIl, TOHATY)Kach BCEMH CHJIAMH, OHU
poOuiM Ba yaca. (V, 45)

17 — Yachl OnsTh UCIYCTHIIN IUIIEHUE U TPOOUITY ECATb. (V, 47)
18 — 3akycuBIIN OALIKOM, OHHU CEJIN 3a CTOJ OJIU3 MATU 4acoB. (V, 74)
19 — “Oxe, xe! /IBeHaanars yacoB!” cka3an HakOHEl, UNINKOB, B3MISHYB Ha Yackl. (V, 135)

20 — On nocrapaicst cObITh TIOCKOpee ¢ pyk Hosnpesa, mpusBan k cebe ToT ke yac Cenudana u
BeJIEN eMy OBITh TOTOBBIM Ha 3ape, ¢ TeM, YTOOBI 3aBTpa e B 6 4acoB yTpa BBIEXaTh M3 TOpoja

HEMpPEMEHHO. (V, 208)
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durate medio-lunghe

1 — L'intero giorno successivo fu dedicato alle visite. (N., 16)

2 — Era gia piu di una settimana che il signore forestiero viveva in citta. (N., 22)

3 — La vecchietta, subito dopo la partenza del nostro eroe, era stata presa da una tale agitazione, a
proposito del possibile inganno nel quale egli 'avrebbe fatta cadere, che dopo tre notti di seguito

senza dormire aveva deciso di andare in citta, [...]. (N., 177)

4 — Nozdrev era impegnato in una faccenda importante: erano quattro giorni interi che non usciva
dalla sua stanza, non faceva entrare nessuno e riceveva il pranzo da una finestrella. (N., 207)

5 — Per non concludere la propria vita senza discendenti, decise che era meglio stare chiuso in
camera tre giorni. (N., 210-211)

6 — “Hai deciso di uccidermi? Eh? Vuoi tagliarmi la gola? Hai deciso di tagliarmi la gola sulla
strada maestra, delinquente, maiale maledetto, mostro marino! Eh? Eh? Tre settimane che siam
fermi qua, eh? Ne avessi almeno accennato, libertino [...]”. (N, 216)

Durate brevi e istantanee

7 — Li comincio a sbadigliare e ordino di condurlo nella sua stanza, dove, coricatosi, dormi un paio
d'ore. (N, 14)

8 — I preparativi per questa serata occuparono due ore e passa [...]. (N, 17)

9 — Entrato in sala, Ci¢ikov per un minuto dovette socchiudere gli occhi perché il bagliore delle
candele, delle lampade e degli abiti femminili era spaventoso. (N., 18)

10 — Quando le coppie di ballerini che si erano formate si erano strette tutte contro una parete, egli,
messe le mani dietro la schiena, le aveva guardate per due minuti molto attentamente. (N., 18)

11 — La parola “gentiluomo” fece si che la vecchia si mettesse come a pensare un attimo. (N., 46)

12 — “Aspettate, lo dico alla signora,” annuncio, e due minuti dopo gia tornava con una lanterna in
mano. (N., 46)
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Tabella 111

Durate specificate e significative per l'azione

durate medio-lunghe

1 — Bech cienyrommii JeHb TOCBAIICH OBUT BU3UTAM. (V, 14)
2 — Ve Ooree Heeu MPUEIKUN TOCIIOIIH K B TOPOJE, [ ...]. (V, 20)

3 — Crapymka, BCKOpe IOCJIE OThE3Ja HAIero reposi, B TaKOe MPUIIIa OSCIOKOWCTBO HACUET
MOTYIIEro MPOU30MTH CO CTOPOHBI €ro 0OMaHa, YTO, HE MOCIABIIA TPU HOYH CPSAY, PELIMIACH
exaThb B ropog. (V, 171-172)

4 — Ho3z[peB OBLI 3aHAT Ba)KHBIM ACJI0M; LEIBIC YETBIPE NHA YK€ HE BBIXOAWJI OH U3 KOMHATHI, HE
BITYCKaJI HUKOT'O U ITOJTyJaJl 00€e]1 B OKOIIIKO. (V, 201)

5 — UroObl He mpekparuiach, O0Xe COXpaHH, Kak-HHOyIb *KM3Hb 0€3 MOTOMKOB, OH PELIMICS
JIy4llle TIOCUAETh IeHbKa TPU B KOMHATe. (V, 204)

6 — “Yours Thl MeHs coOpaics? a? 3ape3arh MeHs xouenib? Ha Goblioi gopore MeHs cobpaiicst
3ape3arh, pa300MHUK, YylliKa Thl IPOKJIATHIN, cTparmiuiie Mopckoe! a? a? Tpu Henenu cuaenu Ha

MecTte, a? X0oTh OBl 3aUKHYIICS, OCCIYTHBIH [...].”" (V, 209)

Durate brevi e istantanee

7 — Tyt Havay OH 3eBar ¥ IPpUKa3all OTBECTH celdsl B CBOI HyMep, I7ie, IPHUJIETILH, 3aCHYII J[Ba Yaca.
(V. 12)

8 — IlpuroToBieHue K 3TOM BEYEPUHKE 3aHAJIO C CIIMLIKOM JIBa yaca, [...]. (V, 15)

9 — UnymkoB J0JDKEH ObLT HA MUHYTY 32)KMYPHTH IJla3a, OTOMY 4YTO OJIECK OT CBEYEH, jJaMm M
JTAMCKHX TUIaTbeB OBUT CTPAIIHBIN. (V, 15)

10 — Koraa ycraHoBuBIIMECS Maphl TAHIYIONIUX IPUTHCHYIIN BCEX K CTEHE, OH, 3aJOKUBIIHN PYKH
Ha3aJl, e Ha HUX MUHYTHI JIB€ OYEHb BHUMATEIBHO. (V, 16)

11 — C10BO «ABOPSHUH» 3aCTaBUJIO CTAPYXY KakK OyATO HECKOJIBKO MOIyMaTh. (V, 43)

12 — Toroaure, s ckaxxy OGapbiHe, - MPOM3HECTA OHA U MHHYTBI Yepe3 JIBE YK€ BOCBPATHUIACH C
(doHapeM B pyke. (V, 43)
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13 — Nozdrev, tornato, condusse gli ospiti a visitare tutto quello che c'era nel suo villaggio, ¢ in
poco piu di due ore fece vedere loro proprio tutto, [...]. (N., 74)

14 — L'ospite e il padrone di casa non avevano fatto in tempo a tacere due minuti, che la porta si era
aperta ed era entrata la padrona di casa, [...]. (N., 96)

15 — Quasi per la durata di cinque interi minuti, tutti stettero in silenzio; si sentiva solo il suono
prodotto dal becco del merlo sul legno della gabbia di legno, [...]. (N, 97)

16 — Sobakevi¢ tacque. Anche Cigikov tacque. Il silenzio durd due minuti. (N., 106)

17 — “Non ¢ in casa,” lo interruppe la dispensiera senza aspettare la fine della domanda, e poi dopo
un attimo aggiunse: “Di che cosa ha bisogno?” (N., 115)

18 — Era gia qualche minuto che Pljuskin stava in piedi davanti a Ci¢ikov senza dire una parola, [...].
(N., 121)

19 — Ma non passO un minuto che questa felicita, come istantaneamente si era manifestata sul suo
volto di pietra, cosi istantaneamente se ne ando, come se non fosse mai esistita, e il suo volto prese di
nuovo un'espressione preoccupata. (N., 123-124)

20 — Pljuskin vide davvero il quarto di carta e per un attimo si fermo, mordendosi le labbra, e disse
[...]- (N, 128)

21 — Qui il nostro eroe pensd un secondo, non di piu, e poi disse: “Fa ventiquattro rubli e
novantasei copechi,” in aritmetica era forte. (N., 130)

22 — Dopo esser rimasto un due minuti steso sulla schiena, aveva fatto schioccare le dita e si era
ricordato, col volto che cominciava a raggiare, che adesso aveva quasi quattrocento anime. (N., 135)

23 — Nel giro di due ore tutto era pronto. (N., 135)

24 — Si strinsero I'un l'altro in un abbraccio e rimasero cinque minuti per strada nella stessa
posizione. (N., 140)

25 — Per un quarto d'ora tenne con entrambe le mani la mano di Cigikov, scaldandola in modo
insopportabile. (N., 140)

26 — Sobakevi€ , senza prestare nessuna attenzione a queste inezie, si accomodo vicino allo storione
e, mentre gli altri bevevano, chiacchieravano e mangiavano, lui in un quarto d'ora e un po' ci arrivo
in fondo, [...]. (N, 151)

27 — Petruska si fermo un attimo davanti al suo piccolo letto, riflettendo sul modo piu decente per
stendersi e si stese assolutamente di traverso, tanto che i piedi toccavano il pavimento. (N., 153)

28 — In una parola, la faccenda, come si vede, si era fatta seria: per piu di un'ora ci penso e alla fine,
allargando le braccia e chinando la testa disse: “Ma la lettera ¢ molto ben elaborata”. (N., 161)
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13 — Ho3npes, BOCBpaTUBILUCH, IOBEJ FOCTEI OCMaTpuBaTh BCE, YTO HU OBLIO y HETO Ha JAEPEBHE, U
B JIBa Yaca HEOOIBIINM ITOKa3aJl PEMINTENBHO BCE, |...]. (V, 71)

14 — TocTh M XO35UH HE yCIENU MOMOIYaTh JBYX MHUHYT, KaK J[BEpb B. TOCTHHOW OTBOPHJIACH U
BOIIIA XO35HKA, |[...]. (V, 93)

15 Tloyrn B TEYCHWE WENBIX IIATH MHHYT BCE XPaHWIM MOJIYaHHE, Pa3IaBalicsi TOIBKO CTYK,
MIPOU3BOAUMBIN HOCOM JIPO3]1a O JEPEBO ACPEBIHHON KIIETKH, [...]. (V, 93-94)

16 — Cobakexuu 3aMoJI4ali, U4gnKoXK TOXKE 3aMOTJal. MI/IHyTBI IB€ MJINJIOCH MOJIYaHue. (V, 103)

17 — “Her noma,” mpepBajia KIIOUHHIA, HE AOKUAAACH OKOHUAHMSA BOIPOCA, W MOTOM, CIIYCTS
MHHYTY, IpubaBuna: “A 4to Bam HyxHO?” (V, 111)

18 — Vike HecKompkO0 MUHYT CcTOsUT [IMfOITKiH, HE TOBOPS HU cJOBa, a UMYMKOB BCE emie He MOT
HayaTh pas3roBopa, [...]. (V, 117)

19 — Ho ne MNpoHuUIO U MUHYTBI, KaK 9TO paJdOCTb, TaAK MI'HOBCHHO IIOKa3aBIIasACAd Ha ACPCBAHHOM
Jmhe €ro, Tak K€ MIrHOBEHHO M Hpolla, 6yZ[TO €€ BOBCC HC 6I)IBEU'IO, " JIMIO €ro BHOBbL MPUHSAIIO
3a00TIIMBOE BbIpakeHue. (V, 123)

20 — TInromKWH yBHIEN, TOYHO, YETBEPTKY M Ha MHHYTY OCTaHOBHWJICS, IOXKEBaJl I'ybamu W
mpousHec [...]. (V, 124)

21 — 3meck Tepoil HaIllb OJHY CEKYHIY, He OoJee, TIOAyMal W CKa3ad BAPYT: “3To OyaeT aBamnarhb
YeTeIpe pyOis IeBSHOCTO mecTs Koneek!” OH ObUT B apudMeTHKe CHIIeH. (V, 126)

22 — llonexaB MUHYTHI JBE HA CIIMHE OH LIEIKHYN PYKOIO M BCIIOMHUII C NMIPOCUSBIIMM JHLIOM, YTO
y Hero Tenepb 6e3 MaJloro yeTelpecta IyIl. (V, 130)

23 — B gBa yaca rotoBo ObLI0 Bee. (V, 131)

24 — OHHM 3aKIJIIOYIIIN TYT K€ APYT JIpyra B OOBATHS M MUHYT IISITh OCTABAJIMCh HA YJIHIE B TAaKOM
TIOJIOKEHUH. (V, 135)

25 — C uerBepTh Yaca Jiepxkaj OH 00enMH pykaMu pyKy Un4nkoBa v Harpel ee cTpautso. (V, 135)

26 — CobakeBHY, OCTaBHB 0O€3 BCSKOrO BHHUMaHHS BCE OTH MEJIOYH, NPHUCTPOWICS K OCETpY, H,

IIOKaAMECT TC ITHJIH, paSrOBapPIBaHI/I " €4, OH B I-IeTBepTI) qaca C HC6OHBHII/IM J0€xXall €ro BCEro. (V,
146)

27 — HeprHIKa OCTAHOBWJICA C MUHYTY IEPE]] HU3CHBKOKO CBOCIO KPOBATHIO, MIPUAYMbIBas, KaK OBl
JICYb MPUJIIMYHEE, U JICT COBEPIICHHO IMOIICPEK, TAK YTO HOTM €r0 YIIHPAIUCH B IOJI. (V, 148)

28 — CroBoM, J1e10, KaK BHIHO, CAENAIOCh CYphe3Ho; Goliee yacy OH BCE JyMasl 00 9TOM, HAKOHEIl, paCCTaBUB
PYKH ¥ HAaKJIOHS TOJIOBY, CKa3al: “A MHICbMO O4Y€Hb, O4eHb KyApsBO HamucaHo!” (V,155-156)
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29 — Un'ora intera fu consacrata alla sola osservazione del viso allo specchio. (N., 161)
30 Questa impresa riusci loro in poco piu di mezz'ora. La citta fu effettivamente sollevata. (N., 168)

31 — Selifan disse “Agli ordini, Pavel Ivanovic, e si fermd, tuttavia, un po' di tempo sulla porta senza
muoversi. (N., 214)

32 — Selifan, dopo esser stato per due minuti in piedi sulla porta, alla fine, molto lentamente usci
dalla stanza. (N., 215)

33 — Per un quarto d'ora circa e piu, ebbe a che fare coi fabbri, [...]. (N., 217)

34 — [...] non solo non abbassarono il prezzo, ma trafficarono intorno al lavoro invece che due ore
cinque intere ore € mezza. (N., 217)
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29 — Ilesblit yac OBLT MOCBSIICH TOJIBKO HA OJHO pacCMaTpUBAHUE JIKIIA B 3epKae. (V, 156)

30 — D10 mpeAnpuATHE YAAIOCH IPOU3BECTH UM C HEOOIBIINM B moyaca. [ opos ObIIT permmTenbHO
B30YHTOBaH. (V, 183)

31Cemundan npomsuec: “Cuymaro, IlaBen BaHOBHY,” W OCTaHOBHWICS, OTHAKO JX, HECKOJBKO
BPEMEHHU y JIBEpEeH, He ABUTAsICh C MecTa. (V, 208)

32 — Cenudan MoCTosABIIM MUHYTHI JBE Y JBEpEl, HAKOHEI] OY€Hb MEJICHHO BBIIIEN U3 KOMHATBI.
(V, 208)

33 — Oxomo YCETBEPTH Yaca C CIUIIKOM IIPOBO3MIICS OH C Ky3HEHaMH. (V, 210)

34 — [] HEC TOJILKO HC OTCTYIUJIMCH OT IICHBI, HO JaXKC MMPOBO3UJIUCH 3a pa60Toﬁ BMECTO ABYX 4aCOB
LeJbIX NATh C II0JIOBUHOIO. (V, 210)
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