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Performativita e poesia
Ingeborg Bachmann: Die gestundete Zeit
di Paola Gheri

Un testo non consiste in una serie di parole esprimenti un signiﬁcato unico, in un
certo senso teologico [...], ma ¢ uno spazio a pitt dimensioni, in cui si congiungono
¢ si oppongono svariate scritture.

R. Barthes, La morte dell autore

Abstract

According to Christa Wolf, Ingeborg Bachmann’s whole work can be considered as a “battlefield” of
words. Through this metaphor Wolf underlines the extremely dynamic and “pugnacious” character
of Bachmann’s literary language. This dynamic peculiarity lends itself to an analysis based on the
concept of “performativity’, that aesthetic category whose huge resonance in the cultural studies and
literary criticism of the last forty/fifty years has been briefly discussed in the first part of this essay.
The analysis of the poem Die gestundete Zeit is aimed to show the fundamental role played by Bach-
mann’s performative conception of lyrical language. In this enigmatic text, as well as in many others
of her poems, all the acts of enunciation converge in the deconstruction of some founding myths of
western civilisation (Orpheus, Ulysses). No other “meaning” is to be found here except a repeated
detachment from all the mythic dimensions at once evoked and destroyed by the text. Performing the
demolition of such important zopoi of our cultural code, that is language, in which Bachmann sees the
main cause of human discontent and alienation, gives language itself a chance of rebirth.

I
Performativitd, letteratura e poesia

Il concetto di performance, al quale si ¢ legata una delle innumerevoli “svolte” che
rimodellano incessantemente gli studi culturali (il cosiddetto performative turn),,
«ha conosciuto uno sviluppo e un’espansione incredibili negli ultimi decenni, fin
quasi a diventare uno slogan, ¢ a dar vita a una nuova tendenza critica, i Performance
Studies. Le ascendenze e le applicazioni sono molteplici: sport, arte, politica, reli-
gione, processi culturali, pratiche etnografiche ed ermeneutiche, atti critici»*. Cosi
Massimo Fusillo riassume un fenomeno che ¢ giunto a costituire un vero e proprio
paradigma, ovvero un modello teorico capace di abbracciare tutte le molteplici for-
me del sapere e della comunicazione sociale nell’era della cosiddetta postmodernitd’.

Una volta canonizzata nella linguistica*, la nozione di “performativo” ha conqui-
stato presto anche la critica letteraria, dove, lungi dal limitarsi alla situazione teatrale,

205



®

PAOLA GHERI

che appare come il suo pili ovvio campo di applicazione, ha partecipato a quella tra-
sformazione rivoluzionaria della concezione del testo e delle pratiche culturali che si
¢ legata a studi decisivi sia del poststrutturalismo sia dell’estetica della ricezione. Non
pitt monumento depositario di un senso dato come lo si era sempre tradizionalmente
inteso, il testo acquista un’identita processuale, diventa, in altre parole, opera aperta,
dinamica e costruttiva di una sua specifica dimensione discorsiva e finzionale’.

In questa nuova prospettiva testualith e performativitd non costituiscono pitt i
termini di un’antitesi tra I’idealita statica dell’oggetto scritto e la materialita dinami-
ca della messa in scena, bensi due concetti interdipendenti. Concepire il testo come
un’entita linguistica creativa della sua particolare dimensione di senso ha significato
scoprire nella performativitd un “momento immanente™ della sua struttura medesi-
ma, la quale, proprio in quanto linguistica, attingerebbe sempre ¢ comunque ad una
“teatralitd” iscritta nel linguaggio stesso. Questo non tanto perché nello sviluppo dei
suoi studi John Austin arrivera a considerare I'intera realta discorsiva della lingua come
costituita dall’esecuzione di “atti””, ma soprattutto perché, proprio grazie alle nuove te-
orie del testo e dei processi linguistico-culturali, la semiosi, cioe la prassi produttiva del
significato, ¢ apparsa perfettamente corrispondente ad un modello teatrale secondo il
quale il senso, lungi dall’essere dato 4 priori o costituirsi spontaneamente, si costruisce
come una messa-in-scena®. Il linguaggio, scrive Gerhardt Neumann, «reca in se stesso
la sua scena vera e propria, cosi che “scena” e “linguaggio” si rivelano inscindibilmente
legati I'un 'altra»°. Di conseguenza il testo letterario, che del linguaggio riorganizza i
segni per produrre un suo specifico senso “secondo’, ¢ sempre leggibile come «sceno-
grafia»'° e quindi interpretabile secondo uno schema teatrale e performativo.

Tale modello, tuttavia, rischia di diventare come il famoso “sacco infinitamente al-
largabile” al quale Jakobson paragonava la categoria del “realismo™, se di volta in volta
non ci si chiede come e quanto il discorso testuale sfrutti la dimensione performativa
che gli ¢, s, immanente, ma non per questo sempre centrale al processo di costituzione
del senso poetico. La crisi del paradigma mimetico che attraversa la cultura moder-
na determinando I’affermarsi di forme e modi letterari nei quali i processi enunciativi
predominano sugli enunciati porta in primo piano la capacita performativa del testo™,
mostrando al tempo stesso U'efticacia della categoria critica corrispondente, laddove,
ad esempio, un racconto fondato su cronache, descrizioni o altre forme tipiche dell’il-
lusione mimetica si appoggia o puod appoggiarsi su paradigmi poetico-ermeneutici pitt
tradizionali. Per lo scrittore moderno, osservava Roland Barthes, «scrivere non puo
piu designare un’operazione di registrazione, di constazione, di rappresentazione, di
“pittura” (come dicevano i Classici), bensi cid che i linguisti [...] chiamano un perfor-
mativo, forma verbale rara (esclusivamente data alla prima persona ¢ al presente) nella
quale enunciazione non ha altro contenuto (o altro enunciato) che I’atto stesso con
il quale si enuncia»*.

Alla luce di quanto detto sin qui, la forma radicalmente monologica del discorso
lirico, che la totale assenza di un contesto assolutizza come atto linguistico zost cours',
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sembra identificare la performativitd come il suo modo preponderante’. Come silegge
in una delle teorie piti recenti, ¢ solo nella specifica tipologia del discorso lirico che la
lingua si mostra e di-mostra come medium di e del significato, rendendosi immediata-
mente esperibile in quanto strumento e pratica generativa di senso™. Nel testo poetico
le forme e le strategie linguistiche che concorrono alla produzione del senso rendono
sempre evidente (mettono in scena) tale operazione nel suo farsi”. Questo vale ancor
pill per molta poesia moderna, dove la profonda crisi di fiducia nell’ordine simbolico
del linguaggio che I'attraversa, fa si che la parola, perduta la sua capacita referenziale e
sociale, valga soprattutto come gesto, come segno che mette in scena’™ un suo dramma.
Un dramma linguistico di nessi distrutti, di opposizioni e resistenze a rapporti consue-
ti di senso e di rinvio che, coinvolgendo il lettore come parte attiva di certe operazioni
destabilizzanti, conferisce al testo una sorta di terza dimensione, costituendolo ideal-
mente come spazio scenico.

Di questa capacitd drammatica del linguaggio lirico Ingeborg Bachmann ha fatto
il fondamento della sua poetica. Come in un’arena, nei suoi testi si scontrano sempre
un «Wort» (parola) e un «Gegenwort» (antiparola)®, per citare il noto termine
con cui Paul Celan, scrittore a lei profondamente legato, indicava la resistenza che
la letteratura oppone al linguaggio corrente per spezzare le regole di una certa rap-
presentazione del mondo. Analogamente Bachmann, nella quinta delle Lezioni di
Francoforte (1959-1960) intitolata Lezteratura come utopia, affermava:

Ma la letteratura, che da sé non sa neanche definirsi, che si da a conoscere solo come affronto
piti che millenario e mille volte compiuto contro una lingua brutta — perché la vita possiede
soltanto una lingua brutta — ¢ con questo affronto contrappone alla vita una utopia della
lingua; questa letteratura, per quanto strettamente possa essere legata al tempo ¢ alla sua
brutta lingua, deve essere lodata per il suo disperato muoversi verso quella utopia e solo cosi
essa puo dirsi vanto e speranza degli uomini*.

Il testo bachmanniano si organizza dunque come una vera e propria sceno-grafia
di tensioni, gesti, conflitti che nascono dalle parole ¢ con le parole letteralmente si
fanno, mentre fanno del testo uno Sprachraum a pitt dimensioni, in cui, come scri-
veva Barthes, «si congiungono e si oppongono svariate scritture»*. Il risultato ¢ un
“dramma linguistico” che, vietando la facile acquisizione di un pensiero o di un’im-
magine, orienta tutta [’attenzione e 'impegno del lettore sull’ “agire” dei segni.

2
Ingeborg Bachmann e il “dramma” della lingua poetica

Il contrasto e la polarita delle tensioni, notava gia a suo tempo Reich-Ranicki, co-

stituiscono ’anima delle poesie di Ingeborg Bachmann®. Negli stessi anni Christa
Wolf ne definiva addirittura I’intera opera come un «campo di battaglia»:
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Cisi trova davanti a un campo di battaglia. Si vedono le forze radunarsi. Lirica, prosa, saggio
prendono tutti la stessa direzione: da cid che ¢ indubbio a ci6 che ¢ dubbio, da cid che ¢
consueto a cid che ¢ inconsueto [...] «Seguitemi, parole!>, come un grido di battaglia pieno
di coraggio e dignita®.

La metaforica militare usata da Wolf appare perfettamente consonante con le idee
della stessa Bachmann, la quale in due saggi degli anni Cinquanta dedicati a Robert
Musil, riconosceva come decisivo non solo per la scrittura di costui, stimato mo-
dello, ma implicitamente anche per la sua, lo sviluppo di un rapporto agonale col
linguaggio, di una poetica “aggressiva” nei confronti delle parole, le cui atrofizzate
costruzioni determinano quella che lei condanna come un’esperienza coatta di cio
che comunemente si chiama realta e che puo trasformarsi solo grazie alla “battaglia
spirituale” condotta dallo scrittore con le parole e contro le parole medesime*+:

I conflitti religiosi e metafisici hanno ceduto il passo ai conflitti sociali, interpersonali e poli-
tici. E tutti sfociano per lo scrittore nel conflitto con il linguaggio (LE, p. 22)*.

Nella struttura della lingua corrente Bachmann riconosce l'esistenza di un momen-
to violento che condiziona la percezione e I'immagine del reale, legittimando solo
quelle rappresentazioni in cui ordine costituito, per quanto negativo possa esse-
re, appare come |'unico possibile. Si tratta di un aspetto intollerante della cultura
che Judith Butler, ampliando e approfondendo nei suoi studi di genere la nozio-
ne di performativita, ha esteso alla sfera del comportamento, fino ad affermare che
nell’intera vita associata parlare e agire sono possibili solo all’interno «dei confini
del dicibile»*¢. La lingua, dunque, non determina solo cio che si puo dire, ma deli-
mita anche lo spazio di cid che non si puo dire, escludendolo dai confini del lecito
¢ dell’immaginabile. Aprire brecce in questi confini, dare una possibilita all’espres-
sione interdetta, disarticolando con la scrittura («zerschreiben» ¢ il termine usato
da Bachmann)¥ quella lingua comune che preesiste allo scrittore ¢ lo condiziona,
rappresenta per questi un compito intellettuale ¢ morale. Lingua contro lingua, pa-
role contro parole, alla violenza che il linguaggio esercita sull’individuo non si puo
rispondere che scatenando con violenza il linguaggio contro se stesso. Ecco come
e perché la poesia si fa «campo di battaglia», spazio dinamico ¢ drammatico nel
quale frasi, parole, immagini vengono opposte le une alle altre affinché nell’urto e
dall’urto si aprano crepe, si producano nuovi possibili mondi ¢ modi di esperienza
e di significazione.

Molti testi poetici di Bachmann vivono infatti di una dialettica conflittuale degli
enunciati o ad essi interna, grazie alla quale la carica performativa della lingua diviene
il tratto fondamentale del discorso poetico. In generale per Bachmann il funziona-
mento specifico del linguaggio letterario corrisponde ad un’immagine di contrasto.
Il senso di un’opera, afferma nelle Lezioni di Francoforte mutuando direttamente da
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Roland Barthes I’idea e la metafora®, corre lungo un’asse verticale, che, intersecan-
do l'ordine orizzontale nel quale si crea la semantica del discorso comune, genera
rapporti diversi (verticali) di significazione, capaci di introdurre nell’organizzazione
“orizzontale” e consecutiva del discorso un dinamismo dagli effetti destabilizzanti:

L’arte non conosce progressi lineari, ma solo e sempre nuove impennate verticali. Soltanto
i mezzi e le tecniche artistiche danno I'impressione che si tratti di un progresso. In realta
quello che ¢ possibile ¢ solo il mutamento. E i cambiamenti che derivano da opere nuove ci
educano a nuove percezioni, a nuovi sentimenti, a una nuova consapevolezza (LF, p. 27)*.

Il sovversivo “parlare (in) verticale” che Bachmann qui riferisce metaforicamente a
tutta I'arte, sembra trovare nella lirica il suo modo pili congeniale. Oltre la forma
che nella maggior parte dei casi si staglia come una verticale assoluta sulla pagina,
la poesia, notava gia Adorno, reca in sé, proprio perché paradossalmente esprime
«un’individuazione senza riserve» con gli strumenti propri del discorso sociale®, il
«momento della frattura»*. Una capacita di effrazione e di rottura che la scrittura
di Bachmann tende a spingere fino all’estremo, quasi che 'aggettivo “lirico” per lei,
prima ancora di indicare un genere letterario, significasse I'orientamento militante e
polemico della lingua letteraria e, a maggior ragione, di quella poetica.

Ciononostante, la maggior parte degli studi dedicati ai processi destabilizzanti e
decostruttivi che la scrittura di Bachmann mette in atto con e contro il linguaggio,
si riferisce alle sue opere in prosa, mentre sulle tensioni radicali che si creano a tutti
i livelli nei suoi testi lirici, la critica non pare essersi finora soffermata a sufficien-
za*. Eppure, proprio in certe tensioni della lingua poetica di questa autrice sembra
ripetersi, al di la delle specificita tematiche e formali di ogni singolo testo, sempre il
medesimo gesto di opposizione alla «cattiva lingua» (Werke, 1v, p. 268) della vita,
della memoria e della tradizione. Piu che orientarsi verso la definizione di un qual-
che significato, la poesia di Bachmann crea una drammaturgia dei segni linguistici i
quali, sfruttando la carica performativa dei processi di enunciazione, realizzano un
movimento polemico del linguaggio verso se stesso e i suoi accreditati valori. Movi-
mento che in molte liriche di Bachmann da adito a quella particolare «diafonia»
che, come ha scritto Sigrid Weigel a proposito della prosa Undine geht, «puo render-
si udibile nel discorso di una [sola] voce» .

3
Sul «campo di battaglia» delle parole: Die gestundete Zeit

Nella poesia eponima della raccolta Die gestundete Zeir (1953), la prima di Bach-
mann, questa militanza della parola poetica si rivolge proprio contro uno dei suoi
miti fondativi**. E prima di tutto il mito di Orfeo che qui si sgretola insieme ad altri
luoghi “alti” della cultura e dell’immaginario occidentale in forza di un’operazione
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decostruttiva della scrittura che, attaccando la compiutezza narrativa e semantica
del mito, ne pone in questione la verita ¢ la forma. Il codice, di cui il mito ¢ parte
costitutiva, viene “ripetuto” e reso riconoscibile proprio grazie al gesto verbale che
lo infrange?, lo spezza, lo rende addirittura inservibile, ma nel far questo ne libera
anche un potenziale, ne predispone i resti superstiti a nuove e diverse scenografie.

Come in un dramma, sullo sfondo di uno scenario cupo ¢ desolato, reso probabil-
mente tale dall’incalzare di un tempo non piu dilazionabile, una voce lapidaria esorta
qualcuno ad una partenza imminente ¢ inevitabile. Chi parla in maniera cosi solenne ¢
perentoria di un tempo in scadenza puod riferirsi tanto all’esistenza umana (perché un
tempo concesso a revoca ¢, prima di tutto, la vita) quanto alla fine di un’epoca®®. La ra-
gione, in sé assurda, con cui si esorta |’ interlocutore a partire (il raffreddarsi delle visce-
re dei pesci) fa pensare a un gesto divinatorio che, in armonia col tono quasi oracolare
dei versi precedenti, non sembra promettere niente di buono. La luce dei lupini «bru-
ciaastento e lo sguardo che forse la cerca nella nebbia non (ri)trova all'orizzonte che
lo scadere del tempo. Fine della revoca, il monito si ripete, non c’¢ altra prospettiva che
quella dell’autorevole annuncio di una scadenza e il drastico invito ad una partenza.

Il concetto enigmatico di un «tempo dilazionato, le immagini dal nesso e dal
senso sfuggente che esso incornicia nella prima strofa, si congiungono infine in un
solo inequivocabile gesto di congedo e di tramonto che si ripete a tutti i livelli del
testo: il tempo ¢ scaduto, «le viscere dei pesci si sono fatte fredde, la luce si sta spe-
gnendo, bisogna partire. Quanto pitt oscure le frasi e le immagini, tanto piu chiaro
il loro convergere in un’azione o in una direzione che ¢ fine, morte, partenza come
quella cui viene invitato il “tu” della poesia.

La voce continua a parlare e si fa incalzante. Nella seconda strofa il ritmo acce-
lera, si affollano i fotogrammi di un’ennesima immagine di morte, la martellante
ripetizione del pronome insiste sull’azione omicida della sabbia che chiude la bocca
per sempre all’amata. Di nuovo un congedo drammatico, non solo della ¢ dall’a-
mata che sprofonda nella sabbia, ma anche dai miti e dai luoghi culturali che certe
immagini vagamente, ma inevitabilmente richiamano. Come Odisseo che ricaccia i
cani nella corte prima di mettersi in viaggio per chissa dove”, anche la donna dalle
chiome al vento si muove in senso inverso rispetto alla figura botticelliana che evoca
con lo svolazzare dei capelli*®. Anche se poi, come Euridice, si reca docile nel regno
dei morti, cid sembra accadere in virtu di un altro rovesciamento del mito cui si
allude: ovvero all’ipotetico ubbidire del novello Orfeo all’ordine cui nel mito con-
travveniva®. Determinare il sesso della voce o speculare sulla sua relazione col “tu”
lirico** appare secondario rispetto all’imperio di una morte che, ovunque declinata
come congedo (dalla casa, dai cani, dall’amata), non risparmia nemmeno i miti che,
in un modo o nell’altro, valevano a superarla o a scongiurarla. La voce dello stesso
io lirico, alla fine, ne abbandona le immagini, rovesciate ¢ residuali, per spegnersi
sull’'ultima serie di scarne ingiunzioni e ricadere, come impotente, sulla medesima
sentenza che apre la poesia. Se ¢ vero che le «parole divengono gesti quando, a ogni
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nuova occorrenza, producono un senso nuovo>*, il ripetersi atono in una serie di
secchi e bruschi imperativi dei piti circostanziati discorsi iniziali ¢ gesto alla seconda
potenza, il quale, tramite e oltre le ingiunzioni che rivolge al destinatario/Orfeo,
cancella anche per il lettore la possibilita di cercare consolazione nel mito e nella
parola poetica che vorrebbe ritrovarlo e rievocarlo.

Il dramma messo in scena nel testo dalla sua esplicita struttura appellativa diviene
anche dramma del testo che si genera dal rovesciamento dei miti e del loro tradizionale
valore. Le immagini che li richiamano sono parte della scena e del dramma che ne
revoca la capacita di superare la morte ¢ la fine del tempo. Insistendo su un discor-
so (il codice) che ¢ presente solo come orizzonte negato ¢ negativo, le immagini non
sono pitt leggibili come metafore ¢ si offrono piuttosto come gli avanzi di dimensioni
rappresentative in frantumi*’. Lo svuotamento semantico che subiscono le subordina
per intero al gesto che determina il movimento della lingua ¢ le sue tensioni interne.
Sciolte dailoro contesti originari le parole, per usare il lessico militare della stessa Bach-
mann, vengono “disarmate” come segni ed esposte come resti di un’antica relazione se-
mantica distrutta. Il silenzio non ¢ solo dei pesci e dell’amata morente, ma anche, come
in moltissime poesie di Bachmann, il risultato della tendenza della lingua a soffocare la
sua stessa forza significante. Anche I'io lirico, a sua volta disarmato da certe tensioni, si
ridimensiona. Anche per lui o lei «s’avanzano giorni piti duri», il suo Orfeo, costretto
al congedo, non baratta pit la perdita col canto. Al suo posto restano solo i versi del
tempo dilazionato e la messinscena di un silenzio grazie al quale e oltre il quale si genera
lo spazio di possibili nuove codificazioni del mondo:

Il nostro desiderio fa si che cio che ha gia preso forma grazie al linguaggio partecipi anche di
cio che ancora non ¢ stato detto, ¢ il nostro entusiasmo per certi testi splendidi ¢, in realta,
I'entusiasmo per la pagina bianca, non scritta, sulla quale sembrano altresi fissarsi le future
conquiste (LF, p. 109)*.

In questo consiste Iobiettivo di una battaglia che Bachmann conduce con le parole
«davanti alle linee della realtd nel nome di quella che ancora ¢ da creare» (Werke,
1V, p. 87), ma che, per quanto inarticolabile, si rende percepibile nei versi militanti
della sua poesia:

Dentro la conca del mio mutismo
Metti una parola

E leva alte pareti d’alberi fitti

Ai due lati:

che la mia bocca

resti tutta in ombra*+,

Ancora un appello, ancora I’invito a un gesto che, qui come altrove, si fa punto di
massima resistenza ai percorsi consueti della costruzione del senso. La scena desolata
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del tempo dilazionato si ripropone nell’immagine della conca (bocca?) vuota di un
soggetto muto nella quale il “tu”, I'altro, il lettore, sempre coinvolto nel dramma del
linguaggio messo in scena dalle poesie di Bachmann, ¢ invitato a deporre quella pa-
rola nuova a cui ¢ affidata 'utopia di una lingua a venire.

Il tempo dilazionato

S’avanzano giorni pitt duri.

Il tempo dilazionato e revocabile
gia appare all’orizzonte.

Presto dovrai allacciare le scarpe
e ricacciare i cani ai cascinali:

le viscere dei pesci nel vento

si sono fatte fredde.

Brucia a stento la luce dei lupini.
Lo sguardo tuo la nebbia esplora:
il tempo dilazionato ¢ revocabile
gia appare all’orizzonte.

Laggit I’amata ti sprofonda nella sabbia,
che le sale ai capelli tesi al vento,

le tronca la parola,

le comanda di tacere

la trova mortale

e proclive all’addio

dopo ogni amplesso.

Non ti guardare intorno.
Allacciati le scarpe.
Rimanda indietro i cani.
Getta in mare i pesci.

Spengi i lupini!

S’avanzano giorni pitt duri®.

Note

1. Cfr. D. Bachmann-Medick, Cultural Turns. Neunorientierungen in den Kulturwissenschaften, Ro-
wohlt, Reinbeck 2009.

2. M. Fusillo, Estetica della letteratura, il Mulino, Bologna 2009, p. 37.

3. Cfr. W. Hiilk, Paradigma Performativitit?, in M. Ersti¢ et. al. (Hrsg.), Avantgarde — Medien — Per-
formativitit. Inszenierung und Wabrnehmungsmuster zu Beginn des 20. Jabrhunderts, transcript Verlag, Bie-
lefeld 2005, pp. 1-17.

4. Cfr. il noto studio diJ. L. Austin, Come fare cose con le parole [1962], Marietti, Genova 1983.
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5. Scrive ancora Fusillo: «lestetica contemporanea privilegia pitt che mai la produzione rispetto al
prodotto, il processo rispetto al sistema», Estetica della letteratura, cit., p. 38. Gli studi di Michail Bachtin,
Roland Barthes, Julia Kristeva, Jacques Derrida, Umberto Eco, tanto per citare alcuni nomi tra i pitt famosi,
hanno dato dei contributi essenziali a questa concezione dinamico-produttiva del testo, riconoscendo, pit
o meno esplicitamente, I’ importanza della “perfomativitd” come categoria estetico-letteraria.

6. A. Bucher, Reprisentation als Performanz. Studien zur Darstellungspraxis der literarischen Moderne,
Wilhelm Fink, Miinchen 2004, p. 1s.

7. Com’e noto, I’elaborazione della nozione di performativita condurra John Austin alla conclusione
che il nostro parlare ¢ sempre un agire, anche quando si pensa di fare delle pure asserzioni: «Una volta che
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