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INTRODUZIONE

1. MASSIMO poeta di lingua inglese del Novecento, Eliot ha
lasciato I’impronta della sua straordinaria personalita anche in
campi diversi dalla poesia, € prima di tutto nella critica: i suoi
saggi su Dante, Shakespeare, la letteratura elisabettiana e la
poesia metafisica restano ancor oggi attualissimi sia per la loro
originalita e autorevolezza, sia per le geniali intuizioni di carat-
tere teoretico sparse in essi. E non meno prestigiosa ¢ la sua
produzione drammatica, la cui innovativita scaturisce, para-
dossalmente, proprio dal modo in cui recupera la tradizione
teatrale classica, medioevale, rinascimentale e la riattualizza.

In virtu di questa attivita letteraria multiforme, ma sempre
di altissimo livello, Eliot si vide riconosciuto gia in vita quel
ruolo di suprema autorita letteraria che in altre epoche aveva-
no avuto in Inghilterra un Dryden o un Pope (poeti da lui
ammirati), e cid sebbene di origine inglese egli non fosse,
essendo nato a St. Louis, negli Stati Uniti, nel 1888. E vero pero
che cittadino britannico lo divenne per propria scelta nel 1927,
legittimando cosi anche sotto il profilo anagrafico I’apparte-
nenza alla letteratura di quel paese nel quale si svolse prevalen-
temente la sua atgivita e nella cui tradizione di civilta, di cultu-
ra, d’arte egli si senti sempre piu radicato.

Sarebbe un errore, tuttavia, trascurare le origini americane,
che rappresentano un elemento generativo importantissimo
della sua problematica culturale ed esistenziale. A questo pro-
posito si deve anzitutto osservare che il fenomeno da lui esem-

plificato, ossia il rifiuto della patria d’origine e il tentativo di

«metter radici» opa, & tutt’altro che raro fra gliintellet-

tuali e gli artisti americani nella seconda meta dell’Ottocento
dei primi decenni del Novecento, che sono o si sentono spesso
degli sradicati. La migrazione verso I’Europa —.che interesso
personalita del calibro di H. James, Pound, Hemingway, Scott
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' iva dal crescente disagio diffuggg;

i G. Stein — scaturiva da . e
Fltzﬁ?;gll'?t,tori americani dopo la fine della Guerra di Secessio.-
fra gh dato il via ad un frenetico sviluppo economico ¢

veva ; " ’ . .
?r?s?gsxzato rapidamente il volto dell’America, dando vita 5

babeliche metropoli invase da miloionl di emlgrailntl in prleda alla
miseria e all’ignoranza, creando immense ricchezze (al prezzo
di altrettanto grandi ingiustizie sociali), ma intaccando pro- '
fondamente il patrimonio d% valori trasmesso dalla tI.'adlZ.lone‘;
risultato di tale metamorfosi fu quella che Mzzrk T‘wa,ln chiamo
sarcasticamente «the Gilded Age» — non I’«Eta d’oro», ma
I’«Eta dorata» — nella quale sotto una superf101c; brillante si
nascondeva lo spietato affarismo di una societa minata da una
crisi d’ideali che sembrava sancire il fallimento dell «Amerlcgn
Dream»: del sogno cio¢ di dar vita ad una Terra qurpessa in
cui ad ognuno fosse riconosciuto il dl.lllttO alla tjehc;ta e tutti
cooperassero alla realizzazione delle piu alte aspirazioni uma-
ne. - - ~ ~
In questa situazione si produce una sorta di spaccatura in
campo letterario paragonabile a que!la che contrappose in
Europa, all’incirca nella stessa epoca, il versante naturalista a
quello simbolista-decadente. Accanto a scrittori che usano la
letteratura essenzialmente come strumento di lotta politica e
sociale, per denunciare le ingiustizie, propugnare 1 diritti degli
sfruttati, e insomma migliorare il paese in cui si trovano a
vivere, ce ne sono altri (un gruppo costituito per lo piu dagli
eredi della grande tradizione trascendentalista) le cui esigenze
ideali e spirituali non possono trovare appagamento in questo
tipo d’impegno e che, sentendo la terra promessa come terra
d’esilio, danno vita ad un flusso migratorio contrario a quello
dei milioni di emigranti che nello stesso periodo attraversava-
no I’Atlantico in cerca di lavoro. , 2
Tra di loro figura appunto Eliot, che le due discordanti
anime dell’A{n.erica, quella mercantile e quella austeramente
puritana e spiritualista, dovette vederle incarnate nei genitori
(il padre commerciante e la madre intellettuale) e le esperi poi
‘a.nche attraverso la crescita in una citti come St. Louis, essen-
zlsln&zlxeé‘;‘gﬁzggz CO:nmerciale, assailontana nella mentalita
famiglia proveniva : lsaecr o 86 1) tiad zlonatista dal quale la
u1 atmosfera Eliot si trovo a respirare
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“fra le pareti domestiche. Queste circostanze contribuirono
~ probabilmente a generare o a potenziare in lui un senso di
displacement che nemmeno il trasferimento a Harvard, dove si
recd per compiere gli studi universitari, riusci a dissipare. Se
infatti da un lato la vecchia, aristocratica universita gli offri un
ambiente congeniale alle sue esigenze intellettuali e spirituali,
dall’altro questo ambiente non poté non essere sentito come
qualcosa di profondamente incongruo con I’America di quegli
anni, che i milioni di emigranti provenienti da ogni dove stava-
no trasformando, nel senso pill letterale, in una nuova Babele.

E che come tale essa venisse sentita dal poeta ¢ suggerito sia
dall’accumularsi, appunto babelico, di citazioni in lingue di-
verse nella sua poesia, sia dalla tecnica cubista del collage da lui
frequentemente adottata anche per metaforizzare il mondo in
cui si trovo a vivere. L

All’esperienza del contrasto fra il sereno ambiente harvar-
diano e I’America tumultuosa e caotica delle metropoli sono
probabilmente da ricondurre gli elementi caratteristici della
poesia eliotiana: dalla «fobia» per la cittd — vista come conge-
nitamente sudicia €' Volgarée~—eper 14 vita meccanica.che visiyh
svolge, al sefitimento, maturato appunto nel «chiuso» di Har- ; J!

W o

 vard, della fondamentale inutilita dell’intellettuale nel mondo
d’oggi. _ |

Nonostante cid, gli anni trascorsi all’'universita furono pre-
ziosi per Eliot, che a Harvard compi ottimi studi sotto la guida
di maestri quali Santayana per la filosofia e I. Babbitt per la
letteratura. Le sue predilezioni (gli Elisabettiani, i Metafisici,
Dante e gli Stilnovisti, i Simbolisti francesi) si formano in
questo periodo e in sostanza non cambieranno mai. -

Conseguito il B.A. nel 1910, il poeta parte per I’Europa e si
reca in Francia, dove segue i corsi di BSEg_s_glJ_all_g_\mle._deye
certamente qualcosa la sua concezione del tempo (anche per
Eliot quello matematico e quello psicologico sl misurano su
«orologi»diversi), nonché 'opposizione fra intelletto ¢ vita,
sottesa a moltadella Sua poesia. In questi anni la filosofia
fappresenta il suo interesse principale, e dopo il pensiero di
Bergson egli approfondisce quello di Bradley, che, nel solco
della grande tradizione empirista, analizza in modo originale i
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s i agli atti di coscienza

e ologici connessl agh, € sy]

problert eptl:t?cr;ive la propria tesi di laurea’. Appunto pe,

uale il po¢ i studi filosofici, nel 1911 egli torna a Harvarq,

completare g te I’ America grazie a una borsa g;

s i vamen Ty
ma nel *14 lascia ouo coppio della guerra gli impedisce

: mania; 1o 8 . 1s A
studio Pg l}i‘tgg’ e allora il poeta si stabilisce nell’Inghilterr,,

che fnciga a pubblicare saggi e poeslie da cui ricava pill stima che
com si costretto, per mantenersi, ad accettare

aro, trovandos1 co ( : .
g;nimp’iego in banca. Un’esperienza ingrata, questa, ma non
inutile, poiché gli consente di_verificare, in una sfera sociale
’ s iy 5 eqg o . e o .
diversa da quélla a lui piu familiare, la propria _visione di upa

P
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civilta in preda a una crisl prodotta dalla mercificazione di tutt
 ; valori, dalla scomparsa del sacro.,

———e

2. speccHIO ditale crisi diviene, nella poesia di Eliot, il mondo
urbano proprio in virtu dell’essenziale nesso non solo etimolo-
gico checollega citta e civilta, € di ci0 offre un~imimediato

~Fscontro-la-sua-prima-tacolta poetica, Prufrock and Other .

Observations, pubblicata nel 1917; due ambienti visi alternano,
quello dei vicoli e quello dei salotti, ma senza che da cio
sCafurisca un vero contrasto, essendota-volgaritad 1mo
equiparata alla banalitidel secondoall’initerno di um quadro
totalmente negativo dell’umanita d 0ggi dal quale non'si sal-
- vano nemmeng, gliintellettuali; anzi proprio alla figura di una
che ne-incarna esemplarmente 1’abulia e la sterilita interiore,
Prufrock, ¢ dedicato, significativamente, il primo e piu impor-
tante componimento della raccolta. In Ognwé di

Eliot presenta sempre qualche fatale atrofia — una carenza di -

LT e e

Inc :

yoompleta ¢ civisa, e Proprio per questo la figura umana non

Olc’»fﬂ%-r!‘ﬂé‘nt¢f%ﬁsllamsua poesia, dove mani, braccia, piedl,
esentano come.parti-stagcate. e.scoordinate di una

spiritualita o di energie vitali — che la rende in qualche modo

Per i rapporti fra Eliot e Bradley, cfr. soprattutto H. Kennef, The

Invisib
isible Poet, London 1959; R. Wollheim, Eliot and F.H. Bradley: An A¢-

count,in Eliot in P, j : : "
Kumar, 14 coscieri;?:?we,'a Soradi G. Marlin, London 1970, pp. 1699-6993 ’r{‘;

31, pp. 37 e ! suol correlati: Eliot e Husserl, in «I1 Verri», 1
PP- 37-39; 1d., Poesia e percezione: Eliot e Merleau-Ponty, ivi, PP- 60-82.

b



persona che non esiste piu come unita.

Cubisticamente frammentato, in questa prima raccolta, ¢
pure il mondo esterno, «an immense panorama of futility and
anarchy» “che sembra di per se stesso smentire I’esistenza diun
pr1n01p10 ordinatore trascendente e che proprio per I’ assenza di

-Dio viene a conflgurar51 sostanzialmente come un inferno.
Non a caso, del resto, & I’Inferno dantesco a ispirare spesso qui
(come pure nelle opere successive fino a The Waste Land)
I’imagery adottata dal poeta: anche nella citta eliotiana, ad
esempio, manca sempre la_luce piena € le figure che vi si.
muovono, immerse nella semioscurita di fuligginosi crepuscoli
olivide albe, guardano invariabilmente in basso, asomiglianza
dei dannati danteschl che non osano levare lo sguardo al cielo,
e come loro percorrono orbite che li riportano sempre allo
stesso punto e che implicano quindi la condanna alla r1pet1t1v1—
—ta, per Eliot.il piu atroce degli incubi. =

Questo incubo viene da lui esperito non solo nella dimensio-
ne dello spazio, ma anche in quella del tempo, essendo la storia

. concepita come incessante ripresentarsi di archetipi che co-

stringono I"uomo a vivere all’infinito le medesime situazioni, le
quali, ripetendosi, tendono, se non a mantenersi immutate, a
degradarsi sempre piu. Difficile concepire una visione del tem--
po piu tragica di questa che, nel prospettare la condanna del
mondo e dell’'uomo a un lento, inesorabile «invecchiamento»,
capovolge sia I’evoluzionismo darwiniano (che presuppone il
continuo affinarsi delle specie, I’affermazione inarrestabile del-
la V1ta) sia le concezioni progressiste di stampo umanistico (ad
esempio il marxismo), che vedono inevitabile il cammino del-
l’umanlta verso forme di civilta piu alte, sia infine quelle dell’e-
scatoE) gia cristiana, nella quale la storia & vista come continuo
avvicinamento alla piena rivelazione di Dio e al pieno trlonfo
dello spirito.

Sara appunto nella visione cristiana del tempo redento dal-
Lintervento di Dio nella storia che Eliot trovera la via d’uscita
alle proprie angoscie metafisiche. Cio perd non avviene nella
prima raccolta, dove I’anelito religioso del poeta resta ancora
frustrato e uno spiraglio di speranza sembra aprirsi unicamen-
te nella poesia conclusiva, «La Figlia che Piange», dove com-

pare una figura femminile che introduce per la prima volta nel

P
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do eliotiano, insieme ad un’immagine ditenera purezz, |,
mon zole. i mprigionata € «intessuta» dai capelli di lej; perly
luce de:v ;lot » inoltre, vediamo uno sguardo, quello del mong)q_
prime leva;si verso il sole, cosi che si viene qui a creare
gante, ogni probabilita deliberata, col verso cong]y,.

"analogia, con - :
;Soa dell’§nf€"m0a «E quindi uscimmo a riveder le stelle»,
. . b . . )
Sembrerebbe COS1 annunciarsi, nell’evoluzione artistica ¢

spirituale di Eliot, il passaggio a una fase «purgatoriale» invece
nza lontana a questo punto. Che . comunque
' interiore del poeta fosse.il s SACTO & con-

ROy TN AT

ancora abbasta

I'oggetto ¢

fermato dalla seconda raccolta poetica (Poems19 20), pubbli-
| Mn—nidepel&primas—aﬁbbﬁn&an?hﬁ qui lo statod’animo
Jominante siatetro.csconfortato e le figure che vi compaiono
apparte _ad_un_Inferno i cui_dannati fisultano
riconducibili_a_due fondamentali categorie: gli ignavi-(fra i
qu"éﬁlai?entrano soprattutto gli intellettuali e1 ‘B’(’)"frghe"si) e gli
individui sub-umani, che hanno come.unica_raglone di_vita
l’a‘ﬁ"ﬁéfg;a.mentowdegli;gppc;titi animaleschi. Entrambe le catego-
rie sono formate da peccatori mediocri, isoli che, per Eliot, sia
. possibile trovare nel mondo d’oggi, dove mancano le grandi
passioni e le grandi tentazioni, dov’¢ assente la capacita d’im-
pegnarsi sino in fondo in scelte decisive. 4
Rispetto alla prima raccolta, tuttavia, la problematica reli-
giosa si fa piu esplicita nei Poems 1920 e si allarga pure lo
spiraglio della speranza, incarnata nella figura posta al centro
della poesia pil lunga e piu importante, quella di Gerontion,
un vecchio cieco, solo, abbandonato da tutti, che pero attende

la pioggia e quindi spera. Qge_sta pioggia, che dev. ela

¥ LR

vita ad una terra divenuta sterile & Ievento atteso.anche nella
Waste Land (1922), un poemetto che costituisce una delle pietre
miljari-della-poesia del Novecento € che se; gna_una_§volta
dgc1siV§"'ﬁéIlé ‘parabola spirituale di Eliot, in quanto, come si
vedra; & allifiternic di sso che-siprofila T'imizio effettivo_di
quella“che-abbiamo-chiamato-la-fase purgatoriale della sua
produzione. g kit
_Appunto all’idea purgatoriale della purificazione si associa
c!l—t“"lo dellopera forse piusignificativa di questa seconda fase;
A§h , Wednegda}} un poemetto_che richiama ancora una volta

Dantg nello stesso-tipo-di-movimento a spirale che presentd:
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implicante da un lato progresso, ascesa, e dall’altro periodici
ritorni a‘tlla tentazione e al peccato. A questo movimento nell

spazio ¢ COljl”elatO uno-nel tempo anch’esso in qualche modg
positivo: Eliot a questo punto ha superato la visione ciclica o
mitica della storia (la cui proiezione spaziale era appunto il

mpvgmerfto circolare) e ha recuperato quella della teleologia
cristiana: la storia non & piu vista come sterile ripetizione di se
stessa, ma come continya preparazione di grandi~scadernze»
ohie danno significato, giustificaziong & Valore-a tuttocid-che
a¢cade e quindi riscattano la storia stessa: la prima & 'incarna-
ziong,d1 Cristo, Che ha redento-unranitd; 1a Seconda sara la
_omggapye._l_?glqne di Dio, L’anelito a questa teofania ifi{bfonta
sempre piu la poesia di Eliot nella maturita, fino all’ultima
opera importante, i Four Quartets, determinando in certa mi-
sura anche il cambiamento dell’imagery, ossia il progressivo
sostituirsialle immagini squallide della citta di paesaggi arcani,
carichi di misteriose significazioni.allegoriche. = b &

3. L’ADOZIONE del metodo allegorico coincide conl’abbando-

TR N g PG P R T

no dél metodo mitico (o intertestuale), che aveva caratterizzato

o mceriom SSG e

la'poesia di Eliot fino alla Waste Land e che rispecchiava una
ben diversa prospettiva ideologica, ossia il vuoto di valori e di
significato da lui riscontrato nella realtd; questo VioTo TS AVEVa
indotts acercare nella tradizione letteraria ¢ Culturale modelli

che gli consentissero d’interpretare e valutare il mondo in cui
viveva, determinando I’insistente Ticorso della sua poesia ad
dllusishi; ¢itazioni; riecheggiamenti di testi di ogni'genere, che
per’lo piu assolvevano ‘due funzioni:

RS s B

o g R 1 s A e SV S P P

aesset) M‘:"

a/ la funziongironica i evidenziare lo squallore.della realta
presente attraversoil‘confronto con gli splendori (veri o pre-
ST el PASSEIS e G

b/La fuhziong;g_aradigmg}}}ﬁiwyeriﬁcam il continuo ripre-
smt.merieﬁié di situazioni archetipiche che, non es-
sendo chiaramente finalizzate, apparivano prive di un preciso
significato e portavano necessariamente alla relativizzaziofie di
‘tutti i valori. L’uso_del metodo_mitico coincide percio con

e RSV oo e AN

quello di una scrittura simbolica, essendo la caratteristica_ fon-
damentale del simbolo quella di irradiare significati In»olteplici‘
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e anche contraddittori.

Sé il presupposto del metodo mitico (cl‘e l’alrlnbigqitﬁ 0 }’incom-
‘bilita del reale, quello del metodo allegorico & invece |,
PrenSrll za nel reale di un significato sicuro, di un significato
g:ﬁi?aco, in virtu del qua}e, una voltg decifrati 1 segni che
I’esperienza ci sottopone, ¢l troviamo difrontea chiare veriti e
chiare indicazioni operative. Cio tuttavia non porta mai Eliot
ad usare il metodo allegorico }n_rpodo piattamente didascalico
e nemmeno facilita P’intelligibilita della sua poesia. Sebbene
convinto dell’esistenza di queste «chiare verita» egli lascia per
lo pit I'impressione di non riuscire a scor_ger,le, ed anzi uno dej
temi ricorrenti della sua poesia € proprio I’angoscioso senti-
mento di esclusione dal significato, dalla.«V151(_)ne», la consta-
tazione, enunciata da un verso memorabile dei Fqur Quartets,
che «we had the experience, but missed the meaning».

Il metodo allegorico, dunque, non riesce ad assolvere la sua
istituzionale funzione epistemologica in Eliot, e di ci6 la testi-
monianza definitiva & offerta appunto dai Four Quartes, I’ope-
ra che rappresenta il suo Paradiso, un Paradiso ben diverso da
quello dantesco, in quanto al mondq (.iella trascendenza egli
guarda da questo mondo, nella condizione tormentosa di chi
persegue la visione dell’essere mentre ¢ ancora immerso nel
fiume del divenire e cerca di misurare I’infinito con finito della
mente umana.

4. A DANTE Eliot si avvicina non solo nell’itinerario spiritua-
le, ma anche nel modo di concepire la poesia come espressione
di esperienze personali e al tempo stesso come specchio della
coscienza di un’epoca (di qui I’affermazione che il vero poeta
«nello scrivere se stesso scrive il proprio tempo»). Netto ¢
dunque in lui il rifiuto dell’autobiografismo romantico, ¢ sulla
poesia romantica, del resto, egli non espresse mai giudizi molto
teneri. Eliot ¢ infatti un poeta di stampo classico, come eviden-

lecllpo anche i due principi sui quali si fonda la sua poetica, vale
a dire: ‘

a/ il principio d’impersonalita;
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b/ il principio di simultaneita o di relazione>.

Ilp BN chelo po,ne Inrapporto a certi movimenti letterari
come il Parnasse e 'lmagismo, e certi artisti, come Flaubert.
implica che il poeta deve il piti possibile «Spari’re» dalla prOpria;
opera, ossia, come diceva Joyce, deve «refine himself out of
existenqe», € questo benché nell’opera egli non possa fare a
IRENO di mettere se stesso, le proprie esperienze ed emozioni.
L’apparente contraddizione che viene ad instaurarsi fra 1’im-
personalita artisticamente necessaria e il carattere necessaria-
mente personale delle esperienze che vi entrano si supera, per
Eliot, usando le esperienze stesse come dei materiali da o,rga-
nizzare e plasmare, cosa che rende indispensabile prendere le
distanze da esse, considerarle in modo oggettivo. L’oggettivita
¢ infatti ’ovvio corollario del principio d’impersonalita, e per
conseguirla non ¢ sufficiente la condizione postulata da Words-
worth, il «ricordare le esperienze in tranquillitd». Occorre, per
Eliot, che la massima distanza possibile separi «I'uomo che
.soffre dalla mente che crea», e perché cid avvenga il poeta deve
oggettivare I’esperienza in immagini, situazioni, personaggi,
ossia, in altri termini, drammatizzarla, cosa che infatti Eliot fa
in entrambe le opere che si esamineranno: «Prufrock» ¢ un
monologo drammatico e The Waste Land un poemetto dram-
matico il cui straordinario potenziale espressivo puo trovare
piena attuazione solo attraverso un’adeguata «messa in sce-
na», sia pure soltanto mentale, della molteplicita di situazionie
di voci che lo compongono.

La ricerca dell’impersonalita non pud, per Eliot, non infor-
mare pure la scelta dei materiali usati dal poeta, che, se vuole
«scrivere il proprio tempo», deve privilegiare, come aveva fatto
Dante nella Commedia, le esperienze che appartengono alla
sua generazione, piuttosto che al suo privato. Per diventare
poesia, comunque, questi materiali vanno trasformati: le pas-
sioni, le angosce, gli ideali dello scrittore devono diventare,
mediante ’intervento dell’invenzione e del controllo artistico,

2. Per una pil ampia e circostanziata analisi della poetica di Eliot si rinvia
in particolare ad A. Serpieri, T.S. Eliot: le strutture profonde, Bologna 1973,

pp. 7-22.
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trutture formali, compor si in un ordine risultante dalla Jor,
stru ’

! e - te pure dalla consa
- osizione € dlpenderl PCVOIeZ_
funzionale d:issllo scrittore stesso delle norme formali e dejje

da parte . . ;
Zznve ,fzioni che regolano il genere letterario da lui adotta,
Ead esempio, lo scrivere un sonetto presuppone la conoscenz,

Jella sua forma stroficae metrica, del t(l)HO, _dgl linguaggio e de;
temi appropriati a)d esso, di almeno alcuni dei poeti che vj sj
icati, €CC.)- s
SOIEf; iﬁiiﬁde;ta «creazio.ne» artistica, dunque, non €& mai de]
tutto tale, in quanto implica necessariamente un rapporto con
la tradizione che non puo essere di completo rlﬁutoi poiché
I’arte non nasce in un vuoto di cultura; e non puo essere
nemmeno di dipendenza passiva, il quanto la replica meccani-
ca dei modelli che il passato ci fo.rmsce po.rtere.bb.e all’arresto
del processo evolutivo attraverso il quale si costituisce la tradi-
zione, ¢ dunque alla «morte» della letteratura. Conseguente-
mente un corretto rapporto con la tradizione stessa consiste,
per Eliot, in un confronto dialettico nel qu_ale s_i mescolano in
varia misura accettazione e contestazione e il cui presupposto ¢
il possesso di cio che egli chiama il «<senso storico», vale adirela
capacita di sentire il passato non solo come passato, ma anche
come presente e di concepire tutta la tradizione come un ordine
simultaneo che ogni artista modifica nel momento in cui vi

s’immette. _ .
Egli prospetta cosi lo svolgimento della storia letteraria

' come una sorta di «discorso» nel quale il susseguirsi delle opere

e degli autori risponde a una «logica» analoga a quella insita
nelle sequenze verbali, nelle quali le parole che compongono
una frase si dispongono in una catena non casuale determinata
dalle relazioni (grammaticali, sintattiche, semantiche) che cia-
scuna instaura con quelle che la precedono e quelle che la
Seguono, una catena che si forma nel tempo, diacronicamente, €
1l.cu1 significato, tuttavia, & sempre percepito sincronicamente,
simultaneamente, ed & modificato in toto da ogni nuova parola
che si aggiunge alla frase, in quanto essa cambia la compren-
fllglrlle n;i; rt)u;;e le precedenti: ad esempio, il sintagma «Giovanni
Signiﬁcatigva» COStlltUISCC gid una sequenza verbale compiut2,
tutto se aggiy ma la nostra comprensione di essa cambia de

gglungiamo la parola «marmellata», e cambia ancora
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- se aggiungiamo «a mezzanotte», € cosi via. Analogamente ogni
‘nuova opefa letteraria non costituisce un’aggiunta, ma una
' modifica di tutfa la tradizione, qualcosa che cambia il nostro
modo di comprendere e di considerare tutte quelle che I’hanno
preceduta. ey

Cosi Eliot, mentre rifiuta I’idea di stampo neoclassico della
tradizione come autoritd incontestabile che impone all’artista
la riproduzione o I’imitazione di modelli universali, respinge
ancor piu decisamente il mito romantico-decadente del genio
autosufficiente che crea chiuso nella sua torre di avorio. Non la
torre di avorio & il luogo in cui nasce I’opera d’arte, bensi quello
che egli chiama, in un suo saggio famoso, «il bosco sacro», la
tradizione intesa come una viva presenza con la quale il poeta
ix}staura un rapporto fatto di rispetto, ma non di passiva sogge-
zione.

Anche in questo rifiutare I’idea dell’isolamento creativo, in
questo vedere la letteratura come «commercio» dell’artista con
i predecessori e i contemporanei, Eliot riafferma il proprio
fondamentale classicismo e la conseguente aspirazione a svol-
gere, pure in un’epoca di crisi culturale, il ruolo di depositario
della tradizione che in passato avevano avuto Dante, Dryden,
Pope. Un’aspirazione che influi, ovviamente, anche sulle sue
scelte ideologiche, sulla decisione di uscire dal proprio stato di
sradicamento facendosi anglicano (il che significava radicarsi
in una tradizione vicina a quella cattolica, la piu ricca disecolie
di autoritd) e, in pblitica, aderendo — lui americano — al
sistema monarchico.

Ma c’¢ un altro importante aspetto dell’idea di ordine simul-
taneo che va considerato, e cio¢ il fatto che essa risulta applica-
bile, per Eliot, oltre che alla tradizione letteraria, a ciascuna
opera presente in essa: in ciascuna, infatti, I’autore si serve di
esperienze diacronicamente disposte per creare un sistema di
relazioni significative che formano un’unita sincronicamente
esistente (al modo di una frase, di un discorso, o anche di un
quadro o di un edificio), che divengono simultaneamente pre-
senti al lettore nel momento in cui questi percepisce il significa-
to globale dell’opera stessa. Cid che Iartista fa, dunque, e
amalgamare i materiali disparati delle esperienze (comprese
quelle di cultura) ed & appena il caso di ricordare come pure il



=  in pieno in quEsto processo.,
metodo mitict = invece il concetto di ordg}? Simultape,, al]
Inapplic2 . . motivo che 1a vita, per Eliot & caog ¢ Che la
della fede, come sl1 € accennato, ngp Bo 0
di un ordine € di un significato nel reae. Sinor?al
con sé guello rto fra vita e letteratura viene infatti vistq ds lu!
| rappo di corrispondenza o di analogia, ma dir, dicalln
in termini rl,o n - ’una € «an 1IMmense panorama of futil' ¢
contrapPOSIZlolr’l:itra un mondo ordinato in cui tutto ha Senlsty

and ar’lafChy”.’ sato in un sistema di relazioni funzionay;. °
perche organlf1 " di concepire 'opera d’arte come Sistome
~ Questo mghe la famosa definizione eliotiana del correlyy,,
influenza anuna serie di oggetti, una situazione, una catens di
ogge : ?’:ﬁ e(:aranno la formula di quella particolare emozione, ,
Z‘(I;I:: i’uSO di termin.i c().n‘le «serie» e :i:atena» rencE; lb;en chiarg

che per Eliotla cpntlnulta ela C(?mpaheezz:ri?{nan tlc €Sonoun

requisito essenziale de}la poesia € cn€ p 110 polremo ragio-
nevolmente sperare di trovarke anche nella sua, a qlsp?t}o
della frammentarietd apparente, una volta che siamo riuscitia
relazionare e «ricucire» in modo adeguato 1 materiali del testo.
Sebbene questa definizione non presenti e-lemeptl sostan-
zialmente nuovi rispetto a quelli della poetica di Eliot gia
enucleati, ¢ interessante rilevare in primo luogo come essa
ribadisca il rifiuto del poeta a considerare la poesia tanto in
termini di liberazione emotiva quanto di mimesi della realta: la
poesia non «confessa» né «riproduce», ma, come si € gia detto,
trasforma’, crea equivalenti delle esperienze reali che non pos-
sono essere uguali ad esse proprio perché I’arte non ¢ uguale
alla vita. :

- Insecondo luogo la definizione stessa sottolinea la peculiari-
ta e unicita del correlativo oggettivo: se & vero infatti che non
esistono due emozioni esattamente identiche, allora & vero
anche C_he. Poggettivazione di ciascuna di esse costituira un
unicum irripetibile. In tal modo Eliot rivendica implicitamente

L le
usa la parol _— risultato fina
"elaborazione artisti p a «formula» per indicare il :

- »: . N . N e
Ca, ossia dei «chimismi» operati dalla fantasid
esperienza.
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I’esigenza dell’originalitd di invenzione, negando altresi che
esista un «serbatoio» comune al quale i poeti possano attingere
(come avevano fatto, ad esempio, i sonettisti del Cinquecento)
le immagini, le espressioni, il linguaggio che rispondono alle
loro specifiche necessita artistiche.

Del resto I’assunto che ad ogni esperienza deve corrisponde-
re uno specifico oggetto & vero, per Eliot, all’interno non solo
della creazione artistica, ma anche della vita psichica in genera-
le. Come Bradley, il filosofo al quale sono attinte le sue conce-
zioni epistemologiche, egli & infatti convinto che non si possa
parlare di emozioni in astratto proprio perché ogni emozione
ha un suo oggetto: non esiste il piacere in sé, ma il piacere
peculiare suscitato da un determinato oggetto in una deter-
minata circostanza; ogni stato di coscienza, insomma, € sempre
il risultato di un’interazione fra il percipiente € la cosa percepi-
ta e non si pud, se non arbitrariamente, separare I’'uno. dall’al-
tra. Ancor piu del correlativo oggettivo, questa concezione
degli atti di coscienza & di fondamentale importanza per I'in-
terpretazione della poesia di Eliot, e specialmente della prima
raccolta, dove, come si vedra, soggetto e oggetto della perce-
zione a volte si fondono in un’immagine (ad esempio, Prufrock
e il cielo della sera in quella del «patient etherized upon a
table») o scambiano le rispettive funzioni, per cui, in uno dei
«Preludes», «The morning comes to consciousness» €, per
contro, la coscienza umana si trasferisce in un cielo pomeridia-
no («His soul stretched tight against the sky»).



: 1
«THE LOVE SONG OF J. ALFRED PRUFROCK»

1. UNA VERIFICA di quanto si & detto sulla poetica eliotiana ¢
gia offerta dal titolo della sua prima raccolta, Prufrock and
Other Observations (1917)!, che ne evidenzia il primo fonda-
mento, la ricerca dell’oggettivita, richiamando I’attenzione del
lettore sul «personaggio» cui & affidato il monologo iniziale (e
quindi sul processo di oggettivazione drammaticadicuieglieil
risultato) e definendo poi i successivi componimenti «observa-
tions», termine che esclude aprioristicamente qualsiasi forma
di coinvolgimento emotivo dell’autore in essi. .

Quanto al secondo fondamento, il principio di simultaneita
o direlazione, a chiamarlo in causa provvedono, subito dopo il
titolo, la dedica e I’epigrafe generale della raccolta: istituzio-
nalmente separate dal testo, qui ’'una e l’altra ne sono parte

1. Pur rispecchiando un’attivita creativa di diversi anni (1909-15), essa si
presenta piuttosto esigua: dodici componimenti in tutto, che costituiscono il
risultato di una scelta dettata, si direbbe, non solo da un criterio antologico,
ma anche da una preoccupazione di equilibrio strutturale che si riflette
nell’ordinamento delle poesie, accorpate in gruppi relativamente omogenei:
a un primo nucleo costituito da «Prufrock», chiaramente il componimento
pit significativo (oltre che il pit lungo), il poeta fa seguire «Portrait of a
Lady», altro monologo drammatico che si configura in sostanza, rispetto al
precedente, come una variazione sul tema. Affinita tematiche e tonali acco-
munano anche le tre poesie successive, «Preludes», «Elegy on a Windy
Night», «Morning at the Window», dominate da tetri paesaggi urbani. Ad
esse segue un terzo «nucleo», formato da «The Boston Evening Transcript»,
«Aunt Helen», «Cousin Nancy», satire della borghesia del New England, il
cui arido ordine di vita vediamo poi sconvolto dall’irruzione diun personag-
gio d’incontenibile vitalita, Mr. Apollinax, nella poesia che da lui prendg il.
titolo. Il poemetto in prosa «Hysteria» e la lirica seguente, «Conversation
Galante», ripropongono il tema del diaframma uomo / donna gia presente
nei due monologhi iniziali, mentre I’'ultimo componimento, «La Figlia che
Piange», come si € accennato, chiude la raccolta lasciandovi entrare un primo

tenue spiraglio di luce e di speranza.
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integrante, in quanto danno l’avvig a un «discorso» che poj
prosegue col titolo e I’epigrafe pgrtlcolare del componimentg
iniziale, «Prufrock», € con1 verst dello stesso.

Naturalmente i nessi interni e il senso di questo «discorso»
non saltano subito agli occhi: la dedica, per esempio, non
sembra essere, a prima vista, nulla di pitt di un omaggio de]
poeta a Jean Verdenal, un amico morto pel cprs’o dPlla Prima
Guerra Mondiale?. I suoi significati «aggiunti» cominciano ad
affiorare solo quando, esaminandola con attenzione, ci si ac-
corge di una sua curiosa anomalia: essa comincia in inglese
(«For Jean Verdenal»), ma, dopo aver riportato le date di
nascita e di morte del giovane, 1889-1915, prosegue in francese:

«mort aux Dardanelles»’.
- La mescolanza di lingue diverse, frequente ma sempre chia-

ramente motivata nei testi di Eliot, qui sembra trovare giustifi-

cazione solo se si ipotizza che gia nella dedica sia in atto un
processo di drammatizzazione del materiale verbale, per cui il

oeta, nel momento stesso in cui la scrive, si vede leggerla come
un epitaffio inciso sulla tomba dell’amico; un epitaffio che,
data la nazionalita di lui, non puo non essere scritto nella sua
lingua. '

Che un atto mentale del genere stia dietro a questo passaggio
dall’inglese al francese sembrerebbero confermarlo i versi di
Dante citati subito dopo nell’epigrafe, attraverso i quali all’e-
vocazione della fomba di Jean Verdenal viene fatta seguire
quella dell’oltretomba, il mondo dei morti al quale il poeta
vorrebbe evidentemente scendere per rivedere I’amico perduto.

2. Le ricerche biografiche condotte su Jean Verdenal, uno studente in
medicina con vivaci interessi culturali che frequentd, insieme ad Eliot, i corsi
di Bergson, hanno indotto qualche studioso ad avanzare pettegole congettu-
re su una presunta attrazione omosessuale fra i due giovani (che sarebbe
responfsabile della fobia eliotiana del sesso), ma di esse non vale davvero la
pena dl.ocquparsi anche perché I’epigrafe che segue la dedica fornisce chiare
indicazioni, se non sulla verita biografica, su cio che il poeta volle significare
— cosa assai pill importante ai nostri fini — attraverso il richiamo all’amico
defunto. : ‘

3. L’edizione della raccolta cui si fa riferimento & quella inclusa nei
Collected Poems, Faber & Faber, London 1949 (1936).
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U‘n.demderio questo che appartiene al suo «privato», ma che
SilVleI.le‘ nec‘e.ssariamente circostanza «pubblica» nel momento
In cui e utilizzato per un’operazione letteraria attraverso la
quale Eliot s’immette nell’ordine simultaneo della tradizione
riprendendo il zopos dell’incontro nel mondo degli Inferi conle
persone amate in vita (presente nell’Odissea, nell’Eneide, nella
Commedia stessa) e dedicando i propri versi ad un amico
- morto, cosi come avevano fatto, ad esempio, Milton in Lycidas
e Tennyson in In Memoriam. :

A} tempo stesso, creando un rapporto di sequenzialita fra la
dedica e ’epigrafe, egli colloca entrambe all’interno di un altro
ordine simultaneo, di natura testuale, sfruttando i punti di
contatto esistenti fra la propria situazione e I’episodio dell’in-
contro del poeta latino Stazio con Virgilio (Purgatorio, XXI,
13:3-6). Al .di la del testo immediato della citazione, Eliot ri-
chiama qui tutto il contesto di uno dei momenti piu ricchi di
commozione del Purgatorio. Allorché Stazio, incontrando I’a-
mato maestro Virgilio, si presenta a lui, senza pero riconoscer-
lo), Dante ¢ preso dall’impulso di rivelargli immediatamente
I’identita dell’interlocutore, ma si trattiene, obbedendo all’in-
timazione di tacere che gli viene dallo sguardo del «duca»; egli
pero non puo fare a meno di sorridere, pregustando il momen-
to dell’inevitabile, prossima agnizione e cid provoca la curiosi-
ta di Stazio, il quale, una volta saputo che chi gli sta di fronte ¢
I’autore dell’Eneide, gli si precipita incontro per abbracciarlo;
ma invano, perché ormai entrambi sono ombre. Di questo
episodio il passo citato da Eliot presenta la conclusione, ossia il
commento di Stazio al vano tentativo di abbracciare il mae-

stro:

Or puoi la quantitate
comprender dell’amor ch’a te mi scalda,
quando dismento nostra vanitate
trattando I’ombre come cosa salda.

Sono appunto questi versi a suggerire il significato della dedica
a Jean Verdenal, il quale evidentemente rappresenta per Eliot il
corrispettivo di cio che Virgilio era stato per Stazio e per Dante

__ un maestro e una guida intellettuale — e al tempo stesso
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spirituale sul tipo di quello che
le elegie scritte da Milton e da Tennyson in

amente di Edward King € di Arthur Hallam.
fe non & solo quella di aggiungere

senso alla dedica: richiamandosi al motivo del viaggio nel
mondo dei morti, essa indica anche la prospettiva 1n cui va
visto il «viaggio» che Eliot si accinge a compiere .nella realta
contemporanea. E che il mondo d’oggi rappresenti per lui una
sorta di regno dei mortio d’inferno lo confermano in piumodi i
componimenti della raccolta, coniquali, comunque, l’eplgrafe

si rapporti tematici; € ad eviden-

instaura anche altri e pil1 preci : . .
li errori che il poeta com-

ziarli, curiosamente, sono proprio g : ) )
porre a memoria — 1 Versi di

mette nel citare — si deve sup .
Dante, che fino all’edizione dei Collected Poems del 1936 figu-
rano trascritti non nella forma «corretta» 1n cul li si & citati

sopra, ma nella seguente:

I’oggetto diun profondo affetto

aveva ispirato

memoria rispettiv .
Ma la funzione dell’epigra

La quantitate ‘
Puote veder del amor che a te mi scalda

Quando dismento nostra vanitate
Trattando ’ombre come cosa salda.

Per quanto sconcertante, I’approssimativita della citazione
in definitiva rappresenta una fortuna per il lettore, in quanto
gli fornisce indizi preziosi su come Eliot la «intendeva». Ad
esempio, sia il passaggio dalla seconda alla terza persona del
verbo «potere» («puoi» — «puote»*), sia la sostituzione dell’a-
stratto «comprender» col concreto «veder» tendono a mettere
in evidenza certi caratteri della poesia di Dante che Eliot
apprezzava particolarmente (e prendeva a modello), quali
l’1mper§?qalité, I’oggettivita e, appunto, la concretezza.

Ma piu interessante € un’altra misquotation che lo porta a

e r:e ?:éilslgizmngnte non si pud escludere che il poeta. intendesse «puote»
sisnificato che st 4 Percsiona Sl-ngolare,'nel q.ual.caso il suo errore perderebbe il
Eliot di telazion < C.rle uto di potergli attribuire. Sintomatico del bisogno di
Seiterea o nare il piul possibile gli elementi del testo & comunque la rima

erna che egl} involontariamente stabilisce fra il verbo stes led le
_ chiave «quantitate» e «vanitate». so e le due paro
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collocare enfaticamente all’inizio delle parole di Stazio il so-
stantivo «quantitate» — rimante con e contrapposto a «vanita-
te» — sottolineando cosi il contrasto che i versi di Dante
prospettano fra la pienezza dell’affetto che «scalda» il poeta
latino e la vacuita connessa alla sua condizione di ombra.
Ora, I’opposizione paradigmatica vuoto/pieno & d’impor-
tanza centrale anche nella raccolta eliotiana, dove pero, ov-
viamente, ¢ piegata dal poeta ai propri specifici fini. A livello
testuale essa viene sfruttata, in «Prufrock», per evidenziare
ironicamente il contrasto fra le attivita insignificanti che riem-
piono’esistenza del monologante ed il suo vuoto di significato,
e a livello intertestuale quello fra la «pienezza» di sentimento
che caratterizza i personaggi di Dante nell’episodio del Purga-
torio e 'apatia delle figure eliotiane.
A1 rapporti di opposizione fra ’epigrafe e il testo della
raccolta si accompagnano tuttavia, com’¢ tipico del metodo
intertestuale, anche altri rapporti di tipo analogico; di alcuni
' che saranno chiamati in causa dalle situazioni di «Prufrock»
non ¢ il caso di occuparsi qui, € per il momento bastera rilevare,
sempre a proposito del paradigma del vuoto, come la raccolta,
analogamente alla Commedia, rappresenti un viaggio nel mon-
do delle ombre, degli «uomini vuoti», e che pertanto il proble-
ma artistico da essa posto al poeta consiste appunto nel «trat-
tar I’ombre come cosa salda», nel rappresentare con la massi-
ma possibile concretezza la realtd inconsistente in cui egli si

trova a muoversl. : : :

- @IL GIOCO delle correlazioni paradigmatiche fra pre-testo,
festo e intertesto che Eliot ha messo in moto attraverso la
dedica e I’epigrafe generale della raccolta continua col titolo
del componimento iniziale, «The Love Song of J. Alfred Pru-
frock», dove il sostantivo «Love» riprende il tema dell’amore
introdotto dai versi di Dante in un modo che fa subito sospet-
tare un’intenzione ironica: in effetti il testo del poemetto con-
fermera la mancanza di qualsivoglia ardore nel tigpido Pru-
frock; ma del resto tutto il titolo va letto-«in negativo», ossia
prendendo cid che nomina come indicazione di assenze. Assen-
te nel monologante, oltre alla capacita di amare, ¢ quella di
abbandonarsi alle proprie emozioni e discioglierle nel «canto»
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‘particolare, il protagonista del componimento iniziale.

b/ Guido da Montefeltro, un intrigante ¢ comunque un

uomo attivo, da un lato si contrappone all’indolente Prufrock,
e d_all’altrq € accomunato a lui dall’aspetto in cui si presenta
qui, la reticenza; egli & disposto a parlare di sé solo ad altri
dannati, Prufrock, come vedremo, & riluttante persino a confi-
darsi con la propria «ombran».
: ¢/ Uomo dalle «cento indecisioni», il personaggio eliotiano
€ CO}‘“ che Perpetpamente frappone qualche se tra sé e I’azione,
ed € soprattutto in rapporto alla sua congenita irresolutezza
che emerge la straordinaria abilita di Eliot nella scelta delle
epigrafi e dei referenti culturali in genere: il passo della Com-
media qui citato ¢ infatti grammaticalmente e sintatticamente
basato sulle strutture dell’irrealta, in quanto comincia con un
congiuntivo d{pendente da un condizionale e presenta il solo
sicuro «appiglio» alla realta nella proposizione principale al-
Iindicativo dell’ultimo verso. Ma ¢’¢ di piu: la prima parola
dgll’eplgr;{fe — € dunque del poemetto, che s’incentra su un
personaggio dall’esasperato amletismo — & un se ripetuto al
quinto VEerso € «contenuto» in altre parole («credesse», «fosse»,
«tornasse»;«senza», «scosse»), cosi da assurgere ad elemento
semantico dominante delle parole di Montefeltro.

A determinare la scelta dell’epigrafe, tuttavia, probabilmen-
te non fu soltanto il modo pregnante in cui vi & espresso uno
stato d’incertezza, ma anche e soprattutto il fatto che esso si
rivela della medesima indole di quello di Prufrock; che & siuna
figura amletica, ma il cui appropriato referente mitico & Guido
da Montefeltro, piuttosto che il principe danese, essendo ’og-
getto della sua indecisione non il fare, come per il personaggio
shakespeariano, ma il dire*I1 suo vero dilemma consiste infatti,
come si vedra, nel decidere se parlare o non parlare, se confi-
darsi o0 meno, e le fortissime resistenze che il suo monologo
oppone ad un’esplicazione testuale scaturiscono proprio dal
continuo attrito fra reticenza e urgenza di confessione di cui
esso ¢ il risultato e al quale deve il proprio altissimo tasso di
“ambiguita. Un dilemma che costituisce lo stesso nucleo genera-

tivo del poemetto e la cui importanza ¢ evidenziata anche
dall’essere prefigurato nella situazione evocata in entrambe le
epigrafi: prima ancora che in quella di Guido da Montefeltro,
in quella dell’episodio del Purgatorio, in cui Dante, dibattuto
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delle proprie ragioni, ma I’«ombra», il «doppio» scaziuxino df)'"a
scissione fra I’io metafisico di Prufrock — o;zigrceisso a pi?o le-
ma di trovare un signiﬁcatp nel mondo- e di 31.'6 sign icato
all’esistenza — e I’io banale, impegnato (sifa per dire) in un’esi-

stenza salottiera e del tutto futile’. .*

6. Dal quale Eliot chiaramente‘ mutua la forme} del poemetto e a cui,
almeno in parte, s’ispira per la soluzione dei problemi tecn{co-stlllstlcl dag essa
posti, in particolare quello di mediare fra le cadenze della lingua colloquialee
i ritmi istituzionali della poesia. Tuttavia, a ghffercnza di Bro?fmng, chg
aveva cercato I’immediatezza e la varieta ritmica c!el parlatp .all Interno di
strutture strofiche e metriche codificate, Eliot preferisce sugidl_wdel.'e | mono-
logo in «blocchi» di lunghezza irregolare, ch; separano i leCI‘Sl. momenti
dell’azione mentale sviluppata in esso e che, a hv;]lo_ver'bale, sono lndlyldua-
ti da un gioco di iterazioni lessicali, grammatxpalx, .smtattlche. Vari nella
misura e nel ritmo sono pure i versi, per lo piu rimati, ma non secondo uno
schema fisso. oy Ny B

7. Su questa dissociazione la maggior parte della critica & d accordo, pur
divergendo nel modo di definirla e motivarla: per Grover Smith «you» e «I»
rappresentano rispettivamente I’io pubblico e I’io privato di Prufrock (T.5.
Eliot’s Poetry and Plays:a Study in Sources and Meaning, Chicago and Lon-
don 1967, p. 16), mentre per G. Williamson essa si pone come distinzione fra
un «subjective ‘I’ e un «more objective ‘you’» (4 Reader’s Guide to T'S. FEliot,
London 1967, pp. 59, 63) e per A. Serpieri risulta riconducibile agli orienta-
menti fenomenologici del primo Eliot (T'S. Eliot: le strutture profonde,cit., p.
99). A. Johnson, invece, ritiene che Prufrock si rivolga davvero a un altro
intercolutore e, a convalida della propria ipotesi, cita la seguente affermazio-
ne del poeta: «As for The Love Song of J. Alfred Prufrock anything I say must

é
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I—;@_,.S},_I},d:mm&psicopatologica che comincia a delinearsi nel
VEISO Iniziale trova subito dopo il proprio correlativo oggettivo
nell Immagine della sera «spread out against the sky / Like a
patient etherized upon a table» (vv. 2-3), che, pur non essendo
esplicitamente riferita al monologante, lo chiama in causa —in

quanto risultato dell’interazione fra le sue percezionielarealta

esterna — rp__q__tgforigzgndone la situazione, I’'umore, lo stato di
coscienza: in opposizione all’energico imperativo iniziale, essa
suggerisce infatti I'impotenza ad agire di Prufrock, il suo ma-
lessere interiore, la torpida tristezza. prodotta da un ottundi-
mento dei sensi e della coscienza che comunque, fornendogli
un alibi per l’1nerzi.a, appare in fondo cercato e voluto.

’ Se insomma la situazione metaforizzata dall’immagine del-
I«etherized patient» & obiettivamente tragica, Prufrock riesce,
fino a un certo punto, a renderla indolore, e anzi a trarne una
sorta di ovattato benessere, ottenuto pero a prezzo di una
pesante contropartita, poiché 1’atrofia della coscienza in cui
egh_ sirifugia non pud condurre, in prospettiva, che alla disso-
luzione della personalita: e anche ad essa sembra alludere I’im-
magine dglla sera, la cui visualizzazione comporta appunto il
a,h-ssolver:w della figura del paziente nel cielo. vespertino. Ma
'immagine stessa fa anche da spia alle inclinazioni verbali di
Prufrock, il quale rifugge sistematicamente dal dar forma, dal
forrpylare con precisione, proprio perché consapevole che I’e-
vasivita rappresenta la condizione necessaria per il manteni-
mento della narcosi.

4. I SOTTINTESI ironici del sintagma iniziale, «Let us go», sono
evidenziati dalla sua ripresa al v. 4: chiaramente Prufrock, pur
esortandosi nuovamente ad andare (e ripetendo poi ’esorta-
zione stessa al v. 12), non si muove, né mailo fara nel corso del

be somewhat conjectural, as it was written so long ago and my memory may
deceive me; but I am prepared to assert that the ‘you’ in The Love Song is
merely some friend or companion, presumably of the male sex, whom the
speaker is at the moment addressing, and it has no emotional content
whatever» (Sign and Structure in the Poetry of T.S. Eliot, Pisa 1976, pp. 25,

- 385-6).

-
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segnalare non solo, come s1 € gia VISLO, ‘a CrIisl d1dentitl dj
Prufrock, ma anche quella piu grave del linguaggio, che non
riesce pill a nominare le cose, a descrivere i1l mondo.

"Lo stato d’incertezza evocato paradossalmente dall’aggetti-
vo. <«‘c§;tain>> e ribadito_ e sviluppato, att.rav.erso un nuovo para-
dosso, dal successivo «half-deserted», in virtu del quale la citta
piena di gente si configura per Prufrock come un deserto dove
egli vive un’esperienza di smarrimento, di solitudine, di loveless-
ness. La sua situazione & poi messa in rapporto, nei vv. 5-6, con
quella delle coppié€tte che, entro i «muttering retreats» di equi-
voci albergucci ad ore e al riparo dalla minaccia del mondo
esterno (connotata dallo stesso sostantivo «retreats») instau-
rano la furtiva complicita di amplessi forse venali e comunque

volgari, estranei al «prudish» Prufrock come lo ¢ la vita stessa
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(che volgare lo ¢ intrinsecamente).

frocg:(tge::ge gc'i;llt BB vo «half-deserted», l'isolamento di Pru-
>° . pressione «muttering retreats» che lo
cpnﬁgura' p1u precisamente come esperienza di non-comunica-
zione: egli percepisce il suono, ma non il significato delle parole
che altri esseri u.mam‘si scambiano, parole che comunque non
sonorvelte s cosl comenona . versoafin el poener

0, §¢ ¢ sirene: «I have heard the mermaids
singing each to each. / I do not think that they will sing to me»
(vv. 124-5).

Inun m?do dlvgrso 1l suo senso di esclusione dalla vita & reso
anche dall’aggettivo «restless» — che si contrappone alle im-
magini di torpore ¢ di narcosi alle quali egli ¢ per lo piu
a§§001ato — mentre la sua ripugnanza per ’animalita umana,
gia connotata dall’allusione agli squallidi incontri negli «one-
r}!ght cheap h9t§ls>>, ¢ subito dopo ripresa e intensificata dal-
1 1mrpa’g1ne flel ristoranti con i pavimenti pieni di segatura e di
gusci d’ostrica, che sostituisce alla sfera della sessualita quella
ancor piu grevemente materiale del cibo.

All’intenzione metaforica di sottolineare quanto c¢’¢ di piu
basso nella natura umana concorre lo stesso tipo di focalizza-
zione che 'immagine dei «sawdust restaurants with oyster
shells» presenta — la «macchina da presa» di Eliot viene punta-
ta non sui tavoli e sulle persone che vi sono sedute, ma sul
payvimento, sul piano pil basso della scena osservata — anche
se poi 1l basso non risulta, nel contesto, sostanzialmente diffe-
renziato dall’alto: la contrapposizione implicita cielo / terra
(ossia spirito / materia) delineata in questi primi versi non da
infatti luogo ad alcun contrasto, poiché se il cielo della sera
rispecchia un’anima malata, il pavimento dei ristoranti — an-
cor piu degli alberghi malfamati — documenta la degradazione
della carne.

Che lo spostare lo sguardo dall’alto in basso non porti con sé
alcun vero cambiamento ¢ suggerito pure-dall’analogia fun-
zionale che lega 'immagine del paziente narcotizzato a quella
della segatura e dei gusci d’ostrica; la prima implica, come si &
detto, I’idea di uno svuotamento di energie vitali € di una
perdita della coscienza che prelude alla disgregazione della
personalita; e un processo del genere ¢ adombrato anche nella
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rassicurante routine degli «impegni» mondani e decisi a fare
qualcosa di concreto, di positivo: «Let us go and make our
visit». Se ironico ¢ forse qui I’'uso del verbo make (anziché pay),
certamente lo ¢ Pure I’esortazione «Let us gon, ripetuta per la
terza volta e riferita ad un’azione che non avra luogo, se non
;?;;: forma di una serie di ipotesi e di esercizi dell’immagina-
Il primo diessi & Costituito dai due versi successivi (13-4),che
costituiscono una Sorta di flash sulla visita prefigurata da
Prufrock, il quale immagina, in un salotto frequentato dalla
buona someta_,, “Women» che «come and go / Talking of Miche-
langelo». Mal Immaginare in effetti & un ricordare qualcosa che
alla Sua mente si ¢ affacciato proprio perché parte di un rituale
(le chiacchiere lfet.terarie, il té, il caffé) che si ripete invariabil-
mente da una visita all’altra."Come Tiresia nella Waste Land,
Prufrock attinge la propria conoscenza del futuro a quella del
passato che si ripete immutabilmente: e le signore nel salotto
dlventa_no COS1 una sorta di archetipo (di qui, forse, ’uso del
sostantivo «women», che toglie a queste figure ogni connotato
S?qule; al posto del piu ovvio «ladies»?) e il senso della ripetiti-
vita ¢ pure trasmesso dal loro «come and g0», un movimento
pendolare che, come il labirintico andirivieni dej pensieri del
monologante, costituisce in definitiva un «falso moto» camuf-
fante la stasi, la paralisi. ’
All’'improduttivita di esso si accompagna la presumibile futi-
lita delle chiacchiere che si svolgono nel salotto, suggerita
proprio dall’indicazione di uno dei loro possibili argomenti,
Michelangelo, che frivolo non & certamente in se stesso, ma tale
¢ reso dalle circostanze e dall’ambiente in cui viene chiamato in
causa. Questo riferimento «mitico», il primo interno al testo,
s’inserisce nel gioco di contrasti ironici messo in moto fin
dall’epigrafe generale della raccolta proponendo come termine
di paragone della societa di cui Prufrock fa parte la figura di un
genio titanico che, come Dante, viene assunto da Eliot ad unita
di misura sia dell’attivita intellettuale che si svolge nél salotto,

- 9. Lo stesso tipo di stilizzazione & applicato all’ambiente in cui si muovo-
no le signore, designato col generico «room».
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sia di Prufrock stesso, piu avanti pre:_se'r’ltato 124 ““;:mmagine
(«*But how his arms and legs are thinl’», v. )nc € sembry
appunto voler contrapporre la sua ﬁguraug quelle turgide ¢
possenti di Michelangelo. E non ¢ sol’o sull’asse grandezza /
meschinita che il confronto con quest qltlmo viene pr0pqsto:
genio essenzialmente inquieto, nella cul opera si l'lipelc’:chlago
laceranti tensionieconflittn.lmmam,egll misura anche I’apatia
I’indolenza, I’'intima vilta di Prufrock, che le proprie inquiety-

ini ferisce soffocare nella «narcosi». -
dim pre i per un attimo prefigurato la meta della visita,

Dopo essersl : . .
egli riforna al presente, alle proprie percezioni reali osservan-
do, fuori dalla finestra, lo scendere della pebblg. E§sa gli appa-

; per effetto dei lampioni accesinella

re «yellow» probabilmente ] |
stra)clia ma cl;uesto sgradevole colore giallastro, che sembra ip

qualche modo sporcarla, contribuisce, al pari de1 precedent;
scorci sul paesaggio urbano, a suscitare l’ idea di un mondo
contaminato e al tempo stesso intensifica ’atmosfera di sorda
angoscia creata dalle precedenti 1mmag‘1m.crep.usc<.)laljl, not-
turne, labirintiche, riprendendone altresi le implicazioni meta-
foriche; anch’essa concorre infatt_l ad oggettivare 1,2.1 81tuaz§one
interiore di Prufrock in termini di smarrimento, d immersione
nell’oscuritd, ma lo fainserendolainun quad.ro psicolo gico che
conferma I'impressione della sua profonda riluttanza ad uscire
da tale situazione, del suo voluttuoso crogiolarvisi. ‘

* A trasmettere questo senso di volutta & in primo luogo la
metaforizzazione della nebbia in un gatto che, (.iopo essersi
strofinato morbidamente, sensualmente contro 1 vetri- della
finestra, golosamente fruga con la lingua «into the corners of
" the evening», poi indugia in giochi 0z10s1 (come._guggquscono
gli spostamenti casuali, privi di scopo della n§bb1a) e infine si
addormenta, dando luogo ad una significativa correlazione
con la sera «anestetizzata».

Proprio perché metaforizzata in un gatto, la nebbia, mentre
oggettiva la voluttuosa indolenza del monologante, chiama
nuovamente in causa il paradigma dell’animalita, e lo fa in
modo complementare rispetto ai vv. 6-7: al senso di disgusto
che 12 prevaleva — e che peraltro affiora anche qui nelle imma-
gini delle pozze stagnanti, degli scoli, della sporca fuliggine —
subentra I’attrazione velata per i piaceri dei sensi, la segreta
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indulgenza ad essi, abbastanza chiaramente connotata da al-
cune delle azioni (quali il «leccare» in angoli bui e I’«indugiare»
in torbide pozzanghere) eseguite dalla nebbia.

« Ilmondo deisensi¢ dunque oggetto in Prufrock di profonde
ambivalenze che, confinate nel suo «rimosso», affiorano tutta-
via insistentemente nell’imagery del monolo’go e in qualche
“.‘Odf) ne dlstu.rbano e 1pﬂuenzano il corso. Dibattuto fra attra-
zione e.repulsmne, egli comunque elude anche in questa sfera
((;)obme C;n quella della spiritualitd) la scelta e, mentre non si
a and ona nemmeno c_ol pensiero alle pulsioni dell’istinto,
concede al Sensl piaceri «misurati», compatibili col decoro
b.orghe.se (al caffe, 1 gf:lati, i pasticcini) e tuttavia sufficienti a
distoglierlo dall’ascetismo spirituale cui di tanto in tanto vellei-
tariamente aspira. Cosi in lui la vita dei sensi, tiepida e pruden-
te, rispecchia e quasi fa da metafora a quella dello spirito ed
;ntrambe trovano il loro correlativo appunto nella nebbia

inconsistente, morbida, accidiosa con cui egli si & messo in’
rapporto guardando fuori dalla finestra.

Ma la nel?pla non metaforizza soltanto la vacuita dell’esi- -
stenza e dell’io di Prufrock; nel suo lento fluire senza una meta
e soprattutto nella sua opacita e inafferrabilita, essa si fa anche
immagine del monologo stesso, la cui caratteristica precipua &
appunto la nebulosita: poiché se & vero che alla fine esso
compone un quadro preciso ¢ penetrante dell’interiorita di
Prufrock, cio avviene perd in larga misura a dispetto della
volonta di lui che, almeno nella prima parte del poemetto, usa
le par_qle come una sorta di cortina fumogena e, pur fingendo di
'vole_r51 confessare, mira piu che altro a nascondersi dietro ad
esse. Tuttavia, paradossalmente, &€ proprio degli accorgimenti e
delle astuzie verbali da lui messiin opera che Eliot — attraverso
uno straordinario tour de force tecnico-stilistico — si serve per
metterne a nudo il «profondo» e per strappargli una confessio-
ne che appare tanto piu sincera in quanto largamente involon-
taria. i

5. LA TENDENZA di Prufrock alla nebulosita si accentua ov-
viamente nei passi introspettivi, come consentono di verificare
i vv. 23-48, che fanno seguire ad una parte di carattere essen-
zialmente introduttivo una in cui si entra nel vivo della pro-



del monologo- ) : .
va sin qul delineato lo spazio

blcmatica _
Mentre inoltre Eh.ot. ave
' e colloca la sua figura, nei versi sy Teale
tempo che viene «misuy ::tessivi
a))

e metaforico — .
sulla coordinata

il tempo stesso ne ¢iltemad

Oomin

e soprattutt .
situazion€ di Pruf_roclg, e
e annuncid gia il v. 23: « And indeed there .,
wil] b‘

e

o che questo VErso, pur aprend
Ou
Na

Va notat
| poemetto che presenta anche tipografica
o rispetto alla precedente, si apre con un mente yy,,
continuita del discorso, invitan d‘;A.nd» che
2%6 23-Come una pausadi s(i:llea v.e de-
inabissano tempOraneamer?tZloi
- Per

ie in corrispondenza all’«A
nd» che

time». .
o anzitutt

sezione de€
stacco nett
re lo spazio vuoto fraivv.

i i di Prufrock s
poi riemergere alla superfic

da inizio alla sezione stessa. :
Non & certo questo, comunque, il solo caso in cui si
PTesenty

una simile collocazione della congiunzione'?, cui Eli
voler affidare appunto il compito di Congiur’xgere 10t sembry
qualche modo 1 pensieri slegati di Prufrock e ch € Icucire jp
dare un andamento esasperatamente paratatticoe concorre 5
evidenziando il suo crescere per pura e semplice al discorgg
ne e lamancanza di un vero «progetto» mentale c}?g z‘;mulazio:

. nSenta al

monologante di «costruirlo».
Naturalmente perd una precisa costruzione del mo
n .
OlOgo ci

a{eve essere, per motivi artistici, € infattiil rapporto di

ta con 1 versl precedenti, assente a livello grammati 1 continy;j-

co, viene instaurato tematicamente dal modo in cui i?.ale € logi-
) - im :

e si addormenta e scivola fuori dalntlagme

' €mpo

della nebbia-gatto ch
introduce I’affermazione attrav
Intro erso la quale Pr
il rifiuto ad entrare nel tempo, nella storia ngfrr(:lcli eSprime
> utament
0:

«And indeed there will be time». Ripetuta b
giro di sl vorsh e gt elomenty una sezione nella quar
T ettt zlw.ta degli elementi verbali sugg er'e la quale
S e & BTO ei pensieri di Prufrock, e al telsce di per
una delle sue Ii POLLE, SOtt_O, il segno del rinvio dml’)o Stes.
piu importanti identificazioni « miticilé azione,
" qUel-
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la con Amleto''s Vedremo che essa sara da uj sottoposta ad
una verifica critica che lo portera — con fondati motivi — a
negarla; per il momento tale identificazione risulta tuttavia
funzionale ad un tema, la fuga dalle responsabilita, che si eplica
nei vv. 26-32 attraverso la contrapposizione fra le attivita
insl.gmficantl che l’lq banale si vede eseguire meccanicamente
all’interno della routine mondana e quelle significative che I’io
metafisico si prospetta come (improbabile) ipotesi d’intervento
nella realta. e

Le prime sono evocate da un sintagma, «To meet the faces
that you meet», che, mentre allude nuovamente alla loro ripeti-
pwté attraverso la doppia iterazione «meet» / «face(s), correla
il rapporto tra 10 metafisico e io banale a quello fraio privato e
io pubblico, o anche tra interno e facciata, riprendendo un
tema gia adombrato dall’immagine degli «oyster shells» e de-
stinato ad importanti sviluppi nel prosieguo del poemetto.

Quanto alle ipotetiche attivita dell’io metafisico, esse vengo-

no qui illustrate attraverso due azioni, «to murder and create»,

che sono poi le'stesse alle quali Amleto cerca di sottrarsi
eludenc‘io la richiesta dello spettro paterno e I’offerta d’amore
di Ofelia, e che verificano per Prufrock I'impossibilita della
scelta sia in virtu della loro natura di impegni assoluti, irrevo-
cabili, sia perché incongrue con le futili attivita salottiere che
costituiscono il suo vissuto quotidiano.

La contrapposizione fra I’insignificante e il significativo si
ripresenta subito dopo (in ordine invertito) in riferimento alla
parte del corpo umano che all’idea dell’azione & pill immedia-
tamente associata, le mani:

And time for all the works and days of hands
That lift and drop a question on your plate.
i (vv. 29-30)

Il sintagma «the works and days of hands» parafrasa il titolo di

. 11. Un’analisi di questo e di altri aspetti del monologo connessi al proble-
ma del tempo ¢ gia stata condotta da chi scrive in uno studio al quale si & qui
saltuariamente attinto (Prufrock, Amleto e la strategia del rinvio, in Aa.Vv.,
L’alfabeto del mondo, a cura di E. Giaccherini, Pisa 1983, pp. f5-35).
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; ere e i giorni, che esalta I’y
un pocma di Esxodd(z ilgo‘:ﬁi e le stagionl appropriati pe:n:gn‘?
ita, illustrs . i: il tempoO € ]’azione€ sn_mtpgrano a ny
‘;cmon do di Esiodo Per dare significato alpeg;
fite ano in quello di Prufrock per toglierglielo. )y
stenza, 150 md | poema greco & dedicata alla narrazione g a
pitts cee b ell’eta dell’oro 'umanita ¢ dec:l
mito per cuua resente (PET il-poeta ellenico) eta del ferro, Ii
duta ﬁnodz,l de l;ado e disgregazione 1n atto nella realta presep,_
rog:cssoc ideg ficato da Eliot anche 1n quella del. passato, ,
::Zx:}g?;ma del suo s_confortato, crepluscolla;irsals::tméer}t? del
tempo € ad illustrazion® Flellq generale ellm za dei rifer;.
menti mitici da lu utilizzati, che molto spes.sc:'l,. come qui,
stabiliscono simultaneamente col testo rapporti di analogij ¢
di opposizione.
Nella fattispecic,
s’instaura non tant
fra presente € futuro, p

osi veri

pposizione prospettata da Eliot
o fra passato e presente, quanto piuttostg
oiché il sintagma «time for the works
and days of hands», mentre allude al poema di Esiodo, viene
perd chiaramente riferito alle ipotetiche azioni che Prufrock s;
ripromette di compiere per rendere finalmente operose ed utilj
le mani che ora si trastullano in un futile «lift and drop 3

improduttivita € suggerita

question on your plate». La loro 1
anche dal movimento ripetitivo, pendolare da esse descritto

che richiama I’andare e venire delle donne nel salotto e che

riferito com’¢ ad un «plate», si colloca percio stesso nella sfera
tutto equiparabile a quella del metafisi-

del banale, qui pero del
co, chiamata fn causa dal sostantivo «question»: i due piani
k si sovrappongono ¢ si fondono nella

dell’esistenza di Prufroc
metafora presentata net vv. 29-30, che prospetta le mani come
equivalente degli inconcludenti pensieri di Prufrock e le pre-

senta inoltre occupate in un’attivita blandamente edonistica, il

fiogsumo del cibol,. che fa ri(.iaffiorare la componente narcisti’ca
ella sua personalita, gia loni

el gattg. gia adombrata dalle «azioni» della neb-

o L’idea dello «spreco» del tempo & ribadita dal v. 31, «Ti

f,qr you and time for me», che di nuovo equipara l;io b’analr:g

dl?l,met:flf.lsgco2 mentre i vv. 32-3 propongono come pendant
ell’andirivieni delle mani di Prufrock I’oscillare dei suoi pen-

inoltre, 1’0
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sieri fra «a hundred decisions, / And [...]ahundred visions and
revisions».

Ma ad equipararli &
ripetitivita, qui suggerita gia
da altri elementi iterativi de]

spia dei processi mentali di Prufrock
sorta d’inconcludente algebr

del numerale «a hundred» (che di Per se stesso moltiplica |
all’infinito, data la sua funziope iperbolica, le attivita cuj ¢
riferito), S1 accompagna qui la triplicazione dj «time» e la
triplice rima che collega attivity d; segno incerto («indeci-

brato da un verso, «Before the taking of a toast and tea», (34)
che richiama quello conclusivo della prima sezione («Let us go
and make our visit», 12) e che anche qui ¢ usato per introdurre
I'immagine delle donne che «come and go / Talking of Miche-
langelo» (vv. 35-§). Formulata in modo identico a quello dei
vv. 13-4, essa PEr1O riceve qui nuove implicazioni dal contesto:
I’analogia fonica fra «taking» (v.34)e «talking» (v. 36) equipa-
ra sotto il segno della banaliti azioni in apparenza di diverso
~ valore, mentre il chiamare ancora in causa Michelangelo e le

visioni immortali del suo genio getta una luce ironica sulle
labili «visions» di Prufrock, immancabilmente cancellate da
una qualche «revision».

Un’iterazione costituisce anche I’incipit della sezione succes-
siva (vv. 37-48), iniziata dal!o Stesso verso che apriva la prece-
dente («And indeed there will be time»), della quale sviluppa e
approfondisce la tematica. Della prassi del rinvio viene ora
anzitutto suggerita la motivazione — una malattia della volon-
ta — sottesa gia alla reiterata domapda «‘Do I dare?» (v. 38)3
che lascia trapelare la paura dell’lmpegnpz una paura cosi
profondamente radicata da condizionare gli stessi meccanismi
- verbali utilizzati da Prufrock, @l quale, pit prudente di Amleto,
rifugge persino dal formularg 1 propri progetti operativi, da lui
occultati sistematicamente dietro enunciazioni frarn.ment‘ane o
generiche o paradossali. L’incompleto interrogativo «‘Do I



] s+ a esplicazio

non costituisce una vera e ne e

a

B A qUCStion» del v. 10, né lo é il suo appareme
overwhelming 450" 5 6 ‘Do I dare / Disturb the uniy,

gk k smonta con I’'ironia dell’:‘

completamicc i Prufroc )
ove | mblzall: 3512;& espresse dall’lo_metaﬁsiCO attraye,
e ur«the: universe»,inun enunciato che pure rispec‘
. e Oéifgbia verita: qualunque€ azione, infatti, propagan:
chia ur'{ in o le proprie conseguenze, 1n qualche miSUra
do all’infin! ’universo € modifica il corso della storj,
«disturba» @ prufrock, quando manifesta preoccupazionj dei
anche s€ Poflf tti si nasconde dietro pretestuosi cavilli e asty,;
n effe ueste ultime, non pare certo Caafa'f:

enere, 1 opositodid

-4 . r o - e -
retoriche;€apP pbolica usata qui si presenti quasl Immanca.
logo og_niqualvolta si affacciala PTospettiy,

géll?zglli,igﬁlonzg;f overwhelming question», «a hundred i,nded'.
Sions», «time fo murder and create>, t<Ecc.). ‘La; strategia ver.
bale dell’evasivita € della.ret-lcenza si fa cosi strumento de|j,
strategia pragmatica del rinv10 © cqnlesgggor}cor{(e a produrre
l’<<éz‘zeramentjd&deljﬁmpﬁ?."f?‘Sf‘,’?‘Zla e di Prutrock, perilquale

L hé trascorsi nella medesima iner.

tutti i giorni sono eguali perc

' %1ahz; e;.uil.\suo_,temedi}?t?,r‘ior‘? ¢ immobile, ,quello esterng

avanza inv_eﬂ_ccvinesorabilmente el ;ra§allment1 d’angoscia che g
colgono qua e la nel monologo coincidono appunto con Iaffio.
rare della consapevolezza ghe _11 trascorrere d;l tempo da up
lato assottiglia di continuo il margine ancora dlsp,omblle peril
rinvio dell’impegno («there w;ll be time») € dall’altro logorg
sempre piu le energie necessaric per affrontarlo.

La fuga di Prufrock dall’impegno stesso ¢ adombrata dal v,
31, «Time to turn back and descend the stairs», che risponde
implicitamente all’interrogativo «‘Do I dare?’» e che di per s¢
delineando un movimento discendente, evoca 1’idea del decli-
no, poi piu chiaramente suggerita dalle immagini successive. In
esse vediamo Prufrock osservarsi attraverso gli occhi degli altri
e divenire penosamente consapevole delle devastazioni che il
tempo ha prodotto (o produrra) nella sua persona — la perdita
dei capelli, il dimagrimento delle braccia e delle gambe —
devastazioni che egli delega ai vestiti il compito di occultare il

piu possibile. .
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Riemerge cosi il paradigma della riduttivita, gia oggettivato
nelle immagini del paziente anestetizzato, della segatura, dei
gusci d’ostrica, ed ¢ soprattutto a questi ultimi che si richiama
qui la figura dfl monologan.te, In virtd dei contrasto che
s'instaura fra l'involucro ¢ I'interno: come corrispettivo dei
vuoti «shells» abbandonati sui pavimentj de; ristoranti i vv.
42-3 ci propongono infatti gli abiti dj Prufrock, che della sua

ersona rappresentano I’unica parte solida, stabile, dotata di
qualité ben deﬁmte («my necktie rich and modest») e capace di
asserzioni decise: «my necktie [...] asserted by a simple pin [...]
my collar mouting Jirmly to the chin» (corsivi miei).

Qui comunque Prufrock, non riuscendo a sentirsi sufficien-
temente protetto dall’involucro, come si & visto preferisce vol-
tare le spalle e darsi alla fuga: una scelta questa che, se generi-
camente metaforizza il suo atteggiamento di fronte alla realta,
nella fattispecie va ricondotta anche all’attivita immaginativa
attraverso la quale egli prova e riprova a costruire la scena della
visita, € piu specificamente alla precedente «visione» delle
donne occupate a parlare di Michelangelo, che in effetti & meno
«neutra» di quanto potrebbe sembrare 2 prima vista. Chiac-
chierando fra 10{0, esse lo escludono da un rapporto personale
(come gli amanti chiusi nei «muttering retreats» del v. S)eforse

| proprio questa esperienza frustrante induce Prufrock a battere
in ritirata, cosa che comporta perd un’ulteriore e piu scottante
frustrazione: quella provocata dalle parole che i suoi conoscen-
ti (il pronome «.they» del v. 41 non ne specifica il sesso, ma il
contesto suggerisce un referente femmile), pronunciano men-
tre I’osservano scendere le scale con fredda curiosita, violando
la sua privacy ed instaurando con lui un’intimita altrettanto
indesiderabile dell’indifferenza esperita precedentemente.

I1 sentimento della propria meschinitd — non solo fisica —
fatto affiorare in Prufrock dai loro sguardi indiscreti spiega in
qualche misura la profonda sfiducia in sé che paralizza sul
nascere nella stessa sfera dell’immaginazione i suoi impulsi a
stabilire un rapporto umano la cui natura egli non precisa mai
del tutto, ma che, col procedere del monologo, si comprende
~_sempre meglio essere un rapporto di comunicazione intima,
profonda, edunque d’amore. Gia qui, del resto, I’incapacita di
osare anche solo mentalmente, che fino all’ultimo inibira il



40
» promesso dal titolo, lo induce a passare un col
sitante ipotesi d’intervento nella rea] t§° di
jutamente forma; e ana] an-
nei VV. 32-3, a conclusione c(l)ga‘
sezione pre ] ]’ultimo verso d.i questa (48) l?lla
zeramento prodotto dal vncendevolf: _neu}ralxuarsi di imp 42
anti & suggerito dalle opposizioni semantiche che ulsj
legate da rime interne («decisions», « I_Se:,r;.

staurano fra parol? L T
sions») O allitterazione («revisions», «Teverse»).

mente a3

e che apre il v. 49 porta con sé una sortg g:
llo sviluppo del monologo, intrOduCenddl
]a fuga di Prufrock in contrasto coo

n

quelle suggerite dall’imagery dei VV. 39-44: a scoraggiarlo d

|’azione sembra essere ora non piu il rischio insito in essa al-

al contrario, lasua prevedibilita‘l in un mondo dove non ac,cma’

mai niente di nuoOvo, dove tutto € noto fino alla nausea e dade

quindi qualsiasi iniziativa € impossibile. Ove
L’origine della sua inerzia viene pertanto indicata qui in

> e di stanchezza esistenziale della cl:::

sentimento di sazieta
sincerita non ¢’¢ motivo di dubitare — tanto intensamente ess
' o)

ervade il «blocco» costituito dai vv. 49-69 — ma che ap
anch’esso strumentalizzato ad un’operazione moralmentepare
bigua di fuga dalla responsab_ilité: in qualche modo ora I?m-
frock coinvolge gli altri nel fallimento della propria ipot ru-
«avventura» d’amore attribuendolo non tanto, come in iy
denza, ad insufficienze proprie, quanto alla generale apa 8 ; eccg-

e

impronta i rapporti umani nel suo «universo».
ttere con lui mettere in atto aper-

Non sarebbe pero in cara
tamente un’operazione del genere, ed in effetti egli la realizz
evitando cio¢ di collegare in modg

con la sua abituale evasivita,
esplicito alla sezione precedente il «For» del ‘
v.49 ed
cendo nel verso stesso («For I have them all alreadymli;%(\l:/l-
’ n

them all») un intederminato «them» che non sappi

riferire agli autori (o autrici) degli impietosi commgftl'acrin vy
41 e 44, o alle s.ignore intente a chiacchierare nel , le iy
oppure agli «evenings, morning, afternoons» menzion:t? rcl);lt\o/’

50. _
Cosi egli ottiene il risultato di chiamare simultaneamente in

6. IL «<FOR» causal

colpo di scena ne
nuove motivazionl per



0 (V. 4.9.5.4:1 35-61;62-9), ¢ a livello verbale in un fitto tessuto
di iterazionidi ogni tipo, tra le qualj particolarmente significa-
tive appaiono quelle del pronome «all» (che svolge qui la
funzione «moltiplicatrice» affidata

nei vv. 32-3 al numerale «a
hundred») e del verbo «to know». Entramb; individuano e
caratterizzano 1l «blocco» stesso — ¢
«there will be time» nel precedente

mente il tema giominante —la na

ome _gia‘l facevail sintagma
— indicandone immediata-

frock (gia avvertibile, peraltro, nel
vo iniziale, «Let us go», al futuro:
¢ Il sentimento del tempo come
eguali, trasmesso nel v. 50 dall’el
nings, afternoons», si espande e si potenzia nella memorabile
metafora del successivo, «'I have measured out my life in coffee
spoons», che sintetizza simultaneamente I’esistenza di Pru-
frock e il senso del poemetto, del quale richiama in pratica tutti
i temi e 1 paradigmi piu importanti, vale a dire:

a/ la ripetitivita: ripetitivo ¢ infatti il movimento del cuc-
chiaino da caffé, ma anche, piu specificamente, pendolare,
come I’andare e venire delle signore nel salotto, I’andirivieni
delle mani di Prufrock sul «plate», Ioscillare dei suoi pensieri
fra «visions and I'CViSiOI‘lS»;_e pr(.)p.rIO. 1’lr}818tenza Eomi ‘enl <
presentano nel poemetto immaglm‘cmetlche di questo tipo.
rivela come egli, a dispetto delle ripetute afferma21on1 che
«there will be time», sia assillato da un’invisibile pendola men-
tale che non gli consente di adagiarsi, come vorrebbe, nell’o-
blio, nella «narcosi». «

la transizione dall’imperati-
«There will be time»).

stillicidio di giornate tutte
€ncazione «evenings, mor-

b/ La meschinita: come quella delle figure di The Waste



: di prufrock & una «little |
) lstcnza. . llfe
7, anch® 1 : di significato metaforicamente 00;; Prug,
13, POVE misufabﬂe a cucchiaini da caff¢, tenibn"le
ina € . e s Q.
s 3 tano fatal 1)
una it ucchlalm..yvuo. almen
duttVi’" do, cio¢ sIno alla telg
o/ Lariet ino in forc b la morte,
della sV2 V:L?u ha prima allusione che coincide, Si’g ally :tzax;
od & momento di piena sincerita de] mgnﬁ%i‘:’ale
. . P nojq . '
esistenz 0
1o futilitd: radicata nell eSis HLe banale gj p,_
: jv. 51 evoca non SO10 10 Scorrere g frock
tem )

e : |
otalasud esistenza, ma anche le attjy;y . *Mp

; 1 0

mpI‘Q\

esterno Che la riempiono-
mo: da tali att.ivité 9gli trae piacerj (
1 consumo i ,atfé, cibo, sigarette) che song gp 1 Con
nessi siacea, in quanto usati per «addorment N fong.
e, non rientrando in Sitzzez)i) le in0~

»indole © ;
dinc  dini metafisiche © ch l
. ivialitd, prqsentano pure quella componente nonl- g

::}22 (;Oguasi onanistica che si ¢ gia individuata ne]], S cigj.

mentalé. : ’ | Q Vity

All'imma gine dell’esistenza consumata a cucchiainj g

¢ dunque sottes? anche una condanna all’isolament 4 Caffg
frock sembra qul essere oscuramente c e 0 de

la «confessione» del v. 51 Pevole, g,

; > quasi Per

quale Pru ;
& vero che subito dopo CO.
sottrarsi a tale condanna, egli siavventura inuna nuows
e. E sebbene anch’essa appaia I‘T’s iDoteg;

naty in'

di rapporto personal A
i «cancellata», al parj 4 1
clle

partenza dalla sfiducia e venga po
sue successive riproposiziont, non per questo I’attiviti fa
Ntast;.

ca di Prufrock si risolve in continui ritorni al punto ze
progredisce lentamente ma inesorabilmente verso uro, € angj

che si rivelera essere il denudamento della sua anima (Ii‘?fmeta
11ront

e

ad un altro essere umano.
he anche quando si sara piu avvicinato a]]
alla

Vedremo pero ¢

ineta, egli non riuscira ad instaurar :
destinatario della sua confessione, zhlénrgslz:l:'gfto pieno co]
ascoltatore (o piu pr‘obabilmente un’ascoltatricg)rl Eemplice
gzlrggglg?zon% fun‘zmm sempre a senso unico nel I;Oenfeht: lg
Y CO;rtlitzul.iltaénente.confeltrnato dai vv. 52-3, doveil s0 e
the music from 1 1? a «voices dying with a dying fall / Bene ug

a atrther room», troppo flebili per raggiungii-e
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k e per trasmettergli un messaggio co

m::via sONo proprio esse a far affiora Mprensibije,

re nej Mono| 0go il

""&a un passo della Twelfth Night, I'incin: & infattj
¢rattd | Duca Orsino si rivolge ai suonator;

ton :
in cul jca stessa «the food of love»: Presenti deﬁnendo

Ja mUS .
If music be the food of love, play on:
Give me excess of it, that, S“rfeiting ;
The appetite may sicken, and so die’ -
That strain again; — it had a dyiﬁg fall-

(L1, 1-9)

. o dai quattro versi citati, ad esempio, ¢ suffjic;
;I‘:lltgce, ?l di 12 della generica equazione musif:laer}tZ:oI:elt’?sri?
<enza diun altro e piu preciso Tapporto tematico fra ] T’welfth
Night ¢ il poemetto eliotiano: all’insaziabilitg (dj musica, d’a-
ore, di vita) di Orsino fa infatti Tiscontro la sazietgy ci’oé la
Sanchezza interiore € la. mancagza di slancio vitale _ di Pru-
frock, € su questa opposizione s’innesta un gioco contrappun-
! tico che si sviluppa ben oltre i Versi citati: tutto il monologo
shakesperiano, inrealta, fa da Ironico controcanto ai vy. 49-69
Jel poemetto, come consentirebbe di verificare una compara-
zione testuale piu ampia, che potrebbe poi essere estesa alle
figure dei due mqnolo ganti e via via ad ambiti Seémpre piu vasti,
fino a chiamare in causa lo stesso «mondo» artistico di Shake.
speare e di Eliot ¢ la dlveysa civilta che si rispecchia nei dye
autori. Anche allargando in tal modo il campo del raffronto
comunque, non ne cambierebbero sostanzialmente j t'ermini:
sempre riconducibili ad opposizioni del tipo vitalita / abulia,

giovinezza / declino, salute / malattia, entusiasmo / indiffe-
renza, ecc.
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: alle poco jusinghiere implicazion;
Scorawaotz"ar;’\yelf leghf, oltre che dall’]mp(;:sr:;)dique
re le som a{ole tras hortatc :ial{e voci “molrhw‘ d}
frock P° aa conclpsnonc anche qu;z a «ipotesi» liqu?"ti.,
9intcrrogaz c rctOﬂC (V. .) che l:lccheggi ]dan,
o «to dare” tuttavia, egli sostityj : Que|
wtopres o Bcon%etturare”’,‘fipotizcze ui
he sembra ertanto VOI€T espan ore il senso dell'impoggy &
c;dc do dal piano.dcll azione a quello del pensie sibj);_
t prufrock incon o0sse dlcflﬁcolté persino ad iml;;),"'
nare ¢ suggerl n solo dalla tendenza delle sue «visiq 8"
; nascere, anche dalla strana framment D,
che in € rizza a rappresentazmne _delle preznet
ymane, ridotte a vocinetvy: 52-3¢, nelle due sezioni succe enz
: ivamente 2 occhi € praccia. Ssive,
r rieta delle figure S! accompagna all’inco
tezza dei rapport rati da Prufrock, cheé GOT ample_
ico: S€ infattila cor.numca;_ricne piens NCory
enientl da una «farther l.COn le
 con i duri sguardi chy.
e’

bile € quella ¢
hiodano») con «form
u-

neivv. 55-61,10 «fissano”; (cioé lo «1nC

lazioni» sin troppo chiare: o

have known the eyes already, known them all

es that fix you1n @ formulated phrase S
ulated, sprawling on a I’)in

And when I am form
ned and.wrigghng on the wall,

When I am pin
Then how should I begin
the butt-ends of my days and
ways?
should I presume: ars!
La situazione che si prospetta i & evi
. qui & evidentem
I<gue:lla delineata nei vv. 39-44, ma I’acuto disagioe ?;: Z analoga a
trl{(l:ll.fro_ck dai commepti dei suoi osservatori (oppur‘;scltato in
. asz)l esaspera ora in un Vero € proprio spasima d’ osserva-
na fa rf gﬁ?‘i atft_raversfo un’imagery che suggerisce l’: poRta
; rafitta: sfuggente, Vv : gonia di
nebbia Cgli non 5 8 - , vago, inafferrabil 1
’ puo infatti non aborri € come |
forma che imprigi tti non aboITire bergsoni a
A e imprigiona e cristallizza, e quindil ¥ £ nianamente la
rcano di «fissare» 1 ey a5 raSIf ormul
in un giudizio 1n . ate»
appellabile la sua

And I
The €y



ways») che richiama quella della vita «consumata a cucchiaini
da caffé», macher Ivela un maggior «tasso» di sincerita rispetto
ad essa proprio in virtl dell’immagine piu squallida e impoeti-
ca cui ricorre per rendere il senso dell’esistenza dj Prufrock.
Le braccia che formano I’oggetto della «visione» successiva,
subentrando alle voci e agli occhi, suscitano simultaneamente
nel monologante gli impulsi di attrazione delle une e di repul-
sione degli altri: esse gli lanciano infatti un richiamo erotico
(«arms that are braceleted and white and bare»,v. 63), intensi-
ficato dal lieve profumo che egli sente venire «from a dress»
(cioé, significativamente, glall’involucro), ma a neutralizzarlo
provvede prima la percezione spiacevole della peluria bruna
che le copre € poi il «comportamento» delle braccia stesse, che
prima si stendono apaticamente su un tavolo e poi «wrap about
a shawl» (v. 67) in un inequivocabile gesto di chiusura che
- tronca sul nascere anche questa «digressione» (cfr. v. 66) della
fantasia di Prufrock. S . e
Eppure, nonostante il chiudersi della sezione con le abituali



46 no ancorau

. che, che pega na volta p

a anl ; - nel OtlZZata da Pl'ufl‘Ock’ un OSSib. i
ntermog azio > Un algr il
i dell “}’atto a questo punto attraversole Drecio . (;
o ppOﬂO umano che _egh tenta di inst:a i°ni
via vid ;s vistOs € o era designato da un prou e
. come > o ibile mdnffercntcmente a person Do’

-1, _ oppure a cose; alle Dri;; -~ d;

e

plv lc'a;chilc o . veniva poi limitato i
scssom, il‘jdluna’ O]lc » In
amcntea i V. 5_2.3, mentre nelle d a“‘podtf

o anche appartenere a y 10p;
S0Q]
0

and
€ il’l
an()

e». 4
_uno sciall " quasi ;mpercettibill € apparentemente invo]
:oni, insieme agli sporadic;j t(O)ma.

Cch;

»
i otevan
sive i1 “ » P . .. gueste inoltre
evano un referente femmin?—ld
Ue

. divid 0,3
indIvIC 4 bare”s presuPP an S
golare, s€ € Vero che avvo]
gev

Per qU .
rie, anch queste precisazio ey e ‘
’ i che Pru rock ha fin qul ornito, cominciang g i

. le figure €12 scenografia della ¢ a fap

Onfes.

ambien adaua «nebb1a” . :
a «n" | i allestita. Subito dopo, nei vy
] ecie di prova della confe 704,
he pero fallisce prpprlo a causa diuna sua rica dlfflone
nebulosita; 2 differenza c_h quanto avveniva n ang|
; abbandoni alla sincerita dei vv. 51 e 60_1.e1 due
atilizzato-il linguaggio obliquo della me,t dove
:mmediatezza € pregnanza d’espression aforg
lare di sé, adotta la forma ambiguamente ale’ qui
to»j che riesce oscuro per il fatto stesso ci}lswa
| urre al gioco logico di equivalenze della 1 nop
ra e nel quale si avverte soprattutto la paura di tradirsfnetafo-
se poi da essO qualcosa indubbiamente trapela: ad esel;;l;che
10 il

modo in cui, richiamandosi ai vv. 4-8, egli descrive i p
' roprij

vagabondaggi urbani,

Shall I say, I have gone at dusk through narrow streets

And watched the smoke that rises from the pipes
On lonely men in shirt-sleeves, leaning out of windows?
(vv. 70-.2) ,

egli, per par
di un «raccon

lasciarsi ricond

conferma come nel poemett i ini
o le immagini della citta si

, a
connesse alla sfera del «privato», connotata qui f;;t:lo 81arlllo
dalle
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: i camiciax, quanto dai vj €rsi nelle Ombre
maﬂ“he ;l(;lo tra i quali Szl aggira Prufyock, Che ne e
el C”Pﬁuforbida eoscura'?, My
1

v
) faccontg, ¢
ior intensita & isolamengq di luj
magg
con

. 1 ui, Suggerito Paradog.
roprio dagli sguardi che lo mettopg inr
mell;:tfnl:n in shirt-sleeves.,
e
«lon

. . 'Tapporto oy, i
s facendogh S€ntire |

' da loro e prospettando j|

.one

sSua Separq-
Tapporto steggq COome
ra fra solitudini diverse: o forse p;
'insta 2 sua immagine rifratta
o
tudi

ico: non per nulla all’jp;j
rismati ntato, analogamente
era prese tanza mentre, al calare della Séra, osse
ia S
roprl;1 il mondo esterno.

ﬁncstr ra col suo «pnvatp», ma con up

Anco no aver a che fare i vv. 734 (. S

bra i

sem

NO specchig
zio del Monologg Prufrock Ci si
questij «lonely Men», s0lo nejla
I'vava da))a

un condizionale passato
ietta lui stesso nella dimensjop . tg cl.le'ha ge;
che proie «predicato» assurdo: la. sua rn.et.amor Os1 n du
di piu un I{)e se ontologicamenye Impossibile, tuttav1ali,essaei
artiglt. Anfa verita psicologica di un potente Impulso arb::’no
rispecchia aturisce proprio dall’a}pgoscm.so pa§sagg1io nlllenti 2
sione che Scbit o prima (anche se | 1mmag1;1\e dei «It)av e
evocat'cl)efll;iOSi» Eembrerebl;e avte. e uSrLl)zuI?sllu (fie;lzc? g’lostrica):
ri silen : 1 di ristoranti co :
gluaella del paVliIcrlleerI:tt;rgente diretto Verso ¥1 mionds (i;llssl(zflclloei
un impulso 1i";isualizza qui, come poi nei vgzlrs1 Cr(:’lé ad chsn s
che Prufroc aesaggio marino: disponibile co
metto, 1N un p in ogni direzio
p.gzramente PErcorsoin og
I

1 1 aSS . ‘ ‘
11

i di k erano gia stati
lla sessualita i vagabondaggi d;ipfx‘:fcrl?ecap hotels» (v. 6) e
12, lla siera co dalle immagini degli i %trebbe avere anche lo
- ‘gssociatiin precedtetr:)zaconnotazioni sessuali qui p
. / ga )
della nebbia
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.. licitamente al CIaUStZZf;)ablcic:: I:iedalo delle g,
nendos! imp I tempO stesso €vOca pienezza di vi, . ade
Sittading € 2 1 ca:s0 rattutto la pienezza di vita deu’iSt~he "
prufl’OC dnl:le rapaci c VlgOI: OS€ «1.'3'886(.‘1 claws», che rilnF(’,
connotatd ‘:‘ crasto le csangui mani intente a trastylja ;" a.
mano Pef :,zlming qu stjon»._ln questo caso, d}lnqu e,'q ': Cop
un’«oVer¥ . zata per oggettivare non/arealtadiun img
imageryé u 'lone espucantes.l in cOmgonamentl subuman-ess°
di degra ali,a elitoad un (lmpOSSlbllC) recupero delle ¢ 1dg].

a ntaneité-sepolte in un inconta ,':-ergie

sichico — metaforizzato d?‘ “paYimen t dimato

pe ile sia alle paralizzanti «diatripe )m :
>

.» _ lnachSib . . N
. e e alle mistificazioni e
gn della Parol,

pcnSlCro ‘-
. :51i con i quali Prufrock ha immagi

) vi AOI'C degli artig %y 5 i % .
7. ALRUDE VIS are sul fondo degli abissi marinisi contrapp,
he

. aZZ .
nato di SCOTI . dolenza delle «lunghe dita» con ¢y;
' CUlegl;

' - tancal
neivv. 73 8 la stanc : i
accarezza la serd distesa a1 suol piedi. Il monologo cosj Hip,

: lo la situazione di partenza, ma anche, in Parto‘
e’

attraverso ]la quale essa cTa stataresa. Ritornang
a stanza dopo la breve parentesi del| O nel
sione fantastica, Prufrock ritrova il proprio io diviso («y Ouea-"&
. 1'ia ancora la propria anima malata e torpigg

me») € rispecc " ) nell
‘ ingers») nella N
g sera, che perg vj Sne

(«asleep --- ired ... or it mall _
ora implicitamente metaforizzata in un pet sonnacchioso _ g

pensa ancora a un gatto — «stretched on the floor».

La sua posizione su‘pl.na,'cl_le richiama quella dell’«etherj
patient» € delle braccia ingioiellate distese su un tavolo COZCFI
tuisce nel poemetto la metafora privilegiata den,inerz’ia Sti-
associa per lo pin alle indicazioni di luogo «table» € « ﬂ00r(e si
entrambe per motivi diversi assai significative: il tavolo ra 5P,

orno al quale si celebrano 35;:

senta I’altare sul quale o int
tutti i riti della vita salottiera — dal té, al caffé, alle conversa

zioni mondane — mentre il pavimento € chiamato in causa d
quella sorta di ferrea «legge gravitazionale» che nel rnondsad ?
primo Eliot determinal’inevitabile prevalere del basso sull? l "
(in ogni possibile senso metaforico) € porta prima o poi uo i
€ cgse a «toccare il fondo», ad adagiarsi nell’inerzia o
ome la precedente fuga nel sogno, effimera & pure quella

1’imagery .
chiuso della propri
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k tenta subito dopg g; .
che gzggfc sprofondafg nella «na'rr:::)tstie:.e(')“ atto lasciandg;
uo la verita non puo Plu essere eluso ed egli
’ nuls & invincnbn}e che so\praff} la sua stessa
m . teriore, continua cosi a SViluppare ¢
lo” che dovrebbe portare 5 un deny
gct_:na di fronte a un altro esgere Umang,
anLSta meta egli si avvicinera, mgq S€NZa riuscire 5 to
" rattutto a causa dftll_’l{npossibilité di liberarsg; di certj abiti
sOPn tali e verbali che Inibiscono 1a gy, Piena confegg;
mii viene «sputata fuori» in Stentatj “MOzZiconj» d; Verita che
co.nci dono comunque con i Moment; dj massj
c?nlotiva di questa parte del poemettq, (vv. 75-120)
¢ 1 I I Precedente; e
rattutto dxvqrsa nel tono, non p .
sop ntinuo oscillante fra concitaz;
di Ki’a le inibizioni di Prufrock son
to modo di vedere, al fqtto che
a;’l‘il si ostina a collocarla in una
e

Incongrua, |a Visita
’ s s ., :
mondana, I'unica d’altronde con

Ccarla

lienza indifferente o an.noia.lta,.e cosi al f
5 111a confessione immaglnarla S1 aggiunge j
ggl «sogno» di coinvolgere un altro essere u
VltIaslfatturalmente egli non ha biso
all’«avventura» per sapere che ques

s stata infinite volte «presofferta C |
i lation» fra la dattilografa e il glovanotto foruncoloso in
«copll/;’;ste Land) nelle «visions and revisions» che, come una
e di Penelope, la sua mente di continuo intesse ¢ disfa, ed“é
telrl;lprio per questo che lo scoraggiamento diviene tanto piu
p

forte in lui quanto piu il suo «progetto» prende forma e sj
avvicina al proprio completamento.

Sintomatico della sua crescente sfiducia appare gia il moctilo
in cui in questa parte del monologo la preposizione «after» (che

mano nella propria

gno di giungere in fondo
tonesara I’esito: 13 sconfit-
» da lui (come da Tiresia la



del §ostaptivo «afterneg
[1» per comunicare il senso d’impon‘*) 8
]la massiccia stratificazione dj ¢
ST to i suoi «after», il
- udini che appun » 1l suo ¢
ituazi abituCl  otto («after tea and cakes and jceg e/ o
ripetitivo the marmalade, the tea, / [’] ...
after alli ‘\frer the sunsets and the dooryards and the Spnnaft r
all,/ [--- A fter the novels, after the teacups, after the skirtg
he floor», vVv. 79, 87'8’ 99’ 101'2), € Che egh doVr t
be trovare la forza di smuovere per entrare in una dimeng; (;t:‘
. le nuOva. : 1a f .. &
elencazion! suggerllscono ; orza d’inerzjg de]
. .we che le precedono invariabj €
le frasi interrogative O . ariabilmy,
nco)::;;lano invece l’hnpratlcapl!lta dell’ignoto per il fatto steente
P dizionale passato: in tal modoss.lo
e

1 1 con
essere formulate a . .
di o confinate in un passas

I 0

«visioni» da €ss€ introdotte vengono
mai esistito, in do di fantasmi, proprio mentre lotta,,
0o

spasmodicamen ] r corpo ¢ venire alla luce!?,
Assistiamo dunqu¢ 11 questa parte del poemetto ad un ¢
sperarsi delle tensiont ps.lcologlche in atto sin da.ll’inizio . cic‘)at
rispecchia nell’articolazione fortemente dialettica che as Sumsl
qui il discorso, nel quale ¢ sempre possibile riconoscere I’eg l'e |
carsi di istanze contraddittorie: quando, ad esempio, Prufy pli-
nel v. 80, si chiede s€ avra «la forza di forzare il momento ?Ck,
li sembra confermare proprio con la tautglr:)o

alla sua crisi», €g 7 :
ja ironica «stren th [...] torce» la condizione di
g ‘ _ g di profond,

50
5, all’interno

un mon
te per prende

: AR . ; ;
i osservazioni sull’uso deil tempi nel monolygo, e in particolare gy
dal futuro al condizionale presente si tretuno in uno studio di E

1B,

passaggio
Schneider, Prufrock and After: the Theme of Chunge, in «<PMLA», 87 (197
i esaminati in esso siriscontra un sostanzi;.le rispet2t),
0

pp- 11034. Ma se neicas

delle funzioni istituzionali dei tempi stessi, non altrettanto si pué dire dj cj¢
che avviene all’interno dei singoli «blocchi», dove si presentano tal olta
-transizioni fra un tempo ¢ ’altro del tutto incongrue in termini dyolta
codificato della lingua. Tali, ad esempio, sono quella dal presente al R
past che troviamo ai vv. 15-7 nella descrizione della nebbia e qu ﬂlmple
present perfect al simple past dei vv. 84-6. In questi casi i salti dacllx o
all’altro sembrano intesi a sottolineare la sostanziale intercommutal;]ilt'efnpq
tempi stessi e quindi I’appiattimento del tempo nell’universo ripetitlitjod;;

13. Util

Prufrock.



i i i denti aveva ¢ tti i :
a che net versi prece . OBgettivato nej) Immagine
sbllll;' sera languidamente stesa pj Suol pied;j i .
e

: . Piedi. Ma i realtj |a
concentrazione di parole COme

sm ent», «crisis» nel breve 8irodiuna fr

«

clladomanda apparentemente retorica |’
n .

pp o Urgenzadiun impy).
quasi parossistico ad ~a5¢ire dall’inerzia. Significat;
sonicolare’ ¢ il riemergere dj un’opposiz; '

> ; un Zlone gia implicjta nei

P 46-7 («In a minute there isi

".vo’ns which a minute will rey Tse»): il tempo interm;-

si bile ma vuoto che contiene j “vissuto» dj P

?aggen te ma pregno di Conseguenze che produ
P» (cio¢ un cambiamento deqxsnvo) nella sua esistenza se solo

slgli trovasse 1a forza per coglier]o,

e

Come trovare questa forza ¢ i
successivi:

in upon a platter,
matter;

(y'v. 81-3)

Essi suggeriscono lucidamente ]a matrice della debolezza dj
PIS'qu'OCk attraverso un paradoss

O 1mplicito: a nutrire 1o spirito
s il «digiuno», ossia la rinuncia a tutto cid che ¢ estraneo alle
" enze, e a farlo «deperire» Sonoinvece i «cakes and 1ces»
sue es.lgnati I’)oco prima, vale a dire le comoditi e |e tentazioni
men-Zlori ma non innocue della normalitd borghese.
medloce sottintende trasparentemente il v. 82,il modello ideale
Corril Prufrock si mette qui a confronto & S. Giovam}i Batti-
Lot Cul i che, dopo essersi spiritualmente «irrobustito» ne]
5t €9 L:-lutrel’ldOSi di cavallette, trova Ia forza d’impegnarsi
desertlo artirio nella testimonianza della propria fede!4, Ma si
?ga: cﬁl un confronto insostenibile, come sa benissimo Pru-
I

' | i attent i echi biblici e piu i le del livello
icerca assai attenta degli ec!u biblici €piuin genera Lliv
d llliti}llt)::tg:t?lglité nel poemetto, si rinvia a A. Righetti, Dittico eliotiano,
e
Verona 1984, pp. 11-93.

’



8 ro che, immediatamente dopo 4y,
e ve ._onosce di essere «no prophetevocato
»

ocks ista, T SO i i
tt:lrgura . ti;'itcaZion mitica che pure IIJ‘IOCO g aveve rlﬁu:a
osiun’ide? " stenendo ety lui «wept ang pont a
cosl orre (v. 81): un affermazione sconcery, d fasteg‘
: nt

che si era fatto di pagy;.... Dte, o
+ . lCc . ]

do di verita, essendo rifell'liltl; ge(ll:tei\

qlle{

Ly,

op X
t0 0\ ond praved
wePdopo utto 1 P
sta, che ha un su

arlare

o fondo di verita,
acerazione interiore che un in : a
. ‘Clle

t, ma =~ : em
toa’; onti di P?;Sl;g?;hesito come Prufrock, non pus
le, anch® alpPartengono pese & S“S ale: afisico,
la propria volonta all’1o banale, che cop du APag,

ta. E appunto alla separazione gcp: ¢ Un,
rsonalitd sembra alludere |, é‘;_frenL
i

€
a sua p¢ : . e
nell su un vassoio, che rlchlama que]lm]e,,
d

ata

della sud testa gfrgvidenziarg soprattutto UDOPposiyiy 2 el
Battista, frock & diviso in vita, mentre il profeta 1o divi De g;
foncig:el’goprio per esser stato in vita un uomo «tygy,, iﬁe ui,,
mor ‘ i
pezzo” e «I am no prophet» con le quali il monolog

o Le PZ tto della propria distanza da S. Giovannj rappre:nte
Prende  menis importante nello sv1luppo del Poemetto. en-
tanO,umna volta egli si lascia andare ad un’ammissione eSpli'cﬁer
1211'1 l%f;a onesta, anche se subito dopo, ritorna alla propyi, ab?:
C  Je ovasivita raggiungendo ambiguamente: «and here’s
tua 1 significato della frase dipend:

1 temente 1
matter». Evidenten e 1
tglftefot da come s’intende il deittico «here», che potrebbe essere

riferito allo spazio interno oppure a quello intorno a Prufrocy.

alla sua anima (nel qual case la frase stessa confermerebby la

precedente dichiaraZIoI}G) o, piu plaus;bllmente, al mondo me.

- diocre e antieroico in cui egli si trova a vivere, dov’e impossibie -
“ essere profeti € mar’glrl, p.e.rche.non Cl,§099 p1u cause per Je

* quali valga la pena di sacrificarsi, non c’¢ piu un Redentore g,

annunciare. . - . ;
. L’impressione & insomma che Prufrock stia qui subdolamen-

te cercando di procurarsi un’alibi, non importa quanto evane-
scente, per la propria’‘inerzia; ma € proprio attraverso questa
ennesima tergiversazione, questo ennesimo temporeggiamento
che egli ha perduto ancora una volta I’attimo decisivo («I have
seen the moment of my greatness flicker», v. 84), anzi ha
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erduto se 51€s50: non a caso la Sua irresolutezza viene qui resa
n un verbo, «to flicker», che Michiama j| 8uizzare de|| fiam-
coe“a di Guido da Montefeltro, ¢ quindi la :
m

) condanng diluialla

P

consente di 1_'i1e.va.re la preser.lz‘a C!i una signi .
nei momenti di piena sincerita Sll Prqu:OCkZ In essi figura sem-
re il pronome <fI.»‘(lndlCC diun’assunzione perlo meno verba-
Je di responsabilita), seguito dal verbo «to be» all’indicativo
(che dichiara in forma Inequivocabile la condizione del mono-
alche modo gli negasempre
il possesso di qualita positive, siano esse la statura eroica («I
P no prophet», «I am not Prince Hamlet»), o il coraggio («I
fvl:s afraid») o la vita stessa: «I am Lazarus, come Jrom the
dead». : : ' ;
La problematica posta apertamente nei vv. 80-6 percorte in
a do sotterraneo pure i successivi, anzi ne costituisce I’ele-
mo to generativo: alla visione della morte, ad €sempio, sembra
o ondurre 'interrogazione «And wouild it have been worth
?if;‘ P he, in questa formulazione o in quella alternativa
e (id i; have been worth while?» si presenta ben cinque volte
«W%u 87 e il v. 120, innestando sul topos del «tedium vitaes
L 11 v.della «vanitas vanitatum» e negando cosi ogni valqre
o bric-a-brac e ai rituali mondani quanto alla confessio-
i ala inaria di Prufrock; nella prospettiva da essa introdot-
?: ;Ilriul:lnige I’altra addirittura si confondono all’interno di una

medesima azione:

ficativa «costante»



n worth it, after all,
alade, the tea,

54 :
And would 1t h‘:hv: marm
After the P relain, among SO talk of you ang
Amons} have heen worth W2l 'h ! Me,
Would ubitlcn off the matter with a smile,
have
To g (vv. 8791
) pnaturd ent€ a s eismne, .Che, col]
A scapit3™ ] nale, si panalizza essa stessa, riducenq Ocaty .
ntgsto ai ortanza (<here’s no great m Osigy, In
2 un tavolo. Anzi, costret t:t.ter») 3&
Inqy,. 2
st
a

«stCCO . ar. € ente sl snatura e sj
i bbllCa’ ’ . 1 Svy

forma * pY° questo che prufrock subito dopola «Prova, 3 ed g

. . )]

pwpﬂdiversa, i uella ne_ces.sarlamente apocalitticy > in ung

forma ®"_Cerela rivelazion® di un mondo nascosto: ne; che oy

. insigmﬁcante «matter» dilatarsi ip lu V.92 3

n ((u .

ni.

‘ ata
l1lacchlcr e» int
cellare’ a fatalm

verse into a ball,

he uni
me overwhelming question
9

O’) de‘,, . X
:ms

se po )
a;le‘;};g» ef,’ o le parole della confessione (¢ insieme ad
:oni di un universo sociale dove tutto sj €8uarg;
2,») per poter esser scagliato, in Misur, ,
:olutezza, contro il muro del dubbio e d ‘11111 atto ;
Tale atto, che nel termini della problematica POstae a paurgy_
. -onfigura come salto dal zempo (del rinv,Preceden_
isione) viene'visualizzato attraverso un10) all’ayy;.
; inge a una delle piu celebri liriche a metafory
o. «To his Coy Mistress», di Andrew MarVelllnglesi del
brividi metafisici che o ff;euﬁ Cupo
N ric-

ercorso da
poemetto. Il monologante -
i

di riscontri col
on ritrarsi dall’amore perché non c’¢ ¢
empo

esorta I'amata a nn

(Prufrock invece, «coy» come lei, sostien

: . e € che :
time»), percheé la v;qchlala e la morte incomb;;};ere Wll.l be
occorre rompere gli indugi € cogliere lattimo fu > © quind
riecheggia in part ggente; Eliot

esto «uni

chissimo gloco

icolare i seguenti versi:
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Let us roll our stren

Our sweetness up in
And tear our pleasy
Through the iron g

ght and g
10 one ba|]
res with roy

gh strife
ates of life,

ip
’amore, id idivente-
ell’amplesso «una palla» di forza (maschile) ¢ di do}-
fanno(?-emminile) che, scaraventa
cezza

ta contro «ferrej cancellj
ita» consentira loro dj Strapparle le gioje che il rinvig
\/
della

bbe invece inevitabilmente perdere,
farc

esti cancelli si spalancherebberg a
. q(l)lvasse «laforza di forzarlp,ls, 9, co
1tr ;
egh

i successivl, di scoperchiare j] sepol
versl

nche per Prufrock se
me suggeriscono j due
cro dell’isolamento:

To say: ‘I am Lazarus,

come from the dead
To tell you all, I shall t

ell you alp® —
(vv. 94-5)

indica i della confessi

indica il vqlore sior
Mentre er far venire alla luge (e quind
mezZo I:)lto, Prufrock comincia anch
o stzp ma a prezzo di una sofferenz
men ’

enfasi stessa del suo tono, che rivela un’abba
l -
r tenti all’ a delle emozionils.
all’urgenz
cedenti
pre

1l climax del poemetto che, dj
rappreserelst:ii,loc {fc';zecrescelzldo» fino al «pi
w proglrusive e allo spegnersi della v
e COfn Crica morte per acqua evoca.lta da
B n», V. 131). Masitratta diun g
welg r(c)c‘;vsi c,he, a dispetto della promes
goia,

ndono senza
Questo suo «grido»
quiin poi, presentera
anissimo» delle battu-
oce di Prufrock nella
lle ultime parole («and

rido che gli si strozza in
sa «I shall tel] you all»,

1 ht to force», considerato retrosp‘ettlva-
15. Anche il sin tagtir;lea ;;ﬁ: :Lr;gitioni della lirica di Marve}l, cosi f(t)ém;
mente, s.embra. risen ed claws», le cui connotazioni d_n aggressiva ylt: i
I’immagine dgl «ralgge rso «Let us tear our pleasure wntl} rough s{rtfe ; s
direbbero attinte a tte giustamente in rapporto questi due versi cor:i(tletica
16.E. Schne’ld‘?r m? che prospettano la situazno_ne esattame{ne arsle =
ganteac de epigna g’tré resuscitare e che non & dlspos§o a pa;rl 8?):’
s essereh(;hsei 'tl:)gvli) nella sua stessa condizione (op. cit., p. .
qualcuno ¢



56 Itre le prime parole d
dare oltr € della
cC ada? sol]icvo c.lel «raccontarsi» copigo eSSi'
sl d cosiinun comportamentg a;a ent?;

. 1S
cgll nonlﬂdendo . l'ca € 3
ne, PT°~ente. | g-hert;bc concorrano motivazioni d’jnq Sterp,:
¢ jone ¢ ;aniqsc.la’ ,la Paurg Ole em(::
re le obiezioni qui .
tellcttuale’ Ve . acolo dilazzaro 2;: ! SCaturijte Alty,
d'i"dqle ml richiam? al miv elodram » Che gli fa ap, ) OTse
proP e da!bilc e assurd_‘ﬂ‘men te e matica la sy, Alirg
o cred! prufrOCk insomma si comporta come yp AZiope
ul jdeatd- a al Vaglio diverse pOSSl.blh n}Odalité dis r.oman‘
e pas? 2 jazione e che nella fattispecie, dopo aye vilyp,
s1 James» di una confessione :’nscarta‘
Or

diuna oy iy «alla James» C1 BAZ =3
to la .‘""dagtfam"’ fra sottintesi, SOTTIS1 € tintinnii qj . _Mo-
to di cattivo gusto, quella «dostoizl o

Vsk;i ?

che,1nd
scartd al’; . fa’tiCO autodenudamento, glel racconto «urlat,,.
.~mento di autodisapprovazione g; to»'
rasf,
€.

m
onnotato dal gesto stesso dj «s;

o :
el fastidio — 9" :
n on CUi ’ipotetico ascoltatore (o ascoltgr e

nCe-)

aleadi

ow by her head,

t what I meant at all. .

“That is no
at all’.

If one, settling
Should say:

That is not it,
(vv. 96-8)

In apparenza si assiste quiad un ulteripre perfezionament
progetto mentale di Prufrock, le cui parole trovano O de]
3 a da parte di un «altro» qui sicur perla
rse femminile («her»). Non é.sicurgrtnuetnte
ta-

singolare («one») € fo
via che «one» € «her» siano riferibili alla stessa persona!”
Ona™, e

di Prufrock a specificare il sesso di tale per 3
dotta a rpotivazioni specificamente psicopatologiche da Johl:, . sona € ricon-
~ 23), che in questo «one», cosi come nell’alternativo uso del 10n (OP' cit., p.
mento a persone femminili {(«the women», «seagirls» ‘<tI})1 urale in riferi-
Slf(flrtts'»’ ecc‘:.) vede mgpifestarsi impulsi di resistenza al ra’ppor‘;oasr nS%; vt
zo;&ff;ﬁeﬁ?fﬁiril T’ E‘f 2; avuto modo di vedere, I'evasivita caristst‘éi-le' ;:
e onot 1ap ort'a ide ’mopologante anche quando non sono chia Zza1
fond porti con I'universo femminile, cosi ch matiin
ndamentalmente di natura esistenziale, pit FESSal SETH Uit lGSset
ziale, piu che sessuale. Nella fattispecie,

17. La riluttanza



jsposta stessa, inoltre, 2on ¢€ facile cogiere il
dell nsess a implichi IN€quivocabilmene che ANncora ypg volt:;
ne o della comunicazione nop gj o ili

‘n e . -
dcnulfzgi;amente la delusione dj Prufrock
u

st tendevo dire»)e quella del «destinatar
chel® “intendevo udire»). L'uno e |
' hgngono e il secondo sij configy

10» («Non & questo
altro, dunque, qui sj so-

ra in Sostanza come una
yrapP di «doppio» posto dalla mente del monolog
sortd

| ac ante e depos;i-
della sua coscienza metalinguistjcy
o

»attivitd di disturbo di questa coscienza continyg 5 farsi

La anche nella sezione successiya (vv. 99.

Sentlred i stanchezza esistenziale si mesco]y lo
0 : i

senS

vociitgvité e frammentarietd dell’
rip€

(v |

it have been worth while_,
Yf(t):rl ctihle sunsets and the dooryards ang the s

prinkled streets,
After the novels, after the teacups, after th

e skirts that trail

along the floor —
And this, and so much more? —

i ible to say just what [ mean!
It is impossible Yl v | (vv. 100-4)

’ tenza di Prufrock s’intens;i
L Sens'ct)’igaltrcr)u::traverso questo catalogo di oggetti, luoghi,
e rdinati I'impossibilitd di una sintes; della realta
tefmp SC?:nta per un’ultima volta di pervenire a quella del
estern? ’ ondo interiore, optando in questo caso per una
prof np‘mhe non € piu intimistico-mondana, né apoca}ittica,
mOdah:iiicmente scientifica: egli infatti metaforizzq in una
rr;cf;edi fadiografia del proprio sistema nervoso un’immagi-
S

fica quando, dopo

' 1 e essere intesa proprio a
poi, 'indeterminatezza dell’interlocutore potrebb p

. . . . te X S ROl
onfinare il problema della comunicazione in un ambito meramen
©nonc

i 1 I del resto, sembra da attribuire pure
i co, e alla stessa intenzione, 1t _ ‘ ]
{)51903?1::?:10c1gilEli0t a uno dei titoli alternativi da lui pensati per il poemetto,
arin
Prufrock Among the Women.
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-l proprie REVICS. e, Huscend
: precedent! tentativi, se & ve 0 ap

si d
ot che 1 L zione dei
ivv
.97-8 (disposta"e

Jaria auto?

vmccntc_ -
:sgs‘::l‘; Jue fras! di disaP p;(:)vacl)ra da
mrdim-: inverso) u age! caota insofi'erc:ml—r,);1 rte dell’«ope,, -in
Dascoltd gesti di pin mar : («settling g » ¢h
l asicthro;;ving offash wi [---]tur ning toward the windo Pillg,,
; W,
107-8)- :

710 entale che Prufrock h
n tutte le sue Versiona; Cercay,,

pPRESE , .
8. LA RS e» € dunqu¢ rimasta,1
L~ yviamente, a cau :
sa delle msufﬁcienm‘
4

d’«inSCcn
deludent&s c10,
hiamato ad esserne autore, perso "
to tltUbante nellsilziaéggio
arly’

pleta€®
di colui €1° 12 ) a
attore: P frock st € fatti dimostra;

! uoversl sulla scena, insicuro nel pro
datto al ruolo di Protagr:)l;f.lciare,

impacaato neé A
soprattutto ina

na forma virtualmente t

cat

Je battut®s ma $ : .
suoi tentativl di oggettlvare in un?
. condizion€ tragica di <hollow man» so

n
O falljt;

]a propra c -

erchéegli s un eroe tragico, non ne ha la statura, |’
to ildono di «dirsi» € di darsi al pubblic a,l €nergj

il linguaggio; un dono posseduto invece in misurao attraversg

Amleto, il personaggio col quale st ¢ piu volte iderf‘%P_rema da

nologo, nel ten.tativo di nobilitare tificato e|

pria figura, ma chea quélsltél;alche

Unto’

corso del mo

modo/i propri dubbielapro

_evideptemente, non pud piul €sSeTe proposto co

infatti qqando prufrock lo chiama per la prim me modello, g

tamente 11 caqsa e solo per riconoscere di non a volta espli.ci

comune per lul, anche se poi a Hamlet € al teatroavlfr € niente ir;
oce descrizione di Séscf?é(gzpearia-

neivy

Ill;)lin9 ggle.re s’ispira per 1a fer
_9. Qui, attraverso una serie di passaggi ri
. . . . . , . 1 1 1
quelli implicitl nell’imagery organica, glgrlitl“lc'lcl)lct]t(l Vlds ul tipo dj
» dOPO ave
r

} sgartato il ruolo troppoO impegnativo 4
ci : & i Amle :
o e vl el oy £l
lui sentito come 1I1)1 . ente, verboso, servizievole; e, oblg:
i - epcomc‘)nsopo alla propria con dizio’nun ruolo da
lcito commento metai(i);gllifst?i: Chf comporta ino ltreed111 ;ln.tellet-
’accostamento ai disco . O a monOlogo pro lmpli_
obtuse» del iscorsi «full of high senl ponendone
quest’ultimongrrlz a foeha, Ma anchg l’i;:r:f'rfl*ce but a bit
: infine scartata in favore di lq faﬁlone —

€ilia con un

I‘a]e
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idi iona ulteriorme te P
che ridimensi ; ate Prufrocy o .
«fgol”,’o ni metalinguistiche ancora pjy ironiche, ﬁls‘:,siltlame:1 im-
phcamre a non prendere sul serig |e Sue paro] ndo j)
JettO

No! I am not Prince Hamlet, no, Was meant tq be:

Am an attendant lord, ope that wij do
To swell a progress, start g Scene or two,
Advise the prince; no dou})t an easy tool,
Politic, cautious, and meticuloys;

Full of high sentence, byt a bit obtuse;

At times, indeed, almost riqg

: iculous —
Almost, at times, the Fool

Allo sconforto Qell’e§ser € (appu.nto un «l?Uffone» . i.ncapace
4i fare qualcosa di serio e sul Serio) sj aggiunge sybito dopo
llo del dlvenlre. («I gI'OW Old....‘ I I'OW Old», V. 120)18’ la
e apevolezza dei cambiament;j riduttivi portati da] tempo,
cons alzn ente connotati da un’allusiope alla perdita de; capelli
nuov Il I part my hair behind?», v. 129 > Che si presenta nej
(«Sha to di un passo in cui Prufrock indulge ancora al vecchio
contes arcisistico delle «cento decisionie indecisioni», ma solo
1oc? nunciarne la totale mancanza dj “Serietd». Quasi a voler
. df'rrlieare sarcasticamente la Propria diversita da Amleto,
Sog?olpratica ora nella sfera del
g

banale assoluto,
ioni che modificano soltanto Pinvolucro, annunciando pri-
azion

di voler portare i pantaloni col risvolto, poi chiedendosi se
gy 1arsi con la scriminatura e se osqr mangiare una pesca (la
Petm;ione piu grande cui egli riesca a pensare) e stabilendo
tenta

fine di «wear white flannel trousers, and walk along the
infin
beach» (v. 123).

z emente allineata con le precedenti_decismm

Be’-’°h§ iipell)liriroliale futilita, quella della passeggiata sulla

Su! E orta con s€ una svolta — I’ultima e la piu Fadlcal.e —

Splaggla'lrl); o del poemetto: dopo il momento di maSSlmc;)'

'neu?igsivolnalzlll)ento di Prufrock nel banale, si verifica quello i
imp

~1 Fool» che Eliét ha qui in mente potrebbe esscl:crle F?-lcfxt]it}cgltec?x:
P l?r‘c}cl:nel v. 120 riecheggia le parole «I am old, I am old», p
ru ; :
Henry IV, parte 11, 11, iv, v. 294.
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roprio grazie al fatto che
. amento da €sso P :
massimo allontan .o s’immagina) sulla riva, al confine fra

.. o megli _
egli si trrcr)l‘;i:e( L %oincide metaforicamente con quello fra
;Zl:iz:éz sognc;' appunto il trovarsi in un luogo cosi congeniale

ad anime irresolute come la sua gli rende It?OSSlblle ;Ottrami —
anche se in un modo incompleto € 1mperfetto — ad.a propria
deprimente realta avventurandosi in una tantasia IITVZSI'OM
che si colloca ancora su uno sfondo marino, come qlllf, adeivy.
73-4, ma che il canto delle sirene associa ora piu chiaramente

’eros. . o3 1
all ,:f:c);he nel sogno, perd, egli si comporta con la sua abituale

«timidezza», non riuscendo ad a.lbbaqc‘ionarvisi sino’in fondoe
negandosi un ruolo di protagonista gia quando, nell’udire «the
mermaids singing», dubita sfiduciatamente che esse possano
rivolgersi proprio a lui (vv. 124-5). : gt
Le ambivalenze tradite da questo atteggiamento rlafﬁ?mno
subito dopo nell’imagery deivv. 126-8, dqve vediamo delinear-
si due opposti movimenti: quello delle sirene — ora non solo
udite ma anche viste — che si allontanano dalla riva «riding
seaward» e quello in direzione opposta delle onde, che sembra
metaforizzare le resistenze intime di Prufrock al sogno, resi-
stenze comunque insufficienti ad arrestare la sua fuga dalla
realta e ’immersione nel sogno stesso, %
Questa viene presentata nella terzina conclusiva del poemet-
to, che, mentre costituisce uno sviluppo della precedente, al
medesimo tempo le si contrappone per il modo in cui fa seguire
ad una «scena» ricca d’indicazioni cinetiche un’altra assoluta-
mente statica: al centro di essa non troviamo piu le sirene che
sfidano I'impeto delle onde ¢ del vento nella loro «cavalcata»,
ma I’immobile figura di Prufrock che «indugia» nelle «cham-
bers of the sea» contemplando «sea-girls» in un atteggiamento
di spettatore passivo che sintetizza il suo rapporto con la vita
(evocata dalla stessa vivacita cromatica dell’acqua «bianca e

nera» e delle sirene «inghirlandate di alghe rosse e brune»). E
tuttavia & proprio in questa contemplazione che il suo 1o diviso
riesce provvisoriamente a ritornare integro («you» e «I» si
ricompongono in un «we» nei versi finali), prima che «voci
umane», rompendo I'incantesimo di quelle delle sirene, lo -

portino alla superficie della realta e lo facciano naufragare in
essa.



