Riming Poem: un’elegia molto particolare
Abstract: If there is a literary genre that distinguishes the Old English literature from the other ancient Germanic literatures, this is definitely the elegy: lyrical compositions, contained in the Codex Exoniensis, characterized by a meditative and melancholic tone and by themes such as the transience or lability of existence, loss and exile. Which and how many poems are classifiable as such is still a matter of debate, but traditionally the Riming Poem is almost unanimously excluded, although it deals with the narrative themes typical of this textual category. The present article aims to highlight the reasons for such exclusion and to justify, on the contrary, its peculiar belonging to the genre of the Old English elegiac poetry.

Abstract: Se c’è un genere letterario che contraddistingue la letteratura anglosassone dalle altre letterature germaniche antiche, questo è sicuramente l’elegia: componimenti lirici, contenuti nel Codex Exoniensis, caratterizzati da un tono meditativo e malinconico e da temi come la transitorietà o labilità dell’esistenza, la perdita e l’esilio. Quali e quanti poemi siano classificabili come tali è ancora materia di discussione, ma tradizionalmente il Riming poem viene quasi unanimamente escluso, nonostante tratti dei temi narrativi tipici della categoria testuale. Nel presente articolo, si cercherà di evidenziare i motivi di tale esclusione e di giustificare, al contrario, la sua peculiare appartenenza al genere della poesia elegiaca anglosassone.
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1. Introduzione

All’interno della ricca produzione anglosassone, tradizionalmente si sono raggruppate una serie di composizioni del Codex Exoniensis sotto la denominazione di ‘elegie’, vedendovi tra l’altro un tratto caratteristico della letteratura inglese: «scholars usually assume that melancholy was an inborn trait of the Anglo-Saxons» (Phillpotts 1991: 11). A differenza dell’elegia antica, questi componimenti non sono accomunati da una forma metrica specifica, appunto i cosiddetti distici elegiaci, bensì da particolari temi, quali sentimenti di nostalgia, a pensieri di tristezza e di morte, a visioni di natura e di solitudine, a espressioni di dolore per la perdita di persone care, a meditazioni sulla vanità e caducità delle cose umane.
 In altre parole, si tratta di «serious meditative poems» (Black et al. 2009: 24), che «though they share the poetic language of the exile and the login, each poem has its own shape and purpose, and each makes its own statement about the problems and possibilities of earthy life» (ibidem). Di fatti, la loro identificazione come classe compositiva risale al romanticismo, quando si ricercava la sensibilità del momento nel primo medioevo: così Conybeare tautologicamente definiva elegie quelle «compositions of an elegiac character» (Conybeare 1826: 244). Se i vittoriani vi videro specchiata la loro predisposizione all’introversione malincolica e all’incanto per la natura insieme alla consapevolezza Keatsiana della mutabilità dell’esistenza, ancora recentemente, la postulazione della categoria nella poesia anglosassone continua ad essere giustificata sulla condivisione di temi narrativi, come la transitorietà o labilità dell’esistenza, della perdita e dell’esilio, o del tono meditativo.

Per Greenfield si tratta appunto di una classificazione retrospettiva – così come accade anche per l’epica –,
 nella misura in cui «[i]f the elegies are a genre in Old English, they are so […] by our ‘feel’ for them as a group possessing certain features in common» (Greenfield 1972: 135). In altre parole, la categoria stessa di “elegia anglosassone” non sarebbe che una moderna classificazione
 basata inevitabilmente su fattori arbitrari che contribuisce a «a historical and ethnocentric misperceptions» (Fulk 2003, 181). Pertanto non è sorprendente che il numero stesso delle elegie anglosassoni vari da un minimo di due (Timmer 1942) a un massimo di 14, con l’inclusione di brani “elegiaci” tratti opere più ampie come il lamento dell’ultimo sopravvissuto e quello del padre per il figlio impiccato nel Beowulf,
 oppure l’annuncio del messaggero alla fine di Guthlac B.
Sicuramente in molti non obietterebbero a includervi The Wanderer, The Seafarer, The Ruin, The Wife’s Lament, The Husband’s Message, Deor, e Wulf and Eadwacer, anche se già su queste ultime tre sono state proposte in vari luoghi e in vari tempi interpretazioni diverse tra cui la loro appartenenza al genere dei riddles (cfr. Anderson 1974, Bragg 1989, Frankis 1962, Fry 1971, Jones 1985). Intorno a questo nucleo, più o meno unanimemente riconosciuto, l’aggiunta di altri poemi è spesso oggetto di discussione: Resignation B viene classificata come elegia da Fulk (2003), mentre Amodio (2014) la pone tra le dubbie e ritiene, invece, Resignation A tipica del genere. Se non c’è totale intesa su quali componimenti siano da considerare elegie e quali non lo siano, tutti sono più o meno concordi nel riconoscere la loro disomogeneità nonché la debolezza delle loro interconnessioni: non c’è dubbio che The Wanderer abbia veramente poco in comune con The Husband’s message, mentre è affine, per forma e contenuto, a The Dream of the Rood che è unanimemente escluso da questa categoria in quanto poema religioso. Difatti, viene data tacitamente per scontata la secolarità dell’elegia anglosassone, assunto che non trova alcuna giustificazione nel contesto monastico di composizione e trasmissione, ma che, al contrario, è profondamente in sintonia con la distinzione romantica tra composizioni cristiane e pre-cristiane – distinzione che, seppure deplorata, continua ad essere perpetuata dalla letteratura critica.

Tuttavia il Riming Poem rimane sorprendentemente il grande escluso: pur essendo contenuto nel Codex Exoniensis, pur essendo un poema ‘laico’ e condividendo molti temi con le altre elegie, nella maggior parte delle storie delle letterature non è annoverato tra i componimenti elegiaci anglosassoni. Nel presente articolo si cercherà di capire i motivi di tale esclusione e di giustificarne contemporaneamente l’appartenenza, anche se in modo speciale.
1.1. Genre: the case of the elegy
L’apparente aleatorietà di cosa sia o non sia da classificare come elegia è dovuta principalmente alla natura del principio distintivo della categoria stessa, che riporta alla soggettività imposta dal narratore lirico – tratto che non può ovviamente essere proprio soltanto di questo genere. Di conseguenza, diventa più facile e immediato definirla per negazione:
This is rather a negative grouping: it is what remains when all the other poetic categories (biblical, liturgical, heroic, catalogic, etc.) are abstracted from the corpus… Indeed, poetic types are so intermixed in these compositions that to attempt to define the category on a principled basis would be fruitless and misleading.

Ne consegue che qualsiasi tentativo di rigido raggruppamento sulla base di criteri espliciti rischia di fallire, se non altro per l’apparente contaminazione dei generi, quando questi siano concepiti come forme convenzionali e statiche definite una volta per tutte e immutabili nel tempo, ovvero come una classificazione tassonomica, normativa e artificiale alle cui regole la creatività dell’autore deve obbedire. In verità, i generi non sono monolitici e asettici, ma sono caratterizzati da fluidità,
 perché, in quanto espressione letteraria di un’attitudine sociale per mezzo di strumenti letterari, i generi si alterano e variano con i cambiamenti nella società (e se non cambiano in sé, diverso è il loro significato, modificato il contesto in cui occorrono). Cognitivamente, sono connaturati ai meccanismi di acquisizione, processazione e immagazzinamento delle informazione da parte del cervello umano che spontaneamente tende a organizzare il discorso – non solo letterario – in categorie; quindi, dal momento che le singole istanze discorsive possono partecipare a più di un genere, ogni testo tende naturalmente a contaminarsi.
Ciononostante, i generi testuali esistono, se non altro perché «transgression requires law [and] further […] the norm becomes visible – comes into existence – owing only to its transgressions» (Todorov 1990: 14). Anche se la definizione di un genere è generalmente a posteriori quando se ne definiscono teoricamente le proprietà caratterizzanti, questo non significa che sia solo una nozione metalinguistica: I suoi tratti distintivi prescindono la discussione teorica, perché il genere è un patto narrativo tra l’autore e il lettore che condiziona sia la composizione che la recezione del testo,
 ovvro «a genre, literary or not, is nothing other than the codification of discoursive properties» (Todorov 1990: 18). Conseguentemente, nel caso dell’elegia anglosassone, perché possa essere considerata un genere letterario, bisognerà identificarne gli elementi sistematici più formali e non solo semantici, pur nella consapevolezza che, in accordo con Hiatt,
 la letteratura medievale inglese ha generi letterari ma non sistemi di genere.
Strategici sono sicuramente gli incipit (cfr. Battles 2014), dove si assiepano le formule d’apertura e i temi che poi verranno sviluppati, guidando così le attese degli ascoltatori, e dove, conseguentemente, si trovano anche gli espedienti linguistici pertinenti al genere testuale. Da un confronto tra le varie composizioni poetiche, è possibile infatti distinguere dei tratti distintivi che le raggruppano in sotto-insiemi: in particolare, si distinguono incipit a carattere epico e incipit a carattere elegiaco.
	Beowulf
	Juliana

	
	

	Hwæt! We Gardena     in geardagum,

þeodcyninga,     þrym gefrunon,

hu ða æþelingas    ellen fremedon.

Oft Scyld Scefing    sceaþena þreatum,

monegum mægþum,    meodosetla ofteah,

egsode eorlas.    Syððan ærest wearð

feasceaft funden,    he þæs frofre gebad,

weox under wolcnum,    weorðmyndum þah,
oðþæt him æghwylc    þara ymbsittendra

ofer hronrade    hyran scolde,

gomban gyldan.    Þæt wæs god cyning!


	Hwæt! We ðæt hyrdon    hæleð eahtian,

deman dædhwate,    þætte in dagum gelamp

Maximianes,    se geond middangeard,

arleas cyning,    eahtnysse ahof,

cwealde cristne men,    circan fylde,

geat on græswong    godhergendra,

hæþen hildfruma,    haligra blod,

ryhtfremmendra.    Wæs his rice brad,

wid ond weorðlic    ofer werþeode,

lytesna ofer ealne    yrmenne grund.




Nell’incipit epico, vi è sempre una formula di richiamo per l’ascoltatore – in questi due esempi, il prototipico hwæt –, seguito da un noi collettivo in cui narratore e ascoltatore sono inclusi: ciò che nel poema si racconta è fondamenta mentalmente un re-telling di ciò che pubblicamente si sa (perché è stato udito). Diventano così sostanza i nomi propri, i luoghi, le scansioni temporali nonché le specificazioni delle relazioni sociali, che fin dall’inizio segnano il chi, il dove e il quando degli eventi che si andranno a narrare. Iconico del genere epico è infatti la formula in/on x-dagum.
	The Wife’s Lament
	The Seafarer

	
	

	Ic þis giedd wrece     bi me ful geomorre,

minre sylfre sið.     Ic þæt secgan mæg,

hwæt ic yrmþa gebad,     siþþan ic up weox,

niwes oþþe ealdes,     no ma þonne nu.

	Mæg ic be me sylfum     soðgied wrecan,

siþas secgan,     hu ic geswincdagum

earfoðhwile     oft þrowade,

bitre breostceare     gebiden hæbbe,



Dove l’incipit epico è ricco di nomi propri, luoghi, tempi e titoli, quello elegiaco non ha alcuno di questi riferimenti, ma piuttosto espressioni di dolore e ansietà, non azioni ma sentimenti. Al posto del noi epico, vi è l’io narrante che racconta la propria esperienza personale: l’enfasi è tutta sull’atto del parlare e la persona del narratore è in primo piano. L’elegia, perciò, diventa una sorta di monologo drammatico, e non narrazione di eventi. Vi è, inoltre, una condivisione di un linguaggio formulare, fatto non tanto di formule fisse, nel senso di «a group of words which is regularly employed under the same metrical conditions to express a given essential idea» (Parry 1971: 272), bensì di locuzioni o, secondo la terminologia di Kintgen, di «extended collocations» (Kintgen 1977, 309) ovvero sequenze di parole co-occorrenti che corrispondono a unità tematiche e che indicano lo scheletro tematico del passo poetico. Si tratta di espressioni collegate ad un tema che si relazionano le une con le altre metricamente e sintatticamente, oltre che semanticamente, e sono unite nella funzione poetica di introdurre una sezione tematica. Negli incipit del Seafarer e del Wife’s Lament non ci sono formule nel senso stretto del termine, ma chiare e inequivocabili corrispondenze verbali che si uniscono nel motivo dell’esilio: gli stessi verba dicendi o imperandi, la stessa fraseologia (sylf, wræc, gied, sið). L’impiego di queste espressioni non è il risultato delle limitazioni imposte dalla dizione tradizionale – «the imagined phraseological fetters from which the captive poet cannot escape» (Foley 1983: 207). Bensì, il poeta usa coscientemente parole e forme della tradizione echeggiando altri componimenti e stabilendo così un collegamento con questi stessi e con il passato.
Questi due criteri formali, ovvero la struttura dell’incipit e la presenza dello stesso bagaglio formulare, vengono rigorosamente rispettati nelle elegie che gli esperti tutti considerano rappresentanti del genere – The Wanderer, The Seafarer, The Ruin, The Wife’s Lament, The Husband’s Message, Deor, e Wulf and Eadwacer – e possono quindi guidarci nell’analisi di uno dei poemi di più difficile categorizzazione: The Riming Poem.
2. Riming Poem

The Riming Poem fu portato all’attenzione degli specialisti solo nel 1813 da J.J. Conybear, quando lo lesse all’interno del suo “Observations on the Metre of the Anglo-Saxon Poetry” davanti alla Society of Antiquaries. Successivamente venne titolato come The Riming Poem nel 1826 dal fratello, W.D. Conybear, nella sua prima riproduzione a stampa. Il poema è stato a lungo oggetto di contrastanti interpretazioni
 e il dibattito scientifico è ben lungi dall’apporvi la parola ‘fine’. È stato definito ora un «incoherent babbling» (Mackie 1934: vii) ora un «lunatic exercise» (Pearsall 1977: 73) ora «a piece of trash» (Irving 1967: 154) ora semplicemente «a veritable rhyme-orgy» (Sedgefield 1922: 191). Non è infatti chiaro quale sia la funzione stessa del poema, nonostante sia inequivocabile che si sviluppa intorno al tema ciclico della nascita e morte, presente nell’elegie – ma non solo – in cui si ricorda la precedente vita, felice e piena di riconoscimenti, ricchezze e doni, del narratore (apparentemente un nobile o comunque di alto rango) (vv. 1-42) e il suo presente infelice e affranto (vv. 43-79) per la precarietà della vita sulla terra, per l’instabilità della felicità terrena e per il declino del mondo, con un finale anagogico in cui l’io narrante dà all’ascoltatore una sorta di soluzione per vivere in pace. Nell’insieme, infatti, le tematiche trattate sono quelle tipiche dell’elegia come pure la struttura dell’incipit che ne ripete gli stilemi: il poema inizia con l’io che informa che la sua vita appagata e beata è passata, e continua elencando tutti gli aspetti per cui era stato felice.
Me lifes onlah     se þis leoht onwrah,

ond þæt torhte geteoh,     tillice onwrah.

Glæd wæs ic gliwum,     glenged hiwum,

blissa bleoum,     blostma hiwum

Al verso 43 si passa dal primo stadio di felicità alla successiva miseria, in modo immediato ma mirato, contrapponendo, in una sorta di estetica oppositiva di luce-oscurità, il suo triste presente con la gioia e il fasto del proprio passato, piangendo la perdita del proprio alto rango o più genericamente la propria posizione,
 delle proprie ricchezze e dei propri affetti e dolendosi per la propria solitudine e l’imminenza della morte. 
Nū mīn hreþer is hrēoh,    hēofsīþum scēoh,

nȳdbysgum nēah;    gewīteð nihtes in flēah

se ǣr in dæge wæs dȳre.    Scrīþeð nū dēop in fēore

brondhord geblōwen,    brēostum in forgrōwen,

flyhtum tōflōwen.    Flāh is geblōwen

miclum in gemynde;    mōdes gecynde

grēteð ungrynde    grorn efen wynde,

bealofūs byrneð,    bittre tōyrneð.

Werig winneð,    wīdsīð onginneð,

sār ne sinniþ,    sorgum cinnið,

blæd his blinnið,    blisse linnið,

listum linneð,    lustum ne tinneð.

Dreamas swa her gedreosað,    dryhtscype gehreosað,

lif her men forleosað,    leahtras oft geceosað;

treowþrag is to trag,    seo untrume genag,

steapum eatole misþah,    ond eal stund genag.

Swa nu world wendeþ

Le cause della miseria del narrante sono facilmente identificabili e in gran parte familiari alla poetica delle elegie: la malattia, l’inesorabilità della decadenza, la precarietà e la mutabilità dell’esistenza terrena. Ma qui, la vicenda dell’io narrante non è mai personalizzata o intimizzata, piuttosto si riflette in un costante parallelismo con il destino della società, del mondo e della natura: da un’iniziale fertilità si passa ad uno stato di totale sterilità della terra; da un momento di coesione e prosperità della società si passa alla guerra, all’esilio esilio e al caos.
La transizione dal pianto personale alla professione di fede è condotto in modo sobrio: al culmine di tante afflizioni il narrante immagina la propria tomba e il corpo che si decompone – confrontato all’invecchiamento della terra e al deterioramento del mondo (vv. 67-77).

searohwit solaþ,    sumurhat colað,

foldwela fealleð,    feondscipe wealleð,

eorðmægen ealdaþ,     ellen colað.

Me þæt wyrd gewæf,     ond gewyrht forgeaf,
þæt ic grofe græf,     ond þæt grimme græf

flean flæsce ne mæg,     þonne flanhred dæg

nydgrapum nimeþ,    þonne seo neaht becymeð

seo me eðles ofonn    ond mec her eardes onconn.

Þonne lichoma ligeð,    lima wyrm friteþ,

ac him wenne gewigeð    ond þa wist geþygeð,

oþþæt beoþ þa ban

E questo conduce senza soluzione di continuità alla riflessione morale che una persona buona e giusta deve pensare al proprio inevitabile trapasso mentre è in vita, e quindi evitare il peccato e scegliere le gioie del cielo (vv. 80-3). A questo segue immediatamente una chiusura di tipo omiletico con l’esortazione e il richiamo finali all’eterna verità di Dio.

Ær þæt eadig geþenceð,     he hine þe oftor swenceð,

byrgeð him þa bitran synne,     hogaþ to þære betran wynne,

gemon morþa lisse,     þær sindon miltsa blisse

hyhtlice in heofona rice.     Uton nu halgum gelice

scyldum biscyrede    scyndan generede,

wommum biwerede,     wuldre generede,

þær moncyn mot    for meotude rot

soðne god geseon,     ond aa in sibbe gefean.

Contrariamente alle elegie, qui i ricordi felici non si interpongono al dolore del parlante, ma rimangono separati da esso: più chiaramente le due fasi si seguono l’una l’altra, mentre nelle elegie il passato felice viene ricordato, in un contrasto doloroso, nel mezzo di un presente tormentato, e questo si rispecchia nella struttura del poema, divisibile in due parti isolate dal nu del verso 43. Numerosi sono anche i riferimenti alla tradizione omiletica
 e i richiami alla poesia sapienziale per non parlare della straordinaria concordanza tra il suo lessico e il vocabolario delle poesie cynewulfiane ma anche dell’Andreas e del Beowulf (Turner 1986). Infatti, il repertorio del Riming Poem si richiama a quel bagaglio di «extended collocations» legate ai temi del viaggio, fisico e metaforico, e della precarietà della vita che informa tutte le elegie, e soprattutto al frasario tipico delle cosiddette liriche didattiche cristiane, associato al tema della contrapposizione tra valori terreni e celesti. In gran parte i riferimenti alla letteratura coeva e precedente si realizzano anche attraverso un’ambiguità linguistica, per cui una stessa frase può avere letture contrastanti, tra cui almeno una che cita formule o collocazioni presenti in altre opere (vedi sotto).
2.1. La rima del Riming Poem
La oscurità del Riming Poem non è stata tradizionalmente legata all’ambiguità linguistica, bensì alla versificazione: per rispondere alle esigenze della rima e dell’allitterazione, l’autore avrebbe dovuto far ricorso a un lessico talmente ricercato e raro da risultare incomprensibile.
 Il commento di Wrenn per cui «the poet clearly found rhyme a very difficul medium, and often had to wirte very obscurely to get in the needed sounds» (Wrenn 1967: 149) viene recentemente ripreso da Fulk che continua ad attribuire l’enigmaticità del poema alla struttura della versificazione, ovvero «the exercise in rhyming every pair of verses, or often four verses in sequence, while retaining the alliterative form, leads to almost impenetrable obscurity of diction» (Fulk 2003: 272). Si tratta, infatti, dell’unico chiaro esempio nella poesia anglosassone in cui la rima è il tratto centrale della struttura metrica. Seppure tradizionalmente si è parlato dell’influenza scandinava, in particolare di una ripetizione del tipo di versificazione dello Hǫfuðlausn Egill Skallagímsson,
 recentemente appare sempre più chiaro che il modello del The Riming Poem è piuttosto la poesia anglo-latina. Come quest’ultima, la rima si struttura in un verso leonino, a rima interna:
Lingua nequit fARI - mens nulla valet meditARI
Quantus mente fUROR - mihi est, quibus ignibus UROR

Hora novissima, tempora pessima sunt — vigilemus.

Ecce minaciter imminet arbiter ille supremus.

Imminet imminet ut mala terminet, æqua coronet,

Recta remuneret, anxia liberet, æthera donet.

Licia nulla trahunt nec garrula fila resultant

Nec crocea Seres texunt lanugine uermes

Nec radiis carpor duro nec pectine pulsor;

Nella poesia anglo-latina, comunque, accanto alla rima, l’allitterazione continua a essere un espediente retorico fondamentale, come testimoniano il passo di Adhelm nel suo trattato De laudibus virginitatis:
Chrsitus passus patibulo
Atque laeti latibulo

Verginem virgo virgini

Commendabat tutamini

o gli ottonari dell’inno dedicato a San Cuthbert:
 
Magnus miles mirabilis
Multis effulgens meritis

Cuthbertus nunc cum Domino

Gaudet perenni praemio

Quest’ultimi esempi sono particolarmente significativi, perché insieme alla rima finale si trova la doppia allitterazione, combinazione che si ripete frequentemente nel Riming Poem ma anche nello stile sperimentale in ottonari di Æthilwald (cfr. Lapidge 1995). L’unica differenza sembra risiedere nella disposizione degli ottonari. Se rispettassimo la convenzione osservata nel Manoscritto di Vienna, Österreichische Nationalbibliotek, 751 che contiene i poemi di Æthilwald, in cui ogni verso raggruppa due ottonari separati dalla cesura, non si noterebbe alcuna differenza rispetto al lungo germanico, se non per la rima (Abram 2007: 8):

Summum satorem solia 

sedit qui per aethralia

Alti olimpi arcibus 

obvallatus minacibus
Oppure al contrario, se ordinassimo i versi per semiversi e non per verso lungo, ci accorgeremmo che la versificazione del Riming Poem è identica a quella del Carmen Aldhelmi (Turner 1840: 223).

quatiens terram tempestas
turbabat atque vastitas.
Dreamas swa gedreosað
dryhtscype gehreosað
La stranezza del Riming Poem, quindi, non è tanto legata alla presenza della rima unita all’allitterazione, quanto al fatto che è scritto in anglosassone. Il modello formale a cui il nostro poeta si richiama è certamente quello della poesia latina in particolare anglo-latina. E come questa è caratterizzata dal cosiddetto “hermenutic style”, ovvero da «the ostentatious parade of unusual, often very arcane and apparently learned vocabulary» (Lapidge 1975: 67), anche il poema anglosassone fa uso di uno lessico ricercato e insolito a tal punto da sfociare in un «playfully erudite obscurantism» con i suoi «its bizarre vocabulary, back-formations, puns, ambiguous syntax, and elusive meaning» (Earl 1987: 189).
2.2. Le figure del linguaggio del Riming Poem
È sicuramente innegabile l’amore del poeta del Riming Poem per il linguaggio figurativo, seppure non in modo tradizionale. Vi sono, infatti, alcune kenningar, ma sono generalmente banali: hyhtgiefu v. 21 ‘dono della speranza’ o ‘dono della gioia’, che è una metafora ma anche un astratto; o sweglrad v. 29 ‘viaggio del suono’, probabilmente un’ovvia metafora per musica. Più interessanti sono le immagini del monologo drammatico in cui si descrive la decomposizione del corpo, che diventa il banchetto per la festa dei vermi che lo divorano fin nelle ossa (vv. 75-77) oppure in cui il destino afferra il corpo del protagonista con le proprie mani (vv. 73-74).

nydgrapum nimeþ,    þonne seo neaht becymeð

seo me eðles ofonn    ond mec her eardes onconn.

Þonne lichoma ligeð,    lima wyrm friteþ,

ac him wenne gewigeð    ond þa wist geþygeð,

oþþæt beoþ þa ban

La struttura sintattica non presenta peculiarità rispetto alle altre elegie. Copioso è, per esempio l’uso di aggettivi sostantivati: in brad v. 13 ‘nel mare aperto’, horsce v. 19 ‘saggi’, fyrn v. 45 ‘il vecchio’, werig v. 51 ‘l’esausto’, flahmah v. 62 ‘il male ingannevole’, bald e ald v. 63 ‘l’audace’ e ‘il vecchio’, eadig v. 80 ‘il bendetto’. La particolarità sta semmai nel fatto che questi stessi aggettivi non sono usati allo stesso modo nella tradizione poetica anglosassone, con l’eccezione di eadig. Similmente, molte parole hanno un significato insolito: beacnade v. 31 ‘attraeva’ o ‘splendeva’ contro il comune ‘indicava’, hwearfade v. 36 ‘passava’ che in questo contesto può essere interpretato come transitivo. Non sono infrequenti le cosiddette nonce words, tra cui ricordiamo onspreht v. 9, o le nuove coniazioni, come frodade v. 32 da frod ‘saggio’.
Non sorprende la presenza massiccia della variatio né l’uso di formule che coincidono con l’intero semiverso – ofer wongum v. 7, under roderum v. 10, on lagustreame v. 14, o di locuzioni con participi presenti e passati – glended hiwum v. 3, leoma getongum v. 8, wommum biwerede v. 85 e scyldum biscyrede v. 84
 – anche se mancano le ovvie wide ond side, ordum on bordum, healdan ond wealdan, se feond ond se freond etc.
Se ci sono delle disgiunzioni, comunque poche rispetto alla tradizione poetica anglosassone – al v. 60 dove hæleð, complemento oggetto di sendeð, hendeþ e scindeþ, compare solo dopo i primi due verbi, oppure al v. 83 dove il verbo scyndan è separato dal suo oggetto us da una frase participiale –, non creano mai ambiguità. Anche la litote non produce mai enfasi o ironia, piuttosto aiuta a stabilire parallelismi con le rispettive forme assertive: per esempio, al v. 5 Secgas mec sēgon,    symbel ne alēgon ‘Uomini mi facevano visita, non abbandonavano la festa [le feste non mancavano]’, la rappresentazione del protagonista come amato e ricercato dai suoi contemporanei si realizza attraverso l’immagine di uomini che affollano la sua dimora (per fargli visita o partecipare alle sue feste), concetto più o meno ripetuto al v. 15 Hæfde ic hēanne hād,    ne wæs me in healle gād ‘ero di alto rango, nella mia sala non mancava nulla [non mancavo di nulla nella sala]’ e al v. 24b gomel sibbe ne ofoll ‘non trascuravo le vecchie relazioni [le vecchie relazioni non venivano meno]’.
L’oscurità si connette spesso all’ambiguità linguistica che è, a sua volta, dovuta a un eccesso di costruzioni ellittiche, in particolare all’omissione di pronomi personali e possessivi, ovvero quei costituenti della frase alla base dell’interpretazione referenziale, la cui mancanza permette di postulare, talvolta, interpretazioni diametralmente opposte. In alcuni casi non c’è alcuna incertezza come nei vv. 19-20 in cui mec funziona da oggetto anche per hilde generedon, fægre feredon e feondon biweredon.
 In altri, il contesto è sufficiente per far propendere il lettore verso un’interpretazione piuttosto che un’altra: per esempio al v. 6 il soggetto di wægon è facilmente recuperabile in riferimento a secgas. Già meno chiaro è a chi o che cosa alegon del v. 5 faccia riferimento; per cui, alcuni interpretano transitivamente il verbo che viene retto dal precedente secgas, altri invece vedono in symbel il soggetto del verbo intransitivo.
 Se nel v. 39 si deve indubbiamente inserire un min anche nel secondo semiverso – wæs mīn drēam dryhtlic, drohtað hyhtlic ‘il mio piacere era da gran signore, il mio stile di vita piacevole’ – meno inequivocabile è la presenza di un possessivo ellittico al v. 14 wæs on lagustrēame lād, þǣr me leoþu ne biglād che infatti viene tradotta ora ‘it was on the water way, where for me a ship did not pass by’ (Lehmann 1970: 444) ora ‘my path was on the water where the people did not de part from me’ (Turner 1986: 11). Frequentemente, la mancanza di un riferimento pronominale conferisce una polivalenza al verso o al gruppo di versi, piuttosto che indeterminatezza o enigmaticità, per cui i vv. 33-37 non si prestano semplicemente a varie letture, ma evocano contemporaneamente varie immagini, tra cui il traduttore deve operare una scelta.
mōd mægnade,    mine fægnade,

trēow telgade,    tīr welgade,

blæd blissade,   
gold gearwade,    gim hwearfade,

sinc searwade,    sib nearwade.

Mentre Turner interpreta tutto nella prospettiva dell’io, ritenendo che gearwade e hwearfade abbiano un soggetto di prima persona sottinteso, dato che nei versi precedenti il focus è sul narratore, per Mackie gim hwearfade deve essere inteso ‘le gemme passavano di mano in mano’. Lehmann invece mantiene l’ellissi e così non appiattisce la propria soluzione su di una sola possibile lettura e offre una traduzione fluida, in cui il verso ha senso compiuto sia con l’inserzione di un soggetto pronominale e di un pronome possessivo sia senza: ‘spirit strenghened, love rejoiced / faith [tree] flourished, fame prospered / renown was happy, joy showed the way, gold (I) prepared, gems (I) turned, treasure (I) skilfully made, friendship (I) brought closer’.
Questa stessa indefinitezza interpretativa si ripete anche a livello del singolo lessema. Esemplificativi di ciò sono, tra gli altri, i casi di hygedryht v. 21 e wilbec v. 26. La parola hygedryht può essere tanto divisa in hy-gedryht quanto in hyge-dryht: tradizionalmente è stata interpretata come ‘gruppo di familiari’, vedendo in hy la parola hiw ‘casata, famiglia’, tanto che Macrae-Gobson vi identifica il “comitatus”, Bosworth and Toller «a body of domestics» e Mackie «family troop» oppure «a troop of known men»; tuttavia, non si può escludere che il poeta volesse, allo stesso tempo, evocare l’immagine di una hyge-dryht ‘truppa attenta’, che ben si confaceva al contesto di guerra in cui occorre, richiamando alla mente la famosa frase della Battaglia di Maldon hyge sceal þe heardra ‘il pensiero dovrà essere più duro’.
Swa mec hyhtgiefu heold hygedryht befeold
Cosi un dono di speranza mi sostenne, un corpo di domestici/un gruppo di familiari mi circondavano

Così un dono di speranza mi sostenne, una truppa attenta mi circondava

Al v. 26 compare l’hapax wilbec composto da bec, attestato solo nei toponimi, e da wil, forse da collegare al norreno vil “miseria”. Pertanto, secondo Macrae-Gibson «the compound wilbec must be supposed an established one for the river which flows for us all through the ‘vale of tears’ of the world» (Macrae-Gibson 1983: 45). Conseguentemente il verso wuniendo wer, wilbec bescaer significherebbe ‘un impegno duraturo, taglia il fiume dell’afflizione’. Ma i componenti del composto wilbec richiamano alla mente i comuni will e boc: boc è il termine per indicare la concessione di terre da parte del re, documento che iniziava con la formula Ic wylle þæt. Bescær sarà, di conseguenza, da intendersi come retroformazione da scieran ‘distribuire’ che ben si confà all’immagine del sovrano che concede terre; ciononostante, il poeta, in analogia con i verbi in rima, utilizza una forma del preterito di shear, evocando così l’atto del tagliare che ben si adatta al ‘libro’ la cui pergamena era appunto tagliata e limata.
Il potere immaginifico delle parole sembra essere la fonte stessa d’ispirazione per il nostro poeta. Il v. 34 trēow telgade, tīr welgade contiene la parola treow che può significare ‘fede’ e ‘albero’; di solito il primo significato è quello selezionato dai vari editori in virtù del successivo tir ‘gloria’. Tuttavia, doveva essere importante per il poeta mantenere vivo il richiamo all’immagine floreale, se l’hapax telgian deriva certamente da telga ovvero ‘ramo’ e molto probabilmente significa qualcosa come ‘mettere i germogli’, e se nel verso successivo compare blæd ovvero ‘prosperità’ ma anche ‘foglia, filo d’erba’. Ed è anche indubbio che il poeta vuole ricordare con questi due versi il famoso passo della Genesis A quando Dio dice a Eva [B]læda name on treowes telgum (Genesis A 891-92).
Un ultimo esempio illustrerà ancora più chiaramente quanto la lingua del Riming Poem intende essere evocativa, suggerire immagini piuttosto che descrivere in modo inequivocabile una sola verità. All’inizio della seconda sezione del poema, i vv. 46b-50b dovrebbero contenere la causa del rovescio della fortuna. Dal momento che nei versi precedenti vengono esaltate le qualità positive del protagonista, campione dei più alti valori della società pagana, si è proposta un’interpretazione cristiana secondo la quale in questa seconda parte il poema avrebbe l’intento didattico di dimostrare la validità dell’esperienza cristiana contro la futilità dei valori eroico-pagani del mondo germanico. La chiave interpretativa è rappresentata da brodhord.
Scriþeð nu deop in feore

brondhord geblowen,     breostum in forgrowen,

flyhtum toflowen.     Flah is geblowen

miclum in gemynde;     modes gecynde

greteð ungrynde    grorn efen wynde,

bealofus byrneð,     bittre toyrneð.

Si tratta anche in questo caso di un hapax, composto da brond ‘fuoco, fiamma’ e hord ‘tesoro’. Accanto a tentativi etimologici improbabili
 in molti (Cross 1962, Macrae-Gibson 1983, tra gli altri) vi hanno individuato una metafora per l’avidità o il desiderio sfrenato per la ricchezza, ovvero si tratterebbe di una sorta di hybris punita con la perdita della felicità e del benessere da parte del signore pagano. Altri hanno interpretato il composto come ‘tesoro malato’ in senso fisiologico (Mackie 1934) o in senso morale (Schaar 1962). Secondo Turner, brodhord rappresenterebbe in una relazione metonimica il drago: le azioni attribuite al brodhord quali l’attaccare, il nascondersi nelle cavità, lo sputar fuoco e così via ricorderebbero il drago del Beowulf. Ma draca in Christ and Satan e wyrm in Judith sono anche usati per indicare satana. Conseguentemente, il brondhord del Riming Poem potrebbe simboleggiare il male o meglio il peccato originale con il quale l’umanità ha ereditato la mortalità. In questa prospettiva, i versi di chiusura rappresentano una seconda voce che offre all’eroe pagano la possibilità della redenzione con la remissione dei peccati e la speranza nella beatitudine dell’anima nei cieli.
In verità, ciò che colpisce di più in questo brano non è tanto il significato di brondhord, quanto il linguaggio figurativo che descrive le sue azioni e in cui dominano ancora le immagini floreali, a partire dal verbo geblowen, che può derivare sia da blowan ‘soffiare, scoppiare’ sia da blawan ‘fiorire’, rafforzate dal successivo breostum in forgrowen e soprattutto dalla frase flyhtum toflowen, in cui flihtum non deve essere solo inteso in senso avverbiale ‘in diverse direzioni’, ma piuttosto ricollegato a uno strumentale ‘per mezzo di voli’, che riporta alla raffigurazione della diffusione del male nell’anima attraverso voli di lance e frecce della Juliana o del Vainglory. Ma la sequenza blowan, growen e toflowen segna iconicamente le fasi della crescita del brondhord come se fosse una pianta, che cresce, fiorisce (nel petto) e diffonde i propri semi nel vento. I semi di che cosa, viene specificato nella frase successiva: flah, la malvagità, l’inganno e forse più genericamente il vizio o il male. Infine, il composto stesso brondhord, per quanto sia in sé unica, non è inusuale, in quanto il lettore anglosassone ha familiarità con altri composti di hord, in primis con breosthord ‘cuore, mente’, parola che indubbiamente il poeta vuole far ricordare visto che breost ricorre nel verso successivo.
3. Conclusioni
In conclusione, il Riming Poem sembra essere un esercizio di stile, quasi un gioco linguistico, in cui l’attenzione per il florilegio, per il linguaggio figurato e immaginifico, e l’adesione allo schema metrico retorico risultano nettamente dominanti: «[i]t is not a metrical exercise, but a verse experiment» (Earl 1987: 195). Infatti, dal punto di vista del contenuto, sebbene in armonia con le tematiche tipiche dell’elegia, appare totalmente ordinario, se non irrilevante, in quanto «[it] espresses vague joys followed by general calamities» (Lehmann 1970: 439). In confronto alle altre elegie, il Riming Poem è assolutamente generico, convenzionale e spersonalizzato, composto di massime, piuttosto che di precise situazioni narrative o di riflessioni personali sui temi tipici dell’elegia, massime che si mantengono, sul piano del significato, ambigue e aperte a diverse interpretazioni. Molte di queste si richiamano ad altri componimenti poetici, non necessariamente elegiaci, attraverso rimandi talvolta diretti, più spesso mascherati, come in un gioco letterario tra il poeta e il lettore. In modo analogo, anche le formule poetiche sono originali nella misura in cui nascondono espressioni tipiche della poesia anglosassone. Quanto di elegiaco compare nel poema è legato alla sua espressione linguistica.
A mio parere, si può intuire la funzione del Riming Poem se pensiamo alla sua collocazione del Codex Exoniensis. Contenuto nei fogli 94r - 95v, è preceduto da The order of the World, che viene definito «a poem about poetry, a kind of Old English poetic manual in brief» (Wehlau 1994: 65) o «a manifesto for a school of poetry» (DiNapoli, 1998: 97): si tratta infatti dell’unico testo in cui si descrive la figura del poeta anglosassone e si offre esplicitamente all’interlocutore, ovvero colui che si avvicina alla poesia, un poemetto come modello compositivo. Se lo concepiamo in unione con The order of the World, il Riming Poem non ci appare più così enigmatico: come il primo indica quale metodo seguire in termini di contenuto e di costruzione, così il secondo esemplifica quali temi, quali elementi linguistici, quale vocabolario, e quali formule usare per comporre buona poesia, in particolare quella elegiaca. In altre parole, il tema del Riming Poem è la stessa lingua poetica,
 come fosse una sorta di catalogo in rima di espressioni da utilizzare nella composizione poetica.
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� Coleridge ne dà la seguente definizione: « Elegy is a form of poetry natural to the reflective mind. It may treat of any subject, but it must treat of no subject for itself; but always and exclusively with reference to the poet. As he will feel regret for the past or desire for the future, so sorrow and love became the principal themes of the elegy. Elegy presents everything as lost and gone or absent and future» (Coleridge, 1835, vol 2: 268).


� «[G]eneral meditation in solitude of what may be called universal griefs» (Wrenn 1967: 193); «[it] provides us with a convenient locus for particular themes: exile, loss of loved ones, scenes of desolation, the transience of worldly joys» (Klinck 1992: 11); «a relatively short reflective or dramatic poem embodying a contrasting pattern of loss and consolation, ostensibly based upon a specific personal experience or observation, and expressing an attitude towards that experience» (Greenfield 1966: 143).


� In questa prospettiva, epica e elegia si differenziano dal cosiddetto ‘genere intrinseco’, ovvero non sono categorie riconosciute come tale dai contemporanei in virtù di «the particular norms and conventions under which [a text] was composed» (Hirsch 1967: 122).


� Eloquente è il titolo del prezioso contributo di Mora (1995): The invention of Old English Elegies. 


� Rispettivamente a versi 2247–66 e 2444–62.


� Sarebbe, in ogni modo, troppo sbrigativo e superficiale ritenere questo tacito attributo semplicemente frutto dell’eredità romantica, perché, se le elegie anglosassoni si richiamano a un genere, questo è indubbiamente il planctus (vedi Dronke 1965-6, o 1991) ovvero un genere laico seppur sicuramente nelle corde della Chiesa e della Cristianità. Per quanto sia improbabile che ne siano semplicemente una trasposizione in volgare, è tuttavia molto plausibile che ne siano state profondamente influenzate. Si può al riguardo sottoscrivere le parole di Woolf, secondo il quale « [i]t seems safe to assert that the Church would have fostered a native tradition of planctus rather than have attempted to suppress it […] It is perhaps paradoxical that Christianity encourages, at least in poetry, a deep and melancholy response to transience. In later English literature some of the finest poems of Christian authors have been on this subject, and Anglo-Saxon poets would similarly have found that Christianity provided a natural home for traditional laments» (Woolf 1975: 193, n2).


� Fulk (2003: 260).


� Teoricamente questa contraddizione interna al concetto di genere stesso viene spiegata ne The Law of genre di Derrida, per il quale «the law of genre is precisely a principle of contamination, a law of impurity, a parasitical economy … A participation without belonging» (Derrida 1992: 255). E non è più di tanto un’esagerazione dire che «genres hardly ever do anything except mix» (Gorman 2001: 857).


� «[G]enre is the narrative covenant between author and reader, the framework of norms and expectations shaping both the composition and reception of a text» (Damrosch 1987, 2).


� «The lack of a system of genres means that the names of genres, generic markers, do not locate and do not signify a place within a system. […] what characterises genre in Middle Ages is rapid movement across subject matter, mode, and even technique. […] Rather than signifying a place, what the names of writing seem to do is mark passages, the trajectories and directions of which were continually subject to alteration on the part of authors, translators, and even scribes» (Hiatt 2007: 291).


� Ascolta! Dei Danesi delle Lance in giorni lontani, dei re della nazione ci è nota la rinomanza, che imprese di coraggio compirono quei principi. Spesso Scyld Scefing a schiere nemiche strappò a molti popoli le panche dell’idromele, terrorizzò guerrieri, dopo che fu trovato derelitto, di questo ebbe conforto, fu grande sotto il cielo, prospero d’onori  finché a lui le genti tutt’intorno oltre la via della balena dovettero obbedienza, pagarono tributo; fu un grande re (cfr. � HYPERLINK "http://www.maldura.unipd.it/dllags/brunetti/OE/TESTI/Beowulf/DATI/testotra.html" �http://www.maldura.unipd.it/dllags/brunetti/OE/TESTI/Beowulf/DATI/testotra.html�).


� Ascolta: abbiamo sentito parlare di eroi che deliberarono, uomini coraggiosi che determinarono cosa accadde nei giorni di Massimiano, che in tutta la terra di mezzo scatenò persecuzione, un re infame che uccise cristiani e abbatté chiese - un capo di guerra pagano che versò sul campo erboso il sangue santo di coloro che lodavano Dio, che facevano il giusto. Il suo regno era ampio, vasto e potente tra attraverso le nazioni umane - nell'estesa terra (traduzione nostra).


� Pronuncio questo canto tristissimo su di me, del mio proprio viaggio. Ne posso dire questo, ciò che di miserabile ho sopportato, dopo essere cresciuto, sia nuovo che vecchio, nulla [è] più grande di quello di adesso (traduzione nostra).


� Posso pronunciare di me stesso un resoconto vero, dire dei viaggi, di come in tempi faticosi ho sofferto spesso la disperazione, ho sopportato amare angosce (traduzione nostra).


� Ne esistono ben 25 edizioni critiche e almeno cinque traduzioni che solo in parte coincidono, mentre nella maggior parte divergono: per esempio, le traduzioni in Macrae-Gibson (1983), in von Isakovics (1983) e in Earl (1987) sono molto libere e quindi per lo più discordanti, mentre Turner (1986) nella sua tesi dottorale offre soluzioni più letterali, anche se meno convincenti perché spesso di difficile comprensione.


� A me concesse la vita [lui], che diffuse questa luce e unì insieme quella luminosità, graziosamente [mi] rivelò. Ero gioiosamente contento, vestito di colori, di tinte di gioia, dei colori dei fiori (traduzione nostra).


� La letteratura scientifica si divide in chi vede nel protagonista uno scop (Isaacs 1968) e chi un re o un nobile (Macrae-Gibson 1973, Wentersdorf 1985) o un guerriero (Olsen 1979). 


� Ora il mio cuore è in difficoltà, paurosa partenza del bel colore, inevitabili problemi vicino. Ciò che era eccellente nel giorno precedente si allontana di notte in volo; si muove ora profondamente nell’anima, un tesoro in fiamme nell’interno, cresciuto nel petto, fuggito in volo. Il male è sbocciato, grande nel pensiero, la natura dello spirito un lamento infinito attacca e brucia, ugualmente arginato, brucia desideroso del male, amaramente corre intorno. Stanco combatte, comincia un lungo viaggio, non si cura del dolore [l’afflizione cessa], dolorosamente si riproduce, la sua gloria cessa, le gioie si allontanano, si allontanano fortemente, non si accendono di piacere. Così qui le gioie svaniscono, la nobiltà sparisce, qui gli uomini conducono una vita dissoluta, spesso scelgono la vergogna. Il tempo della fiducia è troppo malato, l’infermo si piega, per l’alto seggio si deteriora, e tutto lo sforzo cede. Così ora il mondo cambia [va] (traduzione nostra).


� L’inganno infanga la purezza, la calura estiva diminuisce, la terra perde la sua ricchezza, l’ostilità prospera, il potere della terra invecchia, il valore militare si raffredda. Il destino lo ha disegnato e dato questo deserto. Così devo scavare una tomba, quella triste fossa la carne non può fuggire nel giorno veloce di freccia. Afferra con una presa inevitabile quando viene la notte, mi strappa dalla terra nativa e mi accusa di dimora qui. Quando il corpo giace, il verme divora le membra, e procede gioiosamente alla loro ricerca e consuma una festa, finché sono ossa (traduzione nostra). 


� Prima che l’uomo benedetto pensi a mortificare se stesso più spesso seppellisce i suoi più amari peccati, bada alle gioie migliori. Ricorda il perdono per il peccato mortale; ci sono le delizie della misericordia, speranzosamente nella terra celeste, lasciaci ora [entrare] come i santi, tosati dai peccati, salvi, protetti dai terrori, preservati in paradiso. Là possa l’umanità di fronte al Creatore percepire il vero Dio e gioire in pace in eterno (traduzione nostra).


� I riferimenti alla letteratura biblica sono tali che si pensato a una risposta in versi alle condizioni della prima chiesa inglese, contro l’eresia del pelagianesimo (concezione che si risolveva sostanzialmente, se non formalmente, in una negazione dell'idea cristiana della salvezza conseguibile attraverso i meriti e le virtù redentrici del Cristo e che quindi non lasciava posto, a causa dei suoi stessi presupposti individualistici, alla concezione della Chiesa come amministratrice dei sacramenti.


� Fin dalla sua prima edizione, il suo metro venne etichettato come «the absurd intricasy» che avrebbe costretto il poeta «to sacrifice sense to sound, to a more than ordinary extent» (Conybeare 1826: xvi).


� L’attribuzione di questo ruolo alla poesia di Egill Skallagímsson è legata al fatto che si trovava a York nel periodo in cui ha composto lo Hǫfuðlausn.


� Marbodo di Rennes, De Lapidibus, XI secolo.


� De Contemptu Mundi di Bernardo di Cluny.


� Adhelm, Lorica vv. 3-6.


� Per una trattazione dettagliata della poesia anglo-latina, vedi Orchard (1994).  


� Afferra con una presa inevitabile quando viene la notte, mi strappa dalla terra nativa e mi accusa di dimora qui. Quando il corpo giace, il verme divora le membra, e procede gioiosamente alla loro ricerca e consuma una festa, finché sono ossa (traduzione nostra). 


� Quest’ultimo occorre anche in Vainglory.


� horsce mec heredon, hilde generedon, / fægre feredon, feondon biweredon ‘i saggi mi lodavano, mi difendevano in guerra, mi conducevano avanti, mi proteggevano dai nemici’ (traduzione nostra). 


� Secgas mec sēgon, symbel ne alēgon, / feorhgiefe gefēgon;frætwed wǣgon ‘gli uomini mi facevano visita, non disertavano le feste [non mancavano feste], gioivano nel dono della vita, adorni viaggiavano’ (traduzione nostra).


� Si muove ora profondamente nell’anima, un tesoro in fiamme nell’interno, cresciuto nel petto, fuggito in volo. Il male è sbocciato, grande nel pensiero, la natura dello spirito un lamento infinito attacca e brucia, ugualmente arginato, brucia desideroso del male, amaramente corre intorno (traduzione nostra).


� Bosworth e Toller ipotizzano che brond significhi ‘rame’, Cross invece lo interpreta come ‘ruggine’ e quindi brondhord divena il ‘tesoro rugginoso’.


� Vezzosi (presentato).


� Ringrazio Elena Ruggerini per il suo commento sul Riming Poem. 
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