VI • LA CRITICA MARXISTA

Marx e la letteratura

Non è possibile trovare nel pensiero di Marx una concezione estetica organica e consapevole, ma non è nemmeno esatto escludere del tutto la liceità e l'esistenza di una interpretazione marxista dei fenomeni artistici, se per marxismo intendiamo lo sviluppo, spesso con​traddittorio, dei presupposti del materialismo storico attraverso i contributi personali di vari pensatori, quali ad esempio Lenin, Gramsci, Lukàcs, per citare soltanto tre ben diverse diramazioni dell'impostazione marxiana relativa all'arte e alla letteratura.

Dopo il 1930 si svilupparono, specie nell'Unione Sovietica, numerosi dibattiti sul pensiero estetico di Marx e di Engels, in concomi​tanza con la pubblicazione di vaste antologie contenenti tutte le pos​sibili 'fonti' dirette e indirette, tratte dall'opera omnia dei padri del materialismo storico, nelle quali risultasse palese l'atteggiamento del marxismo di fronte all'arte. Tra queste è ancora oggi fondamentale la raccolta di Lifschitz. D'altra parte, il dibattito sull'essenza, sul significato e sulla funzione della letteratura si era già da anni svilup​pato nell'URSS, specie sotto l'influsso poderoso di Lenin. Il richiamo ai testi marxiani non poteva che consolidare, in quegli anni, la tendenza rigorosamente 'ortodossa' che troverà le sue formulazioni pa​radigmatiche, durante il periodo staliniano, nei principi del 'realismo socialista' sostenuti con inflessibile intransigenza da Zdanov, mentre si disperdeva rapidamente il fecondo influsso del cosiddetto 'forma​lismo russo'.

Oggi il richiamo a certi presupposti marxiani può invece signifi​care il superamento di un deteriore sociologismo, che da sempre ha minacciato l'interpretazione materialistica dell'arte.

Diceva già alcuni anni fa il Gerratana: «Per il sociologismo volgare, che si presenta nelle vesti dell'ortodossia marxista, l'unico cri​terio di distinzione nell'arte può essere dato dalla teoria della lotta di classe. La più perfetta corrispondenza tra categorie estetiche e ca​tegorie economico-sociali diventa un dogma dal quale non sembra che un marxista 'ortodosso' possa derogare. Arte borghese e arte proletaria, arte del capitalismo manifatturiero e arte dell'era tecnica e industriale: attraverso queste astratte distinzioni, che dovrebbero spiegare tutto e non spiegano nulla, il sociologismo volgare pretendeva ricondurre i valori estetici a quella che avrebbe dovuto essere la loro segreta natura extra-estetica. Ciò che è il presupposto dell'arte diveniva così la sua vera sostanza, mentre la sostanza dell'arte, ciò che la distingue da tutti gli altri fenomeni sociali, diveniva solo una illusoria apparenza ».
Qui dunque è il vero problema dell'estetica marxista: ricono​scere in che cosa consista l'arte e per quali aspetti si distingua dalle altre attività umane, quale sia la sua specificità e la sua autonomia, in una parola. In Marx non possiamo trovare che degli accenni, tuttavia sempre illuminanti, come ad esempio quello fondamentale che segnala la diseguaglianza di sviluppo tra produzione materiale e produzione artistica: « Nell'arte, come è noto, certe età di grande fioritura non stanno in alcun modo in rapporto con lo sviluppo generale della so​cietà né quindi con la base materiale, con l'ossatura per così dire della sua organizzazione. Valga come esempio il raffronto dei Greci con i moderni o anche Shakespeare. Di certe forme dell'arte, per esempio dell'epos, si riconosce perfino che non possono mai essere prodotte nella loro forma classica che fa epoca, tostoché appaia la produzione artistica come tale: e quindi che nel dominio stesso dell'arte certe forme importanti di essa sono possibili solamente in uno stadio poco o nulla sviluppato dell'evoluzione artistica. Se ciò accade nel rapporto tra le varie forme di arte entro il dominio stesso dell'arte, stupirà certo meno che accada nel rapporto tra l'intero dominio dell'arte e l'evoluzione generale della società. La difficoltà sta solamente nella formulazione generale di queste contraddizioni... È compati​bile la concezione della natura e dei rapporti sociali che sta alla base della fantasia greca, con le macchine automatiche, le strade ferrate, le locomotive e i telegrafi elettrici? Dove va a finire Vulcano di fronte a Roberts & Co., Giove di fronte al parafulmine, ed Ermes di fronte al Credit Mobilier?

L'arte greca presuppone la mitologia greca, cioè la natura e le stesse forme sociali elaborate in maniera inconsapevolmente artistica dalla fantasia popolare. È questo il suo materiale... D'altra parte è possibile Achille con la polvere da sparo e il piombo ? O in generale l'Iliade con il torchio tipografico o, più ancora, con la macchina tipo​grafica ? E non scompaiono necessariamente il canto e le saghe e la Musa con la pressa del tipografo ? E quindi non scompaiono i pre​supposti necessari della poesia epica?

Ma la difficoltà non sta nell'intendere che l'arte e l'epos dei Greci sono legati a certe forme dell'evoluzione sociale. La difficoltà è che per noi essi continuano a suscitare un godimento estetico e costitui​scono, sotto un certo aspetto, una norma e un modello inattingibili ».

In questa pagina Marx coglie la radice del problema estetico, al​lorché pur ricollegando i contenuti dell'arte (ad esempio l'epica greca) a determinati stadi dello sviluppo storico dell'umanità, e di una società, riconosce che la difficoltà consiste nel valore estetico che tali contenuti, pur superati storicamente e dunque non più ripetibili, continuano ad avere nella coscienza dei posteri. La storicità dell'arte, diremmo, rimanda ad una sovrastoricità in cui è pure l'autonomia, ammessa da Marx, del fenomeno estetico.

Realismo e tipicità in Engels e in Lenin

Risalgono soprattutto ad Engels alcuni aspetti della teorizzazione estetica del marxismo. In pratica, si tratta dei due concetti di reali​smo e di tipicità che, attraverso Lenin, sono confluiti nel pensiero di Lukàcs.

« Realismo significa, secondo il mio modo di vedere, a parte la fedeltà nei particolari, riproduzione fedele di caratteri tipici in circo​stanze tipiche », noterà Engels, per il quale il realismo si collega all'instancabile lotta del marxismo per un'arte che rispecchi la piena umanizzazione della vita, come non è possibile nella società capita​lista per le sue interne contraddizioni. La grande arte è realista pro​prio perché pienamente umana.

Ma, si dirà, con questa preferenza realistica Engels non finì col cadere in un'estetica pedagogica, sostenitrice di un'arte 'di tendenza ?'. « Io non sono assolutamente avversario della poesia di tendenza in quanto tale - scriverà l'amico di Marx - Eschilo, il padre della tragedia, e Aristofane, il padre della commedia, furono entrambi poeti decisamente di tendenza: non meno lo furono Dante e Cervantes e la cosa migliore in Kabale und Liebe (Amore e raggiro) di Schiller è che esso rappresenta il primo dramma politico tedesco di tendenza... Ma secondo me la tendenza deve sorgere dalla situazione e dall'azione stesse senza che vi si faccia esplicitamente riferimento, e il poeta non deve dare al lettore già bella e pronta la futura soluzione dei conflitti sociali che descrive ».
Con tutto ciò non si è ancora risposto alla fondamentale domanda di ogni estetica: che cos'è l'arte. Engels suggerirà l'aspetto della 'tipi​cità' come caratteristica dell'arte, una tipicità in cui si raccolgono gli elementi realistici generali della situazione storica e gli elementi indi​viduali e caratterizzanti dei personaggi e dell'azione: « Ciascuno è un tipo, ma è anche, ad un tempo, un individuo perfettamente deter​minato, un 'costui', per dirla con l'espressione del vecchio Hegel ».
Né in Lenin si trovano apprezzabili progressi teorici. Le posizioni leniniste più note riguardano invece la partiticità dell'arte e alcuni accenni alla teoria del rispecchiamento realistico che la letteratura opera nei confronti della società.

L'irrigidimento di questi presupposti, giustificato dalla situazione di estrema polemica prima e dopo la rivoluzione bolscevica, non mancò di fornire la base teorica alla formulazione staliniana del realismo so​cialista, ad opera di Gorkij e soprattutto di Zdanov e Fadeev.

Non è certo su questo versante che l'estetica e la critica marxista potevano trovare una soddisfacente soluzione al problema dell'es​senza del fenomeno artistico. Dall'arte di tendenza implicita, affermata da Engels, si passò bruscamente ai più vieti e rigidi dogmi della parti​ticità, che significava anche la condanna in blocco dell'arte definita `borghese'. Dal realismo sostenuto da Marx e da Engels, ammiratori del borghese e reazionario Balzac, si passò alla restrittiva formulazione del realismo 'socialista', che teorizzava dunque un'unica, esplicita e incontrastata arte di 'tendenza', all'opposto di quanto voleva Engels.

Così non meraviglia il fatto che la produzione letteraria più con​seguente a questa teorizzazione sia scaduta nelle più banali e sbiadite esemplificazioni di un'arte 'tipica' nel senso deteriore del termine, apologetica e propagandistica, moralistica e astratta, un'arte insomma quanto mai lontana dai moduli della grande letteratura realistica dell'Ottocento, che per Marx ed Engels costituiva indubbiamente l'in​carnazione delle loro vedute estetiche.

Győrgy Lukàcs

Lukàcs ha ripreso e sistemato in un'organica concezione dell'arte e in una coerente metodologia critica tutti questi spunti della tradi​zione marxista, in special modo engelsiana.

Per Lukàcs l'arte è realistica in quanto forma di rispecchiamento della realtà, anche se realismo non significa naturalismo e « riprodu​zione fotografica della superficie immediatamente percepibile del mondo esterno ».

All'opposto, « l'arte vera aspira alla massima profondità e com​prensione, a cogliere la realtà nella sua totalità onnicomprensiva. Cioè essa indaga, penetrando il più possibile in profondità, quei momenti essenziali celati dietro la superficie... L'arte vera rappresenta sempre la totalità della vita umana nel suo moto, nel suo svolgersi ed evolversi ».

Quanto poi alla forma specifica dell'elaborazione artistica, attra​verso la quale il rispecchiamento realistico si traduce in poesia, Lu​kàcs non senza incertezze nei diversi approfondimenti della sua con​cezione estetica si rifà al tipo di Engels, come sintesi artistica in cui si può « intuire sensibilmente » (e non astrattamente, come nella scienza) il movimento della realtà. Nel tipo « convergono e si intrecciano in vivente, contraddittoria unità tutti i tratti salienti di quella unità di​namica in cui la vera letteratura rispecchia la vita; tutte le contraddi​zioni più importanti, sociali e morali e psicologiche, di un'epoca ».
Per Lukàcs, dunque, il tipico è l'universale estetico, che corrisponde nell'arte al concetto e alla legge nella scienza. « La categoria centrale, il criterio fondamentale della concezione letteraria realistica è il tipo, ossia quella particolare sintesi che, tanto nel campo dei caratteri che in quello delle situazioni, unisce organicamente il generico e l'individuale. Il tipo diventa tipo non per il suo carattere medio e nemmeno soltanto per il suo carattere individuale, per quanto anche approfondito, bensì per il fatto che in esso confluiscono e si fondono tutti i momenti determinanti, umanamente e socialmente essenziali, di un periodo storico ».
Ma, si potrà chiedere, in che cosa si diversifica il tipico dal con​cettuale? Ossia, se l'appropriamento scientifico della realtà è diverso da quello estetico, come si attua il tipico nel generale processo della conoscenza? «Alla base di tutta l'opera — risponde Lukàcs — è l'idea generale che il rispecchiamento scientifico e quello estetico ri​flettono la stessa realtà oggettiva. Ciò comporta successivamente che devono essere gli stessi non soltanto i contenuti rispecchiati, ma an​che le categorie che li formano. La specificità dei diversi modi di rispecchiamento non può dunque manifestarsi che all'interno di tale identità generale: in una scelta specifica tra l'infinità di possibili con​tenuti, in una specifica accentuazione e in uno specifico raggruppa​mento delle categorie di volta in volta decisive». Queste categorie decisive, già scoperte da Aristotele, sono la singolarità, la particolarità e l'universalità. Pur implicandosi a vicenda, dice Lukàcs, nel nesso dialettico si può trovare di volta in volta al centro ora l'una ora l'altra. « Mentre infatti nella conoscenza teoretica questo movimento nelle due direzioni va realmente da un estremo all'altro (cioè dall'individuale all'universale e viceversa) e il termine intermedio, la particolarità, ha in entrambi i casi una funzione mediatrice, nel rispecchiamento estetico il termine intermedio diviene letteralmente il punto di mezzo, il punto di raccolta dove i movimenti si accentrano. In questo caso c'è dunque un movimento dalla particolarità all'universalità (e all'inverso), come pure dalla particolarità alla singolarità (e ancora all'inverso), e in en​trambi i casi il movimento verso la particolarità è quello conclusivo ».
In sostanza, dunque, la tipicità sarebbe un rispecchiamento parti​colare della realtà; in ciò consisterebbe la specificità della forma arti​stica. Il ragionamento di Lukàcs non è del tutto convincente, come molti hanno osservato. Resta oscuro come possa l'oggetto rispec​chiato divenire ordine ed esplicazione del mondo uscendo fuori dal caos degli oggetti, se il tipico è ancora una nozione di contenuto, è qualcosa di interno alla realtà da cui si muove il rispecchiamento, e non costituisce una struttura conoscitiva della realtà stessa, una sua organizzazione che raccogliendo in sé lo scatto biologico dell'artista e tutte le generalizzazioni storiche, sociologiche, linguistiche, lette​rarie, di comportamento, di sentimento comune, possa rendere ef​fettivamente un'interpretazione conoscitiva della realtà nella sua essenza ».
Ma a prescindere dalle difficoltà di ordine estetico connesse al sistema lukacsiano, sono le aporie di ordine critico che qui più ci interessano. Difatti la misura realistica dell'arte, nonostante le assi​curazioni del filosofo ungherese che anche la fantasia può essere una forma di rispecchiamento della vita, lascia scoperto tutto un vastis​simo ambito della realtà poetica, abbracciato appunto dalle opere che evidentemente rifuggono da ogni mimesi veristica, come ad esempio l'Orlando Furioso, per citare un capolavoro universalmente riconosciuto.

Si controbatte comunemente dicendo che anche gli scrittori più `astratti' ed 'evasivi' riflettono sempre il mondo e il tempo in cui vivono. E ciò è vero, ma resta sempre il fatto indimostrato che la loro arte non consiste in questa storicità situazionale ineliminabile, ma nella sovrastoricità stilistica del loro mondo poetico.

Semanticità della poesia

Riassumendo quanto si è detto sinora, potremmo già conchiu​dere che, in contrasto con tutta la tradizione romantico-idealistica, la critica marxista afferma il valore razionale, e non sentimentale o fantastico, dell'opera artistica, in quanto la forma che dà unità al molteplice sensibile-immaginativo è concetto o idea.

Un altro punto capitale è l'affermazione della natura sociologica della poesia, in quanto legata nella sua sostanza strutturale (idee, pro​blemi, sentimenti che agita) alle condizioni storiche (economiche e sociali) in cui è sorta. Un terzo punto essenziale riguarda il realismo dell'opera artistica, in quanto rispecchiamento della realtà in un dato momento storico : carattere ineliminabile anche se l'artista, come un Ariosto o un Cervantes, pretenda di astrarsi o di evadere dalla vita.

Questi tre concetti fondamentali e comuni della critica marxista si scontrano con altrettante posizioni acquisite dalla storia dell'este​tica: il carattere razionale (e non fantastico) dell'arte pone il problema della distinzione e dell'autonomia dell'arte da ogni altra forma di conoscenza razionale, come la filosofia e la scienza; l'affermazione della natura sociologica dell'arte pone il problema dell’universalità del valore poetico; la tesi infine del realismo dell'arte come rispecchiamento della realtà pone ancora il problema dell'autonomia dell'arte, il salto qualitativo indubbio fra il mondo poetico di un autore e il mondo storico (l'esempio dell'Ariosto è indicativo: come giustifi​care la poesia dell'ippogrifo col preteso rispecchiamento della realtà?).

Si è visto che le risposte dei critici marxisti non sono del tutto omogenee. Un tentativo di soluzione organica di queste complesse aporie è stato fatto recentemente da Galvano della Volpe, nella sua Critica del gusto.

Il della Volpe sostiene recisamente il carattere razionale dell'arte, criticando ogni concezione romantico-intuizionistica della poesia come immagine, sentimento o fantasia. Per lui la forma è concetto, ossia razionalità, mentre il contenuto è la materia molteplice del sensibile immaginativo, e dunque del disorganico e del discontinuo. Se arte è invece unità, coerenza, ordine e armonia, ciò vuol dire che l'artista ha elaborato razionalmente e dato forma organica alle sollecitazioni caotiche della fantasia. L'arte, dunque, in quanto forma non si di​stingue dalla conoscenza scientifica, che pure organizza la materia nell'unità del concetto.

Se la poesia non si differenzia dalla scienza per una specificità di contenuti o di elaborazione spirituale, il carattere distintivo dei due ambiti non potrà che essere di natura semantico-espressiva.

Secondo il della Volpe si deve distinguere il linguaggio comune che è equivoco, in quanto onnitestuale (si tratta della frase o insieme di frasi che formano un testo, che funge da letterale-materiale di altri testi); il discorso filosofico-scientifico che è univoco, in quanto onnicontestuale (è il contesto aperto e in divenire della scienza e della fi​losofia, in cui ogni nome-frase richiama e rimanda ad altri innumeri contesti: di qui l'onnilateralità e l'universalità della scienza e della filosofia); il discorso poetico, infine, che è polisenso, in quanto con​testuale organico (qui la frase o il nome assume un dipiù di senso ri​spetto al linguaggio comune, onnitestuale); l'autonomia semantica della poesia è questa pluralità aggiunta di significati, indissociabile da un determinato contesto: ossia il discorso poetico è chiuso (orga​nico). La poesia è dunque semanticamente autonoma, non presup​pone che se stessa nel suo valore espressivo, mentre il discorso filosofico-scientifico non lo è perché presuppone altri testi-contesti, in una catena semantica aperta.

Il compito del critico, dice il della Volpe, «sarà di discernere se e dove e quando i valori semantici del testo in esame rientrino nella categoria del polisenso o in quelle dello univoco o dello equivoco (discorso volgare) addirittura: compito non assolvibile che dalla per​cezione esatta del locus semantico di quel testo (percezione che con​diziona il 'gusto' o senso dello `stile'): cioè se quel testo sia — o come tutto o come un elemento — un che di contestuale-organico e non invece un che di onnicontestuale o addirittura onnitestuale: e il resto seguirà da sé: la ricostruzione della genesi dell'eventuale poesia come polisenso da e oltre il letterale-materiale, quindi l'esercizio di una filologia interamente funzionale, di cui la parafrasi critica del ricono​sciuto contesto è precisamente il momento dialettico positivo che age​volerà la enucleazione progressiva delle connotazioni trascendenti il denotativo o letterale-materiale e la loro puntuale validità». In pa​role più semplici, Galvano della Volpe riduce il valore della poesia all'aspetto tecnico-semantico, che la distingue sia dalla comune langue (o letterale-materiale o equivoco), pur essendo la lingua alla base della poesia, sia anche dal discorso univoco della scienza. Ci viene però il dubbio che la soluzione di della Volpe sposti il problema ad un di​verso livello, senza risolverlo. Come distinguere se il discorso poli​senso sia davvero poetico? Non può darsi un discorso polisenso an​che in opere che la critica unanimamente riconosce scarsamente valide, come le raffinate variazioni verbali di un Monti o di un D'Annunzio, ad esempio? Nessuno dubiterà che La pioggia nel pineto sia una lirica in cui il discorso polisenso abbia piena attuazione, secondo la teoria del della Volpe. Ma si tratta di vera poesia o di tecnica espertissima? Se la critica dovrà accertare la diversa semanticità di un testo (e qui il della Volpe è vicino ai procedimenti stilistici), non c'è il rischio di riproporre in altre forme il modulo crociano di poesia-non poesia, ridotto alle dimensioni tecniche del linguaggio?

Procedimenti della critica marxista

Se il marxismo ha incontrato notevoli difficoltà nell'enucleazione della specificità del momento artistico, più felici ci sembrano alcuni risultati della metodologia critica che si richiama a tale indirizzo nell'esplorazione dei rapporti fra l'arte e la storia, la poesia e il mondo socioculturale in cui vive l'artista. Respingendo ogni tendenza estetica metafisica, il marxismo non può concepire l'arte al di fuori e al di sopra della storia, in un sovramondo platonico di valori eterni.

« L'arte è determinata hic et nunc e trae la sua eternità e il suo va​lore universale proprio dall'essere un fatto storico, dal rappresentare cioè un momento insopprimibile dell'umana esperienza ». Il rap​porto fra la produzione artistica e le condizioni economiche e sociali non è però sempre diretto, per il principio dello sviluppo ineguale» che abbiamo già visto in Marx. «È necessario, quindi, ricostruire la complessa serie di mediazioni che, da un determinato fenomeno economico-sociale, porti all'affermarsi di una determinata classe di​rigente e dei gruppi intellettuali che la esprimono elaborando una ideologia, un costume, un gusto, una cultura, uno stile nuovi, fino a giungere alla personalità del poeta, alle sue accettazioni e alle sue ri​pulse, alle sue preferenze, alle sue idee, alle sue esperienze, alla sua poetica insomma e alla sua poesia ». In sostanza, il procedimento metodologico della critica marxista consiste nella scomposizione dell'opera nei suoi elementi astratti, per cogliervi meglio le relazioni dell'opera con l'ambiente storico-culturale, e nella ricomposizione organica del tutto, colto adesso nella sua concretezza non più soggetta a valutazioni impressionistiche e astoriche. Il gusto, in questo caso, non è un punto di partenza ma di arrivo, e vuol significare il grado di comprensione del testo a cui si è giunti in relazione alla più o meno complessa gamma di mediazioni storico-culturali di cui il lettore di​spone. La dialettica che si instaura così fra il testo e la storia permette di ricostruire il processo di universalizzazione della conoscenza arti​stica, attraverso un'opera di scomposizione della sintesi negli ele​menti che la costituiscono, di analisi di tutte le relazioni che quegli elementi presentano, di confronto con gli elementi simili che costi​tuivano la realtà in cui si muoveva il poeta (realtà intesa nel senso più largo, da quello storico-sociale a quello linguistico), di individuazione, se possibile, dello scarto, della novità che distingue gli elementi della sintesi poetica da quelli usuali e comuni e di ricerca dell'elemento più generale, a cui possono essere riportati tutti gli altri e che possa servire da ipotesi per ritornare al concreto dell'opera d'arte e inten​derla in tutta la sua complessità e storicità.

Si determina così un continuo passaggio dal testo a elementi che stanno fuori del testo e da questi a quello. Una sorta di circolo - per usare un termine spítzeriano - che non si svolge all'interno dell'opera, ma rintracciando le relazioni che legano i vari elementi di essa alla storia che la circonda. In tale circolo il testo ci garantisce che la ricerca è funzionale alla comprensione della poesia presa in esame, gli elementi che stanno fuori del testo ci forniscono i dati di identità o dif​ferenziazione con i quali è possibile verificare l'effettiva qualità del testo ».

Il procedimento della critica marxista si affianca, in linea generale, alle più moderne formulazioni della critica storicistica, con una più vigorosa sottolineatura dei rapporti arte-società (mentre in quella è prevalente l'interesse per il rapporto arte-cultura). Di qui la comune tendenza alle ricerche di poetica, alle vaste ricostruzioni socioculturali, alle analisi delle motivazioni ideologiche o di gusto che interferiscono nella creazione artistica. Si tratta di indagini certamente legittime, ma che non eliminano alcuni dubbi sulla loro esaustività ed autosuf​ficienza critica. I pericoli di ricadute sociologiche sono sempre pre​senti nella metodologia marxista, quanto più si tende a valutare l'arte in base ad elementi estranei ed estrinseci all'elaborazione poetica, negando insomma l'autonomia dell'arte, che così viene degradata a documento comprovante analisi in sé magari esatte ma incapaci ad intendere la specificità del fatto estetico. In altri casi la critica mar​xista si limita ad offrirci un esame spiccatamente culturale, che po​tremmo definire prodromico all'indagine critico-letteraria, col rischio di operare una dannosa scissione nella personalità artistica fra le mo​tivazioni storico-strutturali e i risultati letterari.

Suggestioni gramsciane

A nostro avviso si notano in Gramsci alcuni accenni che potrebbero forse dirimere in parte le aporie cui vanno incontro le precedenti posizioni. Egli scrive:

«Due scrittori possono rappresentare (esprimere) lo stesso mo​mento storico-sociale, ma uno può essere artista e l'altro un semplice untorello. Esaurire la questione limitandosi a descrivere ciò che i due rappresentano o esprimono socialmente, cioè riassumendo, più o meno bene, le caratteristiche di un determinato momento storico-sociale, significa non sfiorare neppure il problema artistico. Tutto ciò può essere utile e necessario, anzi lo è certamente, ma in un altro campo: in quello della critica politica, della critica del costume...».

Non mette qui Gramsci in discussione tutta la teoria del rispec​chiamento storico, se è vero che la rappresentazione dello stesso mo​mento storico-sociale può dar adito sia a una forma artistica sia a un'altra non artistica? La differenza consiste evidentemente in una maggiore capacità fantastica, in una maggiore personalità del vero artista rispetto all'untorello. Non meno stringente è la confutazione della critica sociologica, che spesso inficia le posizioni marxiste: de​scrivere semplicemente le caratteristiche di un momento storico, cui associare come 'rappresentante' l'artista e il suo mondo ideologico. Gramsci giustamente fa intendere che il giudizio ideologico (storico‑politico) va ben distinto dal giudizio letterario: la critica ideologica non sfiora nemmeno il problema artistico.

«Un determinato momento storico-sociale non è mai omogeneo, anzi è ricco di contraddizioni. Esso acquista 'personalità', è un 'mo​mento' dello svolgimento, per il fatto che una certa attività fondamen​tale della vita vi predomina sulle altre, rappresenta una 'punta' sto​rica: ma ciò presuppone una gerarchia, un contrasto, una lotta. Do​vrebbe rappresentare il momento dato chi rappresenta questa attività predominante, questa 'punta' storica; ma come giudicare chi rappre​senta le altre attività, gli altri elementi? Non sono 'rappresentativi' anche questi? Non è rappresentativo del 'momento' anche chi ne esprime gli elementi 'reazionari' e anacronistici?».

Anche qui Gramsci respinge una certa 'politicità' dell'arte, se per politicità si intende la semplice rappresentazione degli elementi pro​gressivi di una data epoca, perché l'arte trascende il momento ideologico-politico in sé.

Sarebbe assurdo, infatti, voler giudicare la poesia di Dante in base alla sua ideologia politica, chiaramente anacronistica, così come è un errore voler confrontare l'arte del Parini con la parabola decre​scente della sua adesione all'illuminismo, deducendone un parallelo regresso artistico.

In Gramsci v'è l'affermazione chiara dell'autonomia dell'arte e della sua storicità: diremmo quasi l'accettazione della natura fanta​stica dell'opera artistica, anche se questa 'fantasia' non corrisponde alla categoria crociana dell'intuizione pura o conoscenza aurorale e prerazionale, ma più concretamente, ci sembra, alla capacità, propria della forza espressiva dell'artista, di dare una 'forma' (in senso desanctisiano) ad un mondo di personali sentimenti e idee, che non può esser se non assolutamente storico nella sua genesi culturale, sociale e politica, ma che diventa significante, emblematico, universale nella trasfigurazione operata dalla poesia.

Come osserva esattamente G. Manacorda, Gramsci pone con chiarezza la differenza tra creazione culturale e creazione artistica, anche se la sua attenzione è rivolta preferibilmente alla prima, alla storicità dell'artista e alla sua collocazione in un determinato gruppo intellettuale. Perché si abbia arte non basta il contenuto, occorre che esso sia 'elaborato' e subisca una 'catarsi' espressiva. La critica poli​tica o ideologica si ferma invece al semplice contenutismo, senza evidenziare il «carattere artistico», peculiare in sede estetica.

Secondo il gusto gramsciano, la letteratura valida dovrebbe avere un carattere «etico-politico», dovrebbe elaborare una visione critica della realtà, in senso nazional-popolare.

Proprio quest'ultimo aspetto delle posizioni di Gramsci ha solle​vato le maggiori riserve del «marxismo critico», sollecitato da espe​rienze culturali recenti (Lukàcs, Benjamin, la scuola di Francoforte ecc.). In particolare l'Asor Rosa, notando che il concetto di una letteratura nazional-popolare è di ascendenza giobertiana, pensa che esso costi​tuisca un limite all'affermarsi di una grande arte borghese, svincolata dalle pastoie del populismo che ha sempre afflitto la nostra letteratura.
