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INTRODUZIONE

Una parte considerevole della fortuna di E@ntaine presso il grande
pubblico & certamente legata all'innegalilearmeche emana dal personaggio
dell'autore cosi come i testi lo costruiscono e riffettono. Il mito del
bonhommeamante del sonno e deballe paressenon é l'arbitraria invenzione
di un romanticismo deteriore, ma affonda le radielle immagini che La
Fontaine stesso ha offerto di sé lungo tutta larauliiforme carriera. Nessun
morboso compiacimento egotistico, naturalmente:aglioritratti espliciti del
poeta, pur indimenticabili per grazia e ironia coiheelebre Epitaphe d’un
paresseux il seconddiscours a Madame de La Sablieseno rari e sobri. Piu
spesso l'immagine dellautore e definita indireteante attraverso brevi
notazioni depositaten passantn componimenti che parlano d’altro. Oppure a
tratteggiarne Bthossono certi tic linguistici, certe figure o stilerdiscorsivi
ricorrenti che comportano un’intrusione della va&autore nel testo.

Di conseguenza, la cifra comune che uniaamdggior parte delle opere di
La Fontaine, cosi diverse per tono, argomento ergeletterario, € la presenza
costante dellgpersonadell’autore, che informa esplicitamente o impaaitente
il testo, filtrandolo attraverso la propria soggétd: I'accento non cade piu tanto
sulla materia quanto sulla maniera di raccontarke scelte del narratore, sulle
sue idiosincrasie, sul suo consapevole utilizzotapoi e di clichés Pur
offrendosi come trascrizione immediata di waaserielibera enonchalantela
scrittura di La Fontaine gioca con tutte le convenizpiu sottili della lingua
letteraria, illuminandole di luce critica attravelg osservazioni apparentemente

spontanee e casuali del narratore. La proieziolautere nel testo risponde,
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dunque, a un’esigenza essenziale, quella di predesl destinatario a un tipo
di ricezione che, senza abolire il puro piaceraaggjvo 0 trasgressivo della
narrazione, conservi il necessario distacco iroracka lucida consapevolezza
degli elementi di convenzionalita propri di odictio letteraria.

Secondo quest’ipotesi, la figura dell’'autowdl’'opera di La Fontaine puod
essere studiata da una duplice angolazione o, ggliondire, secondo un
duplice approccio metodologico. Il primo tipo dipapccio € tematico e serve a
stabilire qualeimmagine dell’autore emerge dai testi di La Famgaicioé quali
sono i tratti etico-psicologici che la caratterizase le ascendenze culturali che
la determinano. Il secondo tipo di approccio, ch#gammo definire pragmatico,
serve a indagare la relazione esistente tra i psbcéi significazione e di
fruizione che i testi presuppongono e I'immagin#’aeatore. Questi due aspetti
risultano, all’analisi, cosi strettamente legatirdm poter essere oggetto di una
trattazione separata, proprio perché la costruzotelethos nell’opera di La
Fontaine non risponde a un gusto gratuito dellaw#dto, ma si traduce
immediatamente in strategie narrative ed € funieonalla definizione
dell'estetica e dell'ideologia dell’'opera. Questglice prospettiva, dunque, pur
orientando nella sostanza tutta la mia analisi castituisce un principio-guida
per la strutturazione interna della tesi.

Essa e invece strutturata secondo un @itBrcrescente approssimazione ai
testi lafontainiani. La prima parte, relativamebteve, prescinde ancora dalla
specificita del “caso” La Fontaine: essa e dedieatma disamina delle diverse
posizioni assunte dalla critica novecentesca qliestione cruciale del ruolo
dellautore nella comunicazione letteraria. La $pinad occuparmi
dellimmagine dell’autore nellopera di La Fontaire nata, infatti, da un
interesse teorico verso questo problema, attormuiale si sono cristallizzati, in
formule talvolta semplicistiche, alcuni “nodi” foachentali della riflessione
contemporanea sulla letteratura. Propongo dunquerapida carrellata, gli
interventi di alcuni dei maggiori critici del seodacorso, anche al fine di chiarire
'impostazione metodologica che mi ha guidato aeltlisi dei testi. Nella

seconda partd] caso La Fontaine: tra estetica della negligenzdogica dei



generj introduco la dimensione diacronica propria dsliaria letteraria: prima
di focalizzarmi sullopera di La Fontaine, svolgavanalisi dello statuto
dell'autore tra Cinque e Seicento alla luce dedieegoria stilistico-tematica della
negligenza, essenziale a mio avviso per intenderaodo in cui una certa
tradizione letteraria, soprattutto di area francesacepisce la figura dell'autore
e il suo rapporto con la scrittura. Quindi cerchdramostrare gli elementi di
continuita dell'opera di La Fontaine rispetto a staetradizione, identificando
una serie di “figure” e moduli discorsivi ricorréche, segnalando un’intrusione
della voce d’autore nel testo, delineano un’immadinegligente” dell’autore
stesso. Infine, passero ad analizzare cio che ad@aFontaine dai suoi modelli
cinquecenteschi, alla luce delle osservazioni fatteprecedenza sul nuovo
statuto dell’autore che viene delineandosi a gadalla meta del XVII secolo.
L’emergere di un’antropologia giansenista e limignento dellebienséances
rendono piu problematica I'espressione dell’io anchsede letteraria; inoltre, il
costituirsi di un piu articolatachamp littéraire dotato di una codificazione
normativa dei generi moltiplica le mediazioni traukore e I'opera, veicolando
una visione artigianale della scrittura. In queggate, dunque, prescindendo
ancora dalla specificita dei testi, propongo unfianglobale della produzione di
La Fontaine, sottolineando il gioco complesso dntgpe controspinte che
determinano la definizione di un certa immagind’'aeiore. Nella terza parte,
intitolata “Volti di La Fontaine”, passo, infine, teattare nello specifico alcune
tra le opere principali — cioe, in succession&adhge de Vayles Amours de
Psyché i Contes e le Fables — mettendo in evidenza come l'immagine
dellautore si modifichi da un testo all’altro inase al loro diverso
“funzionamento” e alla loro appartenenza rispetivana determinata tradizione
di genere. Lo scopo € mostrare come l'autore gsiidadi volta in volta, poeta
ispirato e poeta galante, narratore libertino eatsta senza per questo snaturare
I tratti fondanti del suethos

Evitando i due eccessi opposti della crifis&cologistica di matrice sainte-
beuviana, pronta a intepretare ogni parola delbi@icomeconfidence e dello

strutturalismo francese, che riduce invece l'ioutitee a puro segno grafico, mi



sono prefisso di condurre un’analisi che mettaigelda una parte le ascendenze
culturali, dall’altra le ragioni storiche e testuahe hanno determinato la scelta
di uno specificeethosda parte di La Fontaine. Questa prospettiva mébgaa

mi e stata in gran parte suggerita da un cors®u#l Francesco Orlando, tenuto
all'Universita di Pisa nellanno accademico 200320Il corso si articolava in
due moduli: il primo, di impostazione prevalenteteerstorico-letteraria, Si

intitolava L’“uomo” e I'“opera”: dal biografismo classico allautonomia della
sfera esteticae proponeva una suggestiva cavalcata attraveamiatra i
principali testi della letteratura occidentale,d®nziando il modo in cui ciascuno
di essi concepisce e riflette il rapporto tra aeteropera; il secondo modulo, di
impostazione piu esplicitamente teorica, si inéital L'“uomo” e I"opera”:
resistenze e metamorfosi del biografismo nell’uwtisecoloe delineava le tappe
principali della riflessione novecentesca sulla sjome dell’autore per
approdare a una posizione originale, che si pongnmacipalmente come
metodologia operativa per l'analisi dei testi. Eprtutto questo secondo
modulo — ripreso, in alcuni assunti di fondo, neltana parte della tesi — che ha
influenzato il mio lavoro, suggerendomi originarme lidea di applicare
questo prezioso quadro storico-teorico alla letireafrancese tra Cinque e
Seicento, in gran parte esclusa dalla trattazian®rthndo, e nello specifico
all’'esperienza di La Fontaine, che mi pareva palditnente significativa come
momento di transizione tra l'autore trionfante dRihascimento e l'autore
nascosto debrand Siecle

Resta ancora da chiarire una questione metogica: I'uso che faro, forse
un po’ soggettivo, di una serie di parole che figa il concetto di autore
ciascuna secondo una prospettiva leggermente diveiBale varieta
terminologica, certo in parte dettata dalla netasdi trovare sinonimi per un
concetto cosi ricorrente, non € tuttavia priva idstficazioni semantiche: se il
termine “autore” designa il concetto nell’acceziopél larga possibile,
“scrittore” si riferisce esclusivamente alla pergobiografica o al ruolo
istituzionale; “narratore” & ovviamente la voce ghrende la parola nel testo,

mentre “ethos” designa linsieme dei tratti eticgegwlogici attribuibili
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all'autore, soprattutto quando essi si ricavano licitamente dagli stilemi
discorsivi e dalla gestione narrativa piuttosto affi@ un ritratto in posa
(conformemente all’'uso che la retorica tradizionalda moderna pragmatica
letteraria fanno di questo termine). Parlo poi steali “immagine dell’autore”,
un’espressione, per me, quasi del tutto sovrapgerald‘ethos”, anche se, meno
connotata in senso retorico, comprende piu legitn@nte anche gli espliciti
autoritratti del poeta. Per la categoria narraticdgli “autore implicito” rimando
alla trattazione dell'opera di Wayne Booth, contamella mia prima parte: nel
corso della tesi, peraltro, ho parlato di “autarglicito” solo nei casi in cui ho
creduto di rilevare una tensione semantica tr@nke che emerge dal testo nel
suo complesso e il messaggio esplicito di un “riareainattendibile”. Quanto al
termine “volto”, I'ho utilizzato tra l'altro nel tolo della terza parte per indicare
un concetto piu specifico e limitato: I'immaginelltaitore, infatti, € data da un
insieme di tratti abbastanza generici che si pnesta essere maggiormente
specificati in ogni singola opera a seconda deltadestinazione, dei suoi intenti
e del genere letterario a cui appartiene. Il “vpltdunque, € frutto di un
compromesso tra le caratteristiche costanti defstpeaggio” La Fontaine e
I'ethos” postulato da uno specifico codice di gendl che non impedisce che
'autore deponga talvolta momentaneamente i prapnnotati abituali — ad
esempio quelli del favolista — per assumerne alin radicalmente divergenti
ma provenienti da un altro genere letterario: @ @ssicura, all'interno di una
stessa opera, quelle contaminazioni sottili cheoslan cifra personale della
scrittura di La Fontaine e che lo rendono cosi amel panorama letterario del

classicismo secentesco

! Tutte le citazioni saranno tratte dai due volumilal “Bibliothéque de la Pléiade” che contengono le
opere complete di La Fontain@&uvres complétes. |, Fables et Conte§= EC), é€d. établie, présentée et
annotée par Jean-Pierre Collinet, Paris, GallimdRibliothéque de la Pléiade”, 1991Cuvres
complétest. Il, CEuvres diverses(= ED) éd. établie et annotée par Pierre Clarac, P&@adlimard,
“Bibliothéque de la Pléiade”, 1958.



I. L'autore: una nozione problematica

Nel Démon de la théorje Antoine Compagnon da inizio con questa
osservazione al capitolo dedicato alla figura deliore: “Le point le plus
controversé dans les études littéraires, c’estidaepqui revient a l'auteur. Le
débat est si houleux, si véhément que c’est celaij@urai le plus de peine a
mettre en scéné” Si tratta effettivamente di una questione allessbd tempo
fondamentale e irrisolvibile, troppo dipendentel@aonvinzioni filosofiche ed
epistemologiche di ciascuno, perché ad essa sapodsrnire soluzioni capaci
di suscitare un largo consenso. E quasi sempmmatsila figura dell’autore che
si e cristallizzata la contrapposizione polemiealérdiverse correnti della critica
letteraria, proprio perché, come osserva ancorapagnon, essa permette di
ridurre in formule di un’evidenza quasi caricateraiterrogativi che vanno ben
al di la, come lo statuto della letteratura e la $unzione, la genesi e il
“funzionamento” dei testi, il rapporto tra I'opegdl suo contesto.

Non é questa la sede per azzardare nuovesipgulla questione, tanto piu
che il proposito di questo mio lavoro e decisamg@mniemodesto: non si tratta di
stabilire quale sia il rapporto effettivo tra 'uonba Fontaine e la sua opera, né
di sondare la penombra indecisa che avvolge lasyéinan testo letterario (testo
appartenente, per di piu, a un contesto socio4@iche si fa della “letteratura”
una rappresentazione assai diversa dalla nostra)dindescrivere la figura
dellautore e [latto della creazione come essi &ppa rappresentati

esplicitamente dai testi, oppure implicitamentéesi$i dai tic linguistici e dagli

! Antoine CompagnoriLe Démon de la théorie. Littérature et sens comrRanmis, Seuil, 1998, p. 49.
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stilemi discorsivi piu ricorrenti. La conoscenzallaerealta extraletteraria,
naturalmente, interviene a confortare l'analisieinf: anzi, il suo ruolo é
decisivo, nella misura in cui puo fornire indicazigullo statuto socio-culturale
dello scrittore, sull’eventuale ideologia di cuipértatore, sulla sua posizione,
insomma, in quello che, sulla scia di Bourdieujrdamo oggichamp littéraire
Tuttavia € dai testi, dal complesso dellopera di Eontaine, che parto per
definire un’immagine dell’autore, ed e ai testi cpeetendo di tornare —
avvalendomi eventualmente delle informazioni sum@etari che il contesto
storico-culturale puo fornirmi — per proporne utérpretazione globale capace
di superare i limiti dello studio tematico e dimwablgere le strategie narrative e
le modalita della fruizione.

Nonostante il tentativo di storicizzare ngeamente i concetti utilizzati — e
in primo luogo il concetto stesso di autore — notrgpfare a meno di ricorrere,
in alcuni casi, a categorie e definizioni introg@otialla critica e dalla teoria
letteraria novecentesca: esse forniscono infattingnti spesso assai raffinati
che consentono di sfuggire alla pura attitudinecdiiva, per sondare in
profondita e a vari livelli il funzionamento deste Ritengo utile, quindi, fornire
in questa parte un riepilogo — destinato perajtey, ragioni di spazio, a restare
schematico — delle tappe principali del dibattitovecentesco sulla figura
dell’autore: questo mi permettera non solo di idtnwe alcuni degli strumenti
critici utilizzati nei capitoli successivi, ma areldi chiarire quali sono i miei
punti di riferimento teorici e quali letture hanodentato il mio interesse nei
confronti di una questione che, nel corso del seaplpena trascorso, € spesso

apparsa un tabu da sorvolare con imbarazzo.

1. Da Sainte-Beuve a Proust: 'autonomia dell’'opertdearia

Propongo di identificare n€lontre Sainte-Beuvié primo atto della grande

guerelle che, lungo tutto il Novecento, contrappone paatigidell™autore” e
partigiani dell“opera”; non tanto perché la suaavagliata elaborazione
costituisca una “data” nella storia delle teorietidie — il testo, infatti,
ricostituito a posteriori a partire dagli appungssgeminati in setteahiers vide la
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luce solo molti anni dopo la morte dell’autore (4R5n un clima culturale gia
profondamente mutato — ma perché esso pone coiulgrande chiarezza i
termini della questione, segnando idealmente umatigpque tra le riflessioni
ottocentesche sul problema e le polemiche del sezmwtcessivo. Proust si fa
erede, infatti, di quel patrimonio di teorie sufta pura che, da Poe a Valéry,
passando per Baudelaire e Mallarmé, rivendicanopeerpiu radicalmente,
soprattutto in ambito francese, I'autonomia dekopletteraria rispetto alle altre
sfere dell’attivita e della conoscenza umana. Basatleggi proprie, distinte da
quelle scientifiche o morali, 'opera letterariann® piu considerata I'espressione
immediata dell'ideologia e dell’esperienza di uoae: assimilata a una sorta di
“assoluto” linguistico, indipendente dalle continge storiche e dalle
circostanze della sua elaborazione, essa si awdalla legge universale
dell'analogia per travestire, fino a renderli iomoscibili, i pochi dati biografici
che riflette, legati piu agli strati profondi e ssi della personalita dell’autore
che non alla sua immagine sociale.

Proust riprende queste riflessioni e soptiattle trasferisce dal piano della
pura speculazione sulla genesi di un'opera a quidlda sua interpretazione
critica: questo passaggio € fondamentale, percimpeoda uno spostamento
dell'interesse dal polo del creatore al polo deitfire, approdando a un abbozzo
di teoria interpretativa. Egli assume come bersagsiplicito una metodologia
critica ben precisa, di cui Sainte-Beuve é linweat e il piu illustre
rappresentante. Tuttavia, la stretta connessiopkcasva tra “uomo e opera”,
eretta a sistema da Sainte-Beuve e trasmessa cssuat@ fondamentale alla
storia letteraria di matrice lansoniana, era giavenuta un pilastro
dellinsegnamento della letteratura nell'istituzgon scolastica francese.
Distinguendo un io sociale, che si esprime nellazieni e nei comportamenti
quotidiani, e un io profondo, che solo deve trovaspressione nell'opera
letteraria, Proust vanifica qualsiasi tentativocdrcare la chiave interpretativa
dell'opera nelle circostanze della vita dellaut@enella sua personalita quale
sembra delinearsi dai documenti e dalle testima&all rapporto tra uomo e

opera non € inesistente o irrilevante, come pret@mho con affermazioni
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molto piu frettolose e paradossali gli struttutalisma € sotterraneo e
problematico, come dimostrano le riflessioni deliaguardia letteraria francese
da Baudelaire in poi. Proust lamenta I'eccessidlifa del metodo di Sainte-
Beuve che, basando la propria riuscita sulla recelicdocumenti biografici non
direttamente legati all’attivita creativa dello itttre, esenta il critico dall’'unico
esercizio realmente pertinente, quello di ricre@aresé, attraverso uno sforzo

identificativo, I'io profondo dell’autore, del qual’'opera d’arte € il prodotto:

Ce moi-la, si nous voulons essayer de le compremtest au fond de nous-mémes, en
essayant de le recréer en nous, que nous pouvzarygnif.

Attraverso la lettura dell’'opera, cid chamsd invitati a ritrovare e il suo
principio generativo, qualcosa di simile a cio cBpitzer definira “etimo
spirituale”: in fondo, dunque, si tratta di unatdarazione di fede nella coerenza
interna dell'opera letteraria, nella sua organjcitélla sua capacita di riflettere
I'intenzione profonda (non quella superficiale s@ente) che ne ha determinato
'origine. La posizione di Proust, pur essendo ditura rispetto al clima
positivista dominante, e assai equilibratamibi di cui egli parla, pur distinto
dall'io sociale ed esteriore, esprime pur semprentamzione, non riducibile,
peraltro, alla consapevole premeditazione di tuttsensi del testo; una
distinzione, questa, che, come ci ricorda Compagniemde ad essere
dimenticata non solo dai difensori ad oltranza’iédnzionalismo, ma anche,
per ragioni di efficacia polemica, dai partigiaeilthutonomia del testo.

Un metodo esemplare, dunque, basato ancoraigalmente sulle doti di
sensibilita del lettore e ben distante dall’asattmseudoscientificita di certa
critica contemporanea: i veri continuatori delleuinioni proustiane non saranno
gli strutturalisti, ma i grandi maestri della ordi stilistica e i rappresentanti della
cosiddetta “scuola di Ginevra”, in primo luogo $tainski, che porra I'accento
sulla relazione di desiderio e sulla tensione ifieativa che lega, nella prima
fase dell'interpretazione, il critico e l'opera. f@ando nettamente la sfera
letteraria dalle altre sfere dell’esistenza umdPraust da espressione a quella

crisi della cultura positivistica — abituata, inee@d applicare alla letteratura

2 Marcel ProustContre Sainte-Beuy@aris, Gallimard, “Folio”, 1954, p. 127.
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leggi scientifiche importate da altri campi del s@— che contrassegna i primi
decenni del secolo in diverse aree culturali euwropeancesco Orlando, nella
sua pregnante introduzione a un’edizione italiaeaQbntre Sainte-Beuyéha
fatto notare che esempi analoghi di polemica coitlmografismo erudito da
parte di intellettuali dell’epoca risultano accoratinda metafore di ricerca
periferica, deviata, condotta in direzione sbagli¢é¢ stesse metafore che Proust
valorizza dapprima nella sua confutazione critieardetodo di Sainte-Beuve, e
poi, nellaRecherchgper descrivere 'errore ostinato dell’artistaettiinte alla
ricerca della propria vocazioheGli intellettuali citati da Orlando sono scrittor
(Péguy, Eliot), filosofi (Croce) e critici letteigtdakobson): la loro convergenza
spontanea su una metafora pregnante mostra cha srmai affermando un
clima culturale anti-positivista, dal quale tramarorigine tutte le piu importanti

riflessioni sulla letteratura del secolo ventesimo.

2. Spitzer e la critica stilistica: le ambiguita déditimo spirituale”

Leo Spitzer € uno dei primi critici di pregone ad assimilare le intuizioni
degli scrittori sull’autonomia e organicita delleqa letteraria, sulla necessita di
concentrarsi sul funzionamento dei testi, sull® Igualita intrinseche, piuttosto
che disperdersi in dettagli futili e in questionnasse. In questo senso la ricerca
in direzione sbagliata e per lui quella dei suoesta positivisti, Meyer-Libke
in particolare, sempre pronti a distogliere lo sgoadal vivo dell'opera per
dirigerlo su fenomeni secondari relativi al conteste tappe della sua
formazione sono ben delineate nella prefazione sagigio, Linguistics and
Literary History, in cui questo critico eminentemente asistematesplicita
alcuni dei fondamenti filosofico-epistemologici ldelsua multiforme attivita,

irriducibile peraltro a una metodologia unitédriSpitzer descrive la relazione tra

% Cfr. Francesco Orlando, “Proust, Sainte-Beuvey gderca in direzione sbagliata”, in Marcel Proust
Contro Sainte-Beuyeraduzione di Paolo Serini e Mariolina BongioviaBertini dell’edizione critica a
cura di Pierre Clarac, Torino, Einaudi, 1991, pg-XLVII.

“ Cfr. Leo SpitzerLinguistics and Literary History: Essays in Stylist Princeton, Princeton U. Press,
1948, pp. 1-39; trad. it. “Linguistica e storiatégairia” in Critica stilistica e semantica stori¢caBari,
Laterza, 1966, pp. 73-105.
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il critico-soggetto e il testo-oggetto, applicanalinterpretazione letteraria la
nozione filosofica di circolo ermeneutico (nellarsiene di Schleiermacher,
piuttosto che in quella di Heidegger), che comparamovimento circolare e
ripetuto dal tutto alla parte e dalla parte aldutt’interprete, insomma, deve
partire da un’intuizione anticipata del senso glelsii un testo, per poi passare
allo studio analitico di un dettaglio apparentereengeriferico; deve poi
confrontare 1 risultati dell’analisi microtestualeon il senso globale
precedentemente intuito, per vedere se dal comfrpossa emergere un’ipotesi
generale di interpretazione dell’opera, che loistail ulteriori dettagli permette
di confermare. Tutto questo senza trascurare delbdbiezioni che potrebbero
invalidare l'ipotesi, evitando, quindi, di farsiigare da un pregiudizio iniziale.
Questo vai e vieni dal tutto alla parte e vicevgrsamette di combinare il sapere
filologico nello studio dei fenomeni linguisticilambizione interpretativa della
critica letteraria: in piena conformita con le egkioni proustiane — e Spitzer é
stato un grande interprete di Proust — il critiasstdaco concentra sul testo
(sull'ouvragepiu spesso che suBuvredi un autore) le risorse della scienza,
della riflessione e dellintuizione, facendo si claetensione identificativa e
simpatetica nei confronti di un'opera (o, come lbloe Proust, nei confronti
dell'io profondo che vi si esprime) non annullidestanza critica, postulata dal
ricorso costante agli strumenti della “scienzadlofica.

Come Proust, Spitzer non si sogna nemmeneghre qualsiasi rapporto tra
l'opera letteraria e il suo autore, semplicemeniteerre che [l'intenzione
originaria e profonda che si esprime nell'opera r®ma da cercarsi nelle
dichiarazioni esplicite dell’autore o in testimomz& sulla sua persona, ma nei
testi stessi, nella singolarita del loro stilegihnde apporto di Spitzer rispetto
alla tradizionale linguistica storica consiste promella concezione soggettiva
dello stile: lo studio delle leggi immanenti e nesarie del linguaggio lo
interessa meno dell’analisi delle variazioni esgikes interpretate (anche per
influenza del metodo psicoanalitico) come sintomiud’intenzione o di uno
stato d'animo del locutore. Allo stesso modo, iropera letteraria, identificare

il movimento singolare di una scrittura significgeotlegare il dettaglio all’unita
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originaria di un progetto, di uno spirito, di unmeeramento. E forte, dunque, la
scommessa sulla coerenza e l'organicita del tesgtd'opera e I'espressione di
un’attivita psichica che I'ha determinata e modelldianalisi di ogni suo aspetto

L3

non puo che rimandare all’*etimo spirituale” defi@ra stessa, al suo principio
generativo. Come osserva Starobinski in un celeldsellissimo studio dedicato
a Spitzer, se I'analisi soggiorna a lungo all'im@rdi un testo, soffermandosi
sulle sue proprieta espressive, essa pretendetimaubinalisi di approdare a
realtd umane esterne e anteriori alla letteratiNan soltanto la realta psichica
dell'autore, ma anche uno stato della cultura:angibniera individuale di uno
scrittore Spitzer tende a vedere lindizio e lan@mi manifestazione di
un’evoluzione dello “spirito collettivo”, manifese dapprima isolatamente
nell’esperienza eccezionale della creazione letteea poco a poco assorbita
dal sistema della lingua nel suo complesso. Twtayiando si tratta di cercare
nel contesto le giustificazioni dei risultati raggti attraverso I'analisi interna,
Spitzer ricorre a nozioni convenzionali e un pciliatratte dalla psicologia dei
popoli o dalla tipologia delle epoche storiche.

Il concetto di etimo spirituale e la con@@® sintomatica e soggettiva dello
stile derivano a Spitzer soprattutto dalla sua &#ioNe viennese e
dall'influenza dell’opera di Freud; tuttavia, laigmanalisi cosi come egli la
utilizza non varca mai effettivamente la soglia tésko, ma si limita a descrivere

1)

per induzione I“anima” dell’autore a partire dalicleo affettivo individuato

nell'opera. Starobinski, a partire da una rifleesianolto piu approfondita sui
rapporti tra letteratura e psicoanalisi, ha buatginel mostrare i limiti di una

simile applicazione:

Nous l'avons vu, la psychanalyse, telle que laiguait Spitzer, ne quittait guere le
niveau des sentiments directement impliqués pauviee et par ses constituants
manifestes : c’est dans le texte méme, a découvpre Spitzer discernait des
significations affectives, des conduites et dessipas, et non dans ungrlebnis
antérieure ou eussent pu intervenir des motivat@scures, masquées ou transmuées
ensuite par I'écriture. [...] Le “ centre affectifi’était alors rien d’autre que I'analogue

® Cfr. Jean Starobinski, “Leo Spitzer et la lectstgistique”, Critique, 206, luglio 1964, pp. 579-597;
ripreso inL’ceil vivant Il. La relation critiqueParis, Gallimard, 1970 ; éd. augmentée 20015p.08.
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psychique du principe organisateur de I'ceuvre pkgbtet subjectif d’un constat effectué
dans I'ceuvre ménfie

Nel corso della sua carriera, poi, Spitzebaamtnlonera sempre di piu la
pretesa manifestata nei primi scritti di ricosteuitetimo spirituale, limitandosi
prudentemente a una finissima lettura immanentele$ti. Decisiva in questo
senso linfluenza di altre teorie critiche comeNéw Criticisme il nascente
Strutturalismo: sempre piu il critico viennese tseaa al postulato metodologico
dell'intentional fallacy negando che la corrispondenza tra vita e opa&airsi
criterio di valutazione appropriato per determinkeiuscita dell'opera stessa.
Le intuizioni originarie di Spitzer sulle implicami che le scoperte piu
propriamente logico-linguistiche di Freud potevawere nel campo degli studi
letterari saranno riprese con maggiore profonditpreblematicita da Jean

Starobinski e, in Italia, da Francesco Orlando.

3. Il dibattito sull'intenzione d’autore: New Criticse l'intentional fallacy

I New Criticism americano, al pari di alcuni movimenti europei di
impostazione formalistica, considera la poesia noome espressione
incontrollata di emozioni personali, ma come unesma organico di relazioni,
una complessa tessitura verbale, metaforica e $icabdndipendente dalle
circostanze della sua genesi. Anchideiw Critics come Spitzer e i formalisti
europei, assorbirono indicazioni e suggestioni pneanti da poeti e scrittori:
T.S. Eliot in particolare costituisce la maggiotaiia in ambito anglosassone
con la sua teoria del “correlato oggettivo”. Anp@ndo certi teoremi
strutturalisti, i critici americani descrivono lagsia (significativamente oggetto
principale di interesse a detrimento della progaatiga) come incontro di forze,
luogo di tensione tra istanze compresenti, esgmessdrammatica piu che
espressione lirica. A partire da queste premessestupisce che essi denuncino
in maniera chiara e nettantentional fallacy cioe I'errore di chi pretende di
interpretare e valutare un testo sulla base detknzioni esplicite dell’autore.

Questo tipo di errore € complementare, nella lopastazione, ad atteggiamenti

® |bid. pp. 85-86.
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dello stesso segno che hanno lo svantaggio diesViateresse dal messaggio ai
diversi poli della comunicazione letterariaaffective fallacy ad esempio, che
porta a giudicare una poesia sulla base delle emiozine suscita nel lettore.
Nonostante che questi principi fossero imipligia nel loro metodo del
close-readingessi ricevettero per la prima volta una formuaei esplicita solo
nel 1946 ad opera di due dei maggiori rappresardahtmovimento, William K.
Wimsatt e Monroe C. Beardsley. Nell’articolo intato appuntdl'he Intentional
fallacy, essi sostengono che il progetto o l'intenziond’algore non € né
disponibile né auspicabile come criterio per vakité& riuscita di un’opera
letterarid. Il principale argomento a sostegno di questorassé il seguente: se
I'autore non é riuscito a realizzare interamentede intenzioni, allora il senso
dell'opera non coincide con esse; se invece ciuscitio, il senso dell’'opera
coincide con le sue intenzioni. Nel primo caso,uasse le intenzioni
dell'autore come criterio interpretativo € evidenante fuorviante, nel secondo
caso e superfluo perché la semplice lettura déb gsrmette di determinarne |l
senso. SecondoNew Critics una poesia “funziona” quando tutti gli elementi
che la compongono sono rilevanti, mentre cio charilevante ne e stato
escluso: non ha senso, quindi, rivolgersi a testiamze esterne alla poesia
stessa per capire quali significati erano statvigteo predisposti dall’autore e
quali no. Una poesia pu0 certo esprimere una palisdbro uno stato d’animo,
ma essi sono da attribuire all’io lirico che premagarola e che reagisce ad una
data situazione embrionalmente drammatica; soloavetso un’arbitraria
illazione biografica possiamo attribuirli alla pens dell’autore. | due critici non
negano che l'intelletto dell’autore sia all’origidel poema, ma affermano che i
rapporti tra lintenzione originaria e il prodotthnito siano insondabili e
comunque non pertinenti ai fini dell'interpretazgorinoltre — altro argomento
fondamentale per i non-intenzionalisti — nel moremt cui una poesia €
conclusa e viene comunicata al pubblico, essa pparéiene piu all’autore, che

non puo certo decidere in anticipo i significatiech singoli lettori le

" Cfr. William Wimsatt, Monroe Beardsley, “The Inteonal Fallacy”, The Sewanee Revigw!V
(Summer 1946); ora in William Wimsafhe Verbal Icon. Studies in the Meaning of Pqdtaxington,
U. of Kentucky Press, 1954, pp. 3-18.
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attribuiranno. Il successo di un’opera, soprattsgodurevole nel tempo, non e
determinato dalle intenzioni dell'autore, per lai pgnote al pubblico, ma da
ragioni intrinseche all’opera: € dunque in baseiterc diversi dal rapporto con

'autore che essa dev’essere valutata, non, coteadava Croce, in base alla
riuscita dell’intuizione-espressione (gli autorirduiscono a Croce una sorta di
intenzionalismo mascherato).

Apparentemente il ragionamento e inoppudeabna tutto diventa piu
difficile quando si tratta di stabilire in concregoali siano i criteri legittimi per
interpretare e di conseguenza valutare un testerdein: I'interpretazione e la
valutazione restano ancora, crocianamente, i dumpito fondamentali del
critico letterario, mentre, nell’evoluzione deleotie novecentesche, il polo della
valutazione verra sempre piu messo da parte. @tiriadistinguono tre tipi di
evidence 1) un’evidenza interna che ¢ verificabile daitatiche si manifesta
nella semantica e nella sintassi di una poesializaate in base alla nostra
conoscenza della lingua e della grammatica, rioolweai dizionari e alla
letteratura che serve da fonte ai dizionari, ins@rantutto cid che costituisce
una lingua e una cultura; 2) un’evidenza estermaiata, che comprende le
testimonianze sulla genesi del poema e sulle ¢aoas della sua composizione
3) un’evidenza intermedia che riguarda, invecegaitattere di un autore e |l
significato che lui personalmente oppure la cogdetteraria di cui fa parte
attribuisce a certe parole e a certi temi. Un ligagento, dunque, gia in parte
arbitrario tra esterno e interno: pochi oggi metdtdero sullo stesso piano come
criteri interpretativi il carattere di un autorelesignificato ricorrente di alcune
parole nella sua opera. Comunque, Wimsatt e Beardsiopongono come
atteggiamento ideale quello di dare la preminetizvaenza interna e di usare
in maniera moderata quella intermedia, astenenttwsipletamente dal ricorso
all’'esterna, anche se le categorie 2 e 3, ammettooiw sono cosi facilmente
distinguibili. Forniscono poi una serie di esempi gui la conoscenza del
contesto, cioe il ricorso a prove del tipo 2 e 8,dortato ad alterare il senso
evidente di un testo, deducibile senza ombra dbrtudall’analisi sintattica e

semantica.

19



La posizione deilew Criticse evidentemente un po’ piu radicale di quella
di Spitzer: il critico viennese, infatti, forte dehpostazione storicistica della
tradizione filologica europea, si avvale soprattutell’apporto decisivo della
semantica storica per ancorare I'opera al condistoigine; egli ebbe dunque a
polemizzare con New Critics rimproverando loro una pratica interpretativa
spesso sprovvista del necessario apporto delléoditp e delle conoscenze
storiche. Tuttavia, la denuncia deitentional fallacyha qui ancora un carattere
moderato, che rifugge dalle radicalizzazioni chguganno: il fatto stesso di
stabilire una gerarchia nelle “prove” significa nescludere completamente
I'apporto delle conoscenze esterne, soprattuttdlegdella linguistica storica e
della storia letteraria. E soprattutto € difesalda che il testo abbia degli
elementi di oggettivita al proprio interno che pettono di interpretarlo non
solo a prescindere dalle intenzioni esplicite di €ha scritto, ma senza
abbandonarsi all’arbitrio delle letture individuak cio che separa iNew
Criticism dalla deriva decostruzionista che ben presto cendaglo

strutturalismo.

4. Paradossi dello strutturalismo: morte dell’autorggeomozione del lettore

Quando Barthes, in un celeberrimo articadd 168, annuncia il decesso
dell’autore, non compie una mossa inaspettatagnaie’: aveva gia alle spalle
tutta una tradizione di studi, dai formalisti ruao strutturalismo praghese, che
in polemica aperta con la storia letteraria tramhale, sottoponeva i testi ad
analisi “strutturali” rigorosamente interne e somiche, anche per influenza
delle avanguardie artistiche e letterarie, a custp tradizione critica € sempre
stata particolarmente vicina. Per i formalisti ru§spera e esente da qualsiasi
dipendenza nei confronti della realta extraletiaraAnzi il rapporto di causa-
effetto tra testo e contesto € provocatoriamemigteato: e la paradossale teoria
della motivazione dellartificio — fondamentale lagbrima fase del movimento —

secondo la quale prima si manifesta il bisognagatiformare le forme artistiche,

8 Roland Barthes, “La mort de 'auteu¥janteig 1, 1968 ; ora irLe bruissement de la languRaris,
Seuil, 1984, pp. 61-66.
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poi si cerca nella realtd biografica o storica laustificazione di tali
trasformazioni. In base a questo principio, ad ¢seymon sarebbe la societa
industriale ad aver imposto ai futuristi certe téokee, determinando anche in
parte le loro innovazioni formali, ma la sceltaadirti temi tratti dalla realta
contemporanea sarebbe stata dettata dalla volomitéotlizionare il linguaggio
poetico. Tuttavia, l'idea dell’arte come procedi@enpur escludendo ogni
biografismo e sottraendo il testo alle sue detemmoni storiche, prevede pur
sempre una forte componente di progettualita dee uhell’'artista, idea del resto
del tutto coerente con 'orientamento delle primarguardie.

Ma con l'introduzione del concetto di “sttu”, per influenza soprattutto
della linguistica saussuriana, questo elemento diogeitualita €
progressivamente messo da parte. Ogni fenomenarai@té interpretato come
sistema, in cui non contano tanto le singole coreptin quanto le relazioni
complesse e sincroniche che si stabiliscono tessé. Da una parte, dunque, il
testo € presentato come sistema di segni sostanezitd autosufficiente,
svincolato dal flusso della storia e dalle circoggdella sua genesi, dall’altra la
sfera letteraria nel suo complesso é analizzatarimini di struttura, in cui ogni
elemento é collegato con tutti gli altri in unaeréli relazioni. In tal modo, pero,
rischia di perdersi o di diventare secondario fp@rto con il contesto di realta.
Tuttavia, alcuni esponenti del formalismo (Tynjapoe soprattutto gli
strutturalisti praghesi si preoccuparono di reiditnoe una relazione tra le varie
sfere dell'esperienza umana ricorrendo all'idealedederie parallele. Essi
difendono, cioe, la tesi che la letteratura faqeéte di un ampio “sistema
culturale”, con una sua linea di evoluzione speaifjla “serie letteraria”) che
pero non e distaccata dalle altre “serie”, ma atkeqd esse da un continuo
processo di interrelazione e di scambio. Questagfase dello strutturalismo,
insomma, non elude il problema del rapporto tréotesrealta, cercando anche
un compromesso con la tradizione marxista; ma quefiessioni complesse
furono un po’ dimenticate nel momento in cui, atipardai primi anni '60, lo
strutturalismo divenne fenomeno europeo, e soptatitancese. Il percorso di

Roland Barthes € particolarmente significativo ilesfo senso.
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Portando alle estreme conseguenze il pregoudidealistico della
preminenza del linguaggio sulla realta, Barthesaaa separare con nettezza i
due piani, negando tra loro qualsiasi rapporto aingnicazione e rifiutando
radicalmente la millenaria concezione mimeticaadéditeratura. L’essere non
preesiste all’enunciazione, ma si crea con essa.\W@ alcun rapporto tra la
persona biografica dell’autore e la voce che prdadgarola nel testo, perché
“‘des gu’'un fait estraconté[...] ce décrochage se produit, la voix perd son
origine, 'auteur entre dans sa propre mort, I%ceé commence” La scrittura &
considerata come una sfera a se stante, che inkp@neprie leggi e mette fuori
gioco l'autore non solo nella sua sostanza psiccdggma anche nella sua
progettualita. Barthes, insomma, va ben al di lBadegittima rivendicazione
proustiana dell’autonomia del testo; la polemicatam I'autore non gli serve a
promuovere una pratica interpretativa piu attentavalori specificamente
letterari dell'opera, ma a divinizzare il linguaggfacendone un’entita autonoma
e separata, sulla quale gli uomini non avrebbepwmralcontrollo: il critico
francese anticipa cosi la deriva decostruzionistand parte dello strutturalismo.
Considerando l'autore come una costruzione borghegk mescola assunti
teorici e rivendicazioni ideologiche, spingendasofa reclamare per il Testo gli

stessi attributi di Dio:

L’Auteur, lorsqu’on y croit, est toujours concu com le passé de son propre livre : le
livre et 'auteur se placent d’eux-mémes sur unenmégne, distribuée comme @awvant

et unapres: I'’Auteur est cens@ourrir le livre, c’est-a-dire qu'il existe avant lui, pens
souffre, vit pour lui; il est avec son ceuvre deEnsnéme rapport d’antécedence qu’un
pére entretient avec son enfant. Tout au contteirgcripteur moderne nait en méme
temps que son texte; il n'est d'aucune facon pouiun étre qui précéderait ou
excéderait son écriture [...]; il N’y a d’autre tesngue celui de I'énonciation, et tout
texte est écrit éternellement etmaintenant’.

La riduzione dell’autore scripteur (soggetto e non persona) non € la vera
novita: lo slogan della morte dell'autore copre ypwsta in gioco molto piu
pesante, cioé la morte del mondo e del senso.féttiefsecondo Barthes, la

scrittura procederebbe a “une exemption systémmtitjusens’, conseguenza

° |bid. p. 61.
191bid. p. 64.
% bid. p. 66.
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fin troppo naturale dei postulati precedenti. Ridot all'assoluta
autoreferenzialita, privata di ogni ancoraggio aelealta, la letteratura non
significa nulla e non puo che rimandare, come ia sierile circolo vizioso, ad
altra letteratura. Come afferma giustamente Bayitreslere nell’esistenza di un
autore significa scommettere sulla coerenza interoa solo formale ma anche
semantica, di un’opera letteraria riuscita: € pmpa questo che Barthes
rinuncia, inaugurando la lunga stagione del deumginismo e la moda
dilagante dell'intertestualita. 1l testo non e pientita individuale e dotata di
senso, ma una sorta di crocevia “ou se marient etostestent des écritures
variées, dont aucune n’est originelle : le texteuestissu de citations, issues des
mille foyers de la culturé®. Non & piu nella coscienza di un autore che questa
molteplicita trova la sua ragion d’essere, ma edofe, eletto non interprete
(perché non c’é niente da interpretare) ma impeisodestinatario a cui la
Scrittura si rivolge. Eliminato il senso, si apaestagione del relativismo critico.
In Le Plaisir du texteBarthes tornera sulla questione, affermando didéeare
come lettore la figura dell’autore, intepretandoingu quest’ultimo come
interlocutore necessario “costruito” nell'atto dittlrd®. Ma affrontando la
figura dell’autore dal punto di vista della ricez@ egli non fa che riprendere,

con qualche differenza, la via indicata da Foucault

5. Foucault e la funzione autore

Nellambito della generale temperie strudtista, Barthes e Foucault, pur
nelle differenze di interessi e di intenti, sonocc@ounati dal tentativo di
scardinare non solo il legame necessario e quasilsatra uomo e opera, ma
anche lindividualita del testo, da loro inquadratiinterno di unita discorsive
piu ampie che tendono ad annullarla. Il celebr&c@d intitolato “Qu’est-ce
qu'un auteur?” (1969 si propone di chiarire alcuni postulati implicitiel

metodo di Foucault quale esso si era delineathem mots et les chosedi

121bid. p. 65.

13 Cfr. Roland Barthed,e plaisir du texteParis, Seuil, 1973.

14 Cfr. Michel Foucault, “Qu’est-ce qu’un auteuBylletin de la Société francaise de philosopl@8,
juillet-septembre 1969, pp. 73-104; oraDits et écrits Paris, Gallimard, 1994, vol. |, pp. 789-821.
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recente pubblicazion® in questo libro, 'autore, scegliendo come pratye di
osservazione privilegiata il rapporto che in ogooea il linguaggio instaura con
la realtd, ripercorre le varie fasi della culturecidentale, presentandole come
una successione di sistemi di simultaneitd e ceicati dimostrare che |l
divenire storico non € che un’illusione retrospettill filosofo francese prende
posizione polemica soprattutto nei confronti dedtaria delle idee, la tedesca
Kulturgeschichte ne critica I'impostazione ingenuamente storicesti e
diacronica, che vede il progresso di una disciptinane evoluzione continua
basata sulle graduali scoperte degli uomini, i$pir@ principi di razionalita
sempre piu esigenti. Secondo Foucault, I'evoluzidele conoscenze e delle
teorie, fondata su rapporti di derivazione e diuehza, non € che un effetto di
superficie: cid che conta ¢é individuare la grigiancettuale che ha reso possibile
e perfino necessario il loro manifestarsi. Le isfratture mentali, i codici che
regolano in profondita il pensiero di una certacgeono denominati nel loro
complesso “episteme” e sona lpriori che determina i rapporti reciproci e la
strutturazione interna delle varie discipline.dbsre si configura, quindi, come
un’entita dotata di vita e di leggi proprie e name il risultato cumulativo di
contributi individuali.

L'analisi foucaultiana svincola totalment dépere che prende in esame
(anche testi letterari comi@on Chisciottee Justing dall’individualita del loro
autore per farne qualcosa di totalmente autonoimesultato emblematico di
forze e di tensioni proprie di un’intera epoca. peatiche discorsive che
Foucault cerca di ritagliare e di descrivere aémo di un’episteme unitaria
sono per loro natura transindividuali, e di conggga non riconducibili alle
unita dell’autore e dell’'opera. Egli accetta, duagtassunto antiumanista della
morte dell'autore, semplice appendice, ai suoi padélla morte delluomo: in
Les mots et le chosésannunciata una nuova fase epistemologica inacstiolria
e il suo principale protagonista scomparirannolagciare il posto al linguaggio

nella sua unita ritrovata, nel sétre brut che la letteratura, a partire dal XIX

5 Cfr. Michel Foucault,Les mots et les choses. Une archéologie des ssiehemaines Paris,
Gallimard, 1966.
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secolo (da Holderlin a Mallarmé fino ad arrivare Aadaud), ha riportato alla
luce al di la di ogni funzione rappresentativa ferenziale.

La scoperta dellintransitivita della lettiéura dovrebbe consentire di
analizzare la figura dell’autore non piu come ppi@ generatore del testo, ma
come funzione storicamente determinata, essenpeleregolare la ricezione
dell'opera all'interno di una specifica fase epmsiea. Il nome d’autore, infatti, a
differenza del semplice nome proprio, non servdasty a desighare una
persona, ma assolve anche una funzione classiigatpermette cioe di
raggruppare un certo numero di testi, di delimitadl escluderne alcuni, di
opporli ad altri. Il fatto che piu testi vengan@adéi a uno stesso nome — e non
importa se I'attribuzione sia giusta o sbagliatsighifica che si stabilisce tra di
loro un rapporto di omogeneita, di filiazione, ditenticazione reciproca o di
utilizzazione concomitante. Inoltre, il nome d’awcserve a caratterizzare un
certo modo di essere del discorso: attribuire wstotea un autore significa
affermare che non si tratta di una parola quotaiarpasseggera, da consumare
sul momento, ma di una parola destinata ad asswmedleterminato statuto e ad
essere fruita in un certo modo.

Nella nostra cultura vi sono testi provvigélla funzione autore e altri che
non lo sono: il tipo di ricezione che queste dymltigie presuppongono é
totalmente diverso. Ad esempio, i discorsi scigitisono sprovvisti della
funzione autore: essi offrono nellanonimato unaitaecerta e dimostrabile in
qualsiasi momento; i testi letterari, invece, sdnabili solo se dotati della
funzione autore: la prima cosa che oggi ci chiediainfronte a un’opera e chi
I'ha scritta, quando, in quali circostanze e secogdale progetto. L’'anonimato
letterario ci € sopportabile solo a titolo di enagnMa non sempre e stato cosi:
nel Medioevo, al contrario, erano i discorsi sdi@it a necessitare di
un’auctoritas che li convalidasse. Per i testi letterari, invetae,questione
dellautore non si poneva: la loro antichita, vewasupposta, bastava a
legittimarli e I'anonimato non faceva problema. Ware, insomma, € una
costruzione storica, definita da Foucault comeptajection, dans des termes

toujours plus ou moins psychologisants, du trait@mgu’'on fait subir aux
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textes, des rapprochements qu'on opere, des trpiten établit comme
pertinents, des continuités qu’on admet, ou detusioms qu’on pratique®. A
guesta proiezione la nostra cultura cerca di asseguno statuto realistico,
descrivendola come un potere creatore, un progettostanza profonda che
sarebbe il luogo originario della scrittura.

Foucault individua le origini della moderneoncezione di autore
nell'esegesi cristiana dei testi sacri. | critearrfiti da San Girolamo per
I'attribuzione di opere diverse a uno stesso ausmeo i seguenti: il valore
costante, la coerenza concettuale o teorica, I'emeiga stilistica, e la
compatibilita cronologica. Anche per la moderndiaai letteraria, I'autore ¢ |l
principio che consente di risolvere e ridurre atainie differenze e le
contraddizioni (stilistiche, tematiche, ideologicbedi valore) che separano un
certo numero di discorsi: I'origine essendo unidaye per forza esistere un
punto (un certo livello del pensiero, del desideridell'inconscio dell'autore) a
partire dal quale le contraddizioni si risolvonbjimnite, il ricorso ai principi di
evoluzione, maturazione o influenza consente dieayape le difficolta.

Foucault pretende dunque, come Barthes,ediigtificare il concetto di
autore come principio esplicativo dell'unita e deltoerenza di un’opera,
presentandolo come costruzione “ideologica” dellalltuca borghese:
'impersonalita delle formazioni discorsive dederitdal filosofo non lascia
alcuno spazio all'intenzione, alla progettualitdalta personalita dei singoli,
sottraendo completamente il linguaggio al contra&l’'uomo. L’individualita
delle opere viene deliberatamente ignorata e dpgpiau un unico modello,
determinato non piu dalla “personalita” di un aatoma dalle leggi inviolabili
dell’'episteme: a un arbitrio se ne sostituisce deengn altro, senza dubbio meno
legittimo, dato che é piu facile dimostrare chditappartenenti a uno stesso
autore, pur nelle differenze, rispondono a una et logica di fondo, o
presentano una certa coerenza ideologica e omagesidistica, piuttosto che
ricondurre a un unico principio “necessario” opaerelto distanti tra loro sulla

base dell'appartenenza comune alla stessa “formeazibscorsiva’. Sebbene,

8 M. Foucault,Dits et écritscit. p. 801.
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dunque, Foucault dica molte cose interessanti suectfunziona” il nome
d’autore e su come la nostra cultura costruiscestquigura, tuttavia sembra
dimenticare che gli autori esistono davvero e cheriteri indicati da San

Girolamo hanno, pur con le necessarie attenuazioailoro validita oggettiva.

6. Wayne Booth e la narratologia: narratore inattenitébe autore implicito

La netta distinzione tra autore e operasdifda quasi tutte le teorie critiche
degli anni '60, ha il vantaggio, comunque, di pravere I'elaborazione di
strumenti sempre piu raffinati per l'analisi intarrdei testi letterari. In
particolare, quelli narrativi beneficiano dellarftara degli studi narratologici,
che ignorano deliberatamente il rapporto dell’'opesa I'entita biografica che
'ha prodotta. Tuttavia, la figura dellautore nomiene completamente
accantonata, a dimostrazione del fatto che nesswgtadologia critica puo
prescinderne del tutto: anzi, i narratologi si séo di distinguere all'interno
del testo varie istanze che ne sono in qualchermibemanazione. A questo
proposito e particolarmente significativa I'opeedl@mericano Wayne Booth, il
cui straordinario sforzo di sistematizzazione da uetorica della narrativa si
segnala, tra I'altro, per il particolare scrupotmaui sono classificate le diverse
ipostasi testuali dell’autoté L’opera di Booth si inserisce nel quadro della
scuola critica detta neo-aristotelica, sviluppatdiuniversita di Chicago tra gli
anni ‘30 e gli anni '60. Vicina per molti aspettidew Criticismper la tendenza
a considerare il testo come un tutto organico, tguesrrente se ne differenzia
per I'attenzione specifica alla narrativa e peichiamo all’autorita di Aristotele
e alla tradizione neoaristotelica tra Cinque eeSetito. L'insistenza sul valore
etico e conoscitivo della scrittura letteraria edléesa di un certo pragmatico
pluralismo metodologico ne fanno un utile antidotmtro i dogmatici proclami
sull’'autoreferenzialita della letteratura prodig#dilo strutturalismo francese.

Booth, in particolare, ifhe Rhetoric of fictionpropone una descrizione

sistematica del “funzionamento” delle opere navegtiche non si limita alle

7 Cfr. Wayne BoothThe Rhetoric of FictionChicago, The University of Chicago Press, 1964d.tit.
Retorica della narrativaScandicci, La Nuova lItalia, 1996.
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forme, ma coinvolge anche la sfera etica e ideodglo studioso cerca di
classificare i molteplici procedimenti cui gli dtori possono ricorrere per
orientare l'opinione dei lettori e per guidare lard adesione emotiva e
intellettuale ai valori incarnati nell’'universo mativo. Booth propone, tra I'altro,
di distinguere il narratore dall’autore implicitomplied authoy: il primo,
equiparabile a un qualsiasi altro personaggio, rapieemente la voce che
prende la parola nel racconto e che gestisce laziane alla prima o alla terza
persona, il secondo, invece, € I'immagine complasdell’autore che il lettore e
indotto a crearsi sulla base delle scelte narraéivdella superiore coerenza
estetico-ideologica dell'opeta Si tratta, quindi, di un’istanza pil ampia e pit

comprensiva, che va distinta sia dal narratoredaliiégautore reale:

Anche un romanzo in cui non vi siano autori rappnésti drammaticamente crea
'immagine implicita di un autore che sta dietragl@inte come un regista, un burattinaio,
o un Dio indifferente che in silenzio si lima legie. L'autore implicito &€ sempre
distinto dalla “persona reale” — comungue ce la agmiamo — la quale crea una
versione superiore di se stessa, ovvero un alterregn mano che crea la sua opera

In un altro passo dell’opera, Booth definisce ihcetto nel modo seguente,
contrapponendolo a nozioni piu limitate come quallestile, di tono o di
tecnica:

Possiamo accettare solo una definizione che sidaaguanto I'opera stessa, e che allo
stesso tempo richiami I'attenzione sull’'opera cdroéo di scelte e valutazioni, piuttosto
che come un qualcosa dotato di esistenza autonbtaatore implicito seleziona,
consciamente o inconsciamente, cio che verra ligttiore interpreta la sua personalita
come una versione letteraria, idealizzata, dellesqre reale in quanto somma delle
proprie scelté.

Booth riprende, insomma, l'intuizione praast dellautre moi che si
esprimerebbe nel testo, trasferendo pero piu iabegmte il concetto dal polo
della creazione a quello della ricezione. Anchengoalo scrittore abbraccia il
partito dell'impersonalita, scegliendo di non invemire mai a suo nome nel

testo, il lettore non rinuncia a costruirsene umiagine, che non sara mai neutra

'8 per una discussione di questa nozione, cfr. GefsedettiL’ombra lunga dell’autore. Indagine su

una figura cancellataMilano, Feltrinelli, 1999, pp. 67-72; la Benedeaisserva giustamente che la
complessita ricca e aperta della riflessione di tBosi irrigidisce in “grammatica”, per quanto
esemplarmente chiara e rigorosa, nell’'opera di Gene

9W. Booth,Retorica della narrativacit., p. 156.

2D bid. p. 77.
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nei confronti dei contenuti della narrazione. Peargo implicitamente, I'autore
non potra che prendere posizione rispetto all’'usiveli eventi e di personaggi
che mette in scena, inducendoci ad adottare, duiatémpo della lettura, un
determinato sistema di valori. L'autore implici{@gi, non € mai identico nelle
diverse opere di uno stesso autore: non e un’immeagnica di Fielding quella
che emerge dalla lettura del romanzo satidicoathan Wilddelle grandi epopee
comicheJoseph Andrewe Tom Jone® dell'ibrido Amelia Quanto al rapporto
tra autore implicito e autore reale, esso non ésistente, ma trascende

I'interesse del narratologo:

Solo distinguendo fra l'autore e la sua immagin@licita possiamo evitare linutile e
infondata discussione su qualita come la “sincestda “serieta” dell’autore. [...] Per
'unico genere di sincerita che ci interessa, iryesolo I'opera puo fornirne le prove. La
domanda che ci si deve porre € se I'autore impligi& in armonia con se stesso, ovvero
se le altre sue scelte siano in armonia con ilcswattere esplicitamente narrativo. Se un
narratore che ci viene presentato con tutte lettesistiche necessarie per essere |l
portavoce attendibile dell’autore professa di crede valori che nella struttura globale
del romanzo non hanno mai trovato un’applicaziomatiga, € legittimo parlare di
un’opera non sincera. Una grande opera dimostsantzerita del suo autore implicito,
anche se chi lo ha creato smentisce con i suoi cgaipenti nella vita reale i valori
incarnati nella sua opera. Per quanto ne sa dréstgli unici momenti di sincerita della
sua vita possono essere stati quelli in cui scavkesuo romanZg.

La nozione di autore implicito, forse un p@iga e difficilmente definibile
in astratto, € per0 assai utile nei casi in cuindrratore si rappresenta
drammaticamente, cioé non si limita a condurre &razione in maniera
impersonale, ma interviene nel testo commentandaidhe, giudicando i
personaggi, esprimendo un’ideologia. Il narratakemta allora un personaggio
a tutti gli effetti, che non coincide mai del tutton l'autore implicito, anche
quando sembra identificarsi con lui e rispecchiafegelmente le opinioni.
Naturalmente ci pu0 essere una maggiore o min@tardia tra le due figure:
guando questa distanza &€ massima, Booth parla wato@ inattendibile
(unreliable. Un narratore € inattendibile quando parla o @gis disaccordo
con le norme dell’opera (cioé con le norme impdicitel’autore). Non basta
ricorrere localmente all'ironia per costruire urrnagore inattendibile: per essere

definito tale, questi deve invece deformare consalpgente o

2 bid. p. 78.
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inconsapevolmente la realta, assumendo posiziomnsta dai fatti e dalla
superiore coerenza del testo. Questo fenomenoagé fasguente nella narrativa
moderna, in cui gli eventi sono talvolta filtratitraverso la coscienza di un
personaggio disturbato o malato. Ma non sono inkat anche i casi di testi
narrativi piu antichi in cui il narratore e lontasimo dalla norma morale
condivisa dall’autore e dal lettore (I'esempio piuminante fornito da Booth &
Barry Lindor). Vedremo che queste categorie, frutto di una memtazione

estrema del personaggio dell’autore, si dimostrevaassai utili per rendere

conto delle tensioni semantiche inerenti ad aléesti di La Fontaine.

7.La mediazione di Starobinski e I'apporto freudiano

Nel momento in cui la contrapposizione fedattra critica accademica e
Nouvelle critiqueportava entrambi i contendenti a irrigidire le piegposizioni,
Jean Starobinski, in una serie di interventi pacadti nel volumelLa relation
critique, propone una via di conciliazione molto persuadigai due opposti
dogmatismi. Piu che elaborare una nuova metodqglaggd descrive l'ideale
démarchedel critico in termini di relazione tra due soggetfalla quale non é
esclusa la componente del desiderio. Questo elenpratale nella prima fase
dell'interpretazione, durante la quale il lettorecenfronta ripetutamente con il
testo sottomettendosi docilmente alla sua leggeaseidndo da parte ogni
pregiudizio metodologico: questa prima fase richiegecessariamente una
fascinazione nei confronti dellopera, una tensidaentificativa che abolisca
virtualmente le distanze tra i due soggetti. Insenondo momento la differenza
dev’essere pero ristabilita: sospesa la relazioweslderio, il critico puo tornare
ad affrontare l'opera come un puro oggetto, sottepoola a un’analisi
“immanente” il piu possibile approfondita e strimiiita. Tale analisi deve
estendersi progressivamente a tutti i livelli debtd, cercando tra di loro
corrispondenze significative, omologie, ma anchesdjenze e contrasti. Essa
deve avvalersi degli strumenti piu raffinati mesgunto dalla moderna scienza
del testo, alla quale lo strutturalismo ha apporta contributo essenziale di
rigore metodologico: Starobinski ritiene dunque fisreamente conciliabili il
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modello spitzeriano del circolo ermeneutico e lalign strutturali, piu adatte a
rendere conto dei livelli intermedi del testo, itraninuscolo dettaglio di stile e |l
tutto. Ma non dovra essere esclusa a priori nesmatadologia, nessuna delle

domande che al testo si possono rivolgere:

Telle que je la concois, cette non-méthode va degvac 'idée d’'une conjonction des
divers impératifs méthodologiques : il n'y a pasrdieson de répudier ceux qui furent
longtemps liés aux exigences philologiques de datitution” [...], pas plus qu'il N’y a
de raison de négliger les procédés de style, tesrdtances personnelles, historiques,
intellectuelles, les faits sociaux et affectifs|steu’'on a appris aujourd’hui a les
analysef’.

La terza tappa consistera nell'ipotizzare una sin@ le prime due, cercando
nella densita formale e semantica dell’opera, &rlisi interna ha portato alla
luce, le ragioni dell'intuizione originaria, delti®zione suscitata dall’incontro
tra due coscienze. Lo studioso svizzero fornisad|onstesso volume, un
esempio di questo procedimento nella celebre, &ppddissima analisi di un
episodio delleConfessionsli Rousseau.

Nel momento in cui gli studi letterari amtmao ad acquisire uno statuto
scientifico, Starobinski richiama [l'attenzione &lkmento soggettivo ed
emozionale che l'interpretazione di un testo cortgg@enza per questo cedere al
relativismo critico che comincera ad imporsi a jpartdai primi anni '70.
Bisogna guardarsi tanto dal rischio della parafrdsterminato dall’eccessiva
sottomissione alla legge esplicita dellopera, doadalle lusinghe della
generalizzazione teorica e del monologo criticayegate da un uso strumentale
dell'opera stessa e dal mancato riconoscimenta deih specificita. Ecco come
Starobinski fila la metafora della coppia, applidala al rapporto tra lettore e

testo:

L'on sait qu’il est des couples névrotiques de diviypes. Celui, d’abord, ou I'étre
prétendument aimé n’est pas reconnu dans sa végs#;a-dire dans sa qualité de sujet
indépendant et libre : il n'est que le support piegections du désir amoureux qui le font
autre qu’il n'est. Celui, & I'opposé, ou I'amantashule dans la fascination et la
soumission absolue a I'objet de son amour. Celffihn@u I'amour ne se porte pas sur la
personne méme, mais sur ses attenants et suresgeuab, ses possessions, son nom,
c’est-a-dire sa parenté glorieuse, etc. Bref, jafgmer que I'ceuvre critique lie deux
existences personnelles et vit de leur intégriés@née.

22 ). Starobinskil’ceil vivant Il. La relation critiquecit. p. 36.
2 bid. p. 52.
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Il rispetto dell'opera e della sua diversitan esclude pero il sospetto, lo
sguardo puntato su cio che la superficie brillatgktesto dissimula o nasconde:
e qui che si innesta il contributo di maestri de$petto come Marx e Freud,
contributo essenziale per portare alla luce cio ghélecture confiante” di
Spitzer lasciava da parte. Le opere letterari@peastutto i capolavori, non sono
esenti da contraddizioni, anzi vivono di esse ezigrad esse acquisiscono
rilievo. L’'opera € inserita in una rete di relazimrtualmente illimitate con un
contesto; raramente, pero, un capolavoro puo espargato come puro riflesso
della realtd extratestuale, come espressione nusmoica del luogo, del
momento e della civiltd nei quali € nato. Starokinsimprovera allo
strutturalismo di cercare troppo facilmente omatogiimenticando che un testo
letterario puo vivere dello scarto, della contradutie nei confronti della societa
che lo ha prodotto. Anche il rapporto tra 'operd suo autore € concepita da
Starobinski in termini differenziali. Lo studioseizzero corregge cosi i limiti
della nozione di etimo psicologico, inteso da Spitzome semplice analogo

psichico del principio organizzatore dell’'opera:

L'ceuvre est révélatrice non seulement par sa rdsaage avec I'expérience intérieure
de l'auteur, mais en raison de sa différence. Sdlcuments sont assez nombreux pour
permettre de construire une image “vraisemblable”la personnalité empirique de
l'auteur, il devient possible d’évaluer un nougehrt: celui par lequel I'ceuvre dépasse
et transmue les données primitives de I'expérieBams la considération différentielle
de I'ceuvre et de la vie psychologique, ce n’ess péuprincipe de I'émanation ou du
reflet qui fera autorité, mais le principe de I'emtion instauratrice, du désir créateur, de
la métamorphose réussie. Il faut connaiti@iimeet son existence empirique, pour
savoir a quoi s’opposectuvre quel est son coefficient de négativité. Il esimpgment
légitime d’admettre que le “centre affectif” de Ueee ne coincide pas avec le “centre
affectif” de I'existence empirique. L’ceuvre est détement. La psychologie, on le voit,
n'éclairera pas directement I'ceuvre elle-mémee mhdra compréhensible le passage a
l'ceuvre, et, si elle demeure inapte a expliqueruVce a partir de ses conditions
suffisantes, elle nous en aura du moins fait pregdes conditions nécessaifés

L’'opera non € soltanto un tessuto impersonale giisena anche il messaggio
che un destinatore rivolge a un destinatario. L'mhifita della sua struttura é
dunque attraversata da un movimento, che traeneriga una coscienza ed é
recepito da un’altra coscienza: entrambe pero giifit@ano a contatto con

'opera. Il destinatore infatti, “en devenant l'aut de cette oeuvre, s’est fait

bid. p. 88.
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autre qu'il n’était auparavarf®, ma anche i lettori, entrando nell'opera, sono
costretti a modificare la coscienza che avevarse ditessi e del mondo.

La doppia competenza di Starobinski, psikstaae critico letterario, gli
impedisce di cedere alle due opposte tentaziomllaydi separare radicalmente
autore e opera, e quella di considerare I'operaectnasparente supporto dei
complessi e delle ossessioni di colui che I'ha terel rispetto dello specifico
letterario non vieta di sondare la relazione cosgaeche lega I'universo testuale
a una personalita di autore e a un contesto stsac@le che preesistono
all’'opera senza per questo determinarla in modessario. Starobinski corregge
cosi il peccato di determinismo di cui si macchianprimi studi di scuola
freudiana su artisti e poeti, che perpetuano gémerde I'ambiguita del
biografismo tradizionale tra un uso dellopera hreato a delineare la
personalita dell'autore e il ricorso ai dati biogeaper servire alla comprensione
dell'oper&®. Ma le considerazioni del critico svizzero sonahe un antidoto
contro altre forme di determinismo, come quelloladl@hodernasociocritique
che pur fornendoci strumenti di grande efficacia pgnserire I'opera in un
contesto, appiattisce la letteratura sul suo véesanhtuzionale, ignorando quello
scarto e quelle contraddizioni interne che costtoimo la cifra specifica della
scrittura letteraria.

Sulla stessa linea di Starobinski si pondtalia, Francesco Orlando, che ha
sistematizzato il ricorso a Freud negli studi lette portando al massimo rigore
formale e metodologico I'applicazione alla letteratdel concetto di formazione
di compromesso. Questo modello consente appuntendiere conto non solo
dei rapporti che la letteratura intrattiene corrdalta extratestuale, ma anche
degli scarti e delle antinomie interne che fonddaoricchezza dei veri
capolavori: grazie alla contraddittoria densita pliedprio linguaggio, le grandi
opere letterarie hanno la possibilita di sovvertickeologia esplicita di cui sono
portatrici, facendosi veicolo di un ritorno del regso nei confronti del quale

riescono ad attirare I'adesione, piu 0 meno consapedel pubblico. Lo scarto

25 |hi

Ibid. p. 46.
% Cfr. Francesco Orlando, “Il repertorio dei modéléudiani praticabili”’, inPer una teoria freudiana
della letteratura Torino, Einaudi, 1987, pp. 161-218; vedi in paotare pp. 175-179.
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che instaurano in tal modo rispetto ai codici dimportamento o alle
convinzioni della loro epoca €& passibile poi dieessreintegrato in virtu
dell’evoluzione della societa, attenuando cosideca trasgressiva che I'opera

conteneva in origine.

8. Pierre Bourdieu e I'approccio sociologico

Questa visione complessa dei rapporti cbanle, attraverso la mediazione
dell'autore, 'opera d’arte al contesto social@gpiattisce un po’, come abbiamo
accennato, nella modernsociocritique divenuta ormai una delle tendenze
dominanti negli studi letterari di area francedeprincipale teorico di questa
corrente € Pierre Bourdieu, un sociologo di orier@ato marxista che ha saputo
perd superare la schematicita di certi tentatiitiralisti di stabilire omologie
tra le diverse sfere dell’attivita umana, ricorreradla nozione preziosa dhamp
littéraire?’. Esso non & che una particolare applicazione deliateoria generale
dei campi, elaborata a partire dal 1965. Un camgefiibile come struttura di
relazioni tra gli agenti, le pratiche e gli oggettie lo definiscono: nel caso della
letteratura, non ne fanno parte solo autori, editoitici e lettori, ma, piu in
generale, le istituzioni culturali, i riti di sdura, le modalita di creazione,
pubblicazione, lettura e valutazione delle opere.

Questo concetto ha il merito di introdurreaunediazione essenziale tra la
letteratura e i fenomeni storico-sociali, ponenelmpere a contatto diretto solo
con i loro dintorni immediati, che costituiscono“ilogo” specifico entro il
guale esse si sviluppano e assumono senso. Puttengndo relazioni
complesse con gli altri campi — specialmente comHamp du pouvoir lo
champ littérairee retto da leggi proprie, € caratterizzato da uomasspecifica e
da una forma particolare di autonomia, almeno &rpattalla meta dell’800. La
nozione di “posizione” riveste un ruolo centraldl’'aebito di questa teoria: si
definisce posizione, a un dato momento della steiacampo, una teoria 0 una

dottrina estetica — rappresentate talvolta da iwista, da una casa editrice, o da

27 Cfr. Pierre Bourdieul.es régles de I'art. Genése et structure du chaittérdire, Paris, Seuil, 1992 ;
nuova ed. 1998.
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un genere letterario — situate in rapporto di pad@ntontrapposizione rispetto
ad altre posizioni possibili. Ogni campo si canaiz, infatti, per un rapporto di
forze tra dominanti e dominati, entro il quale @gdjenti sociali si affrontano per
conservare o trasformare questi rapporti di forle:champ littéraire in
particolare, appare come uno spazio in cui sormircorrenza diverse maniere
di concepire la creazione letteraria, ciascunaedgliali tenta di stabilire la
propria legittimita, imponendo la sua definizioradld “vera” letteratura. Questo
concetto mina in profondita il mito romantico delierta del creatore: lo
scrittore che voglia farsi spazio neldhamp littéraire infatti, non e libero di
compiere qualsiasi scelta, ma si trova di fronteira bivio: occupare una
posizione gia esistente, adottando una praticaréeta conosciuta e ben
codificata, oppure creare una nuova posizione, magaociandosi, a tale scopo,
con altri scrittori per dar luogo a un’avanguardi®e |'operazione riesce, lo
champ littérairedeve definire nuovamente la propria strutturaistidbuendo
tutte le posizioni preesistenti in relazione alleova. Le modalita di una simile
innovazione, tuttavia, non potevano che essereiggidtte in potenza nella
configurazione precedente del campo.

Il concetto dichamp littéraire ha evidenti ascendenze strutturaliste:
Bourdieu si preoccupa pero di correggere i liméi densiero strutturalista, che
annullava completamente il ruolo dell'agente (debgetto) riducendolo a
involontario supporto della struttura, senza peesu tornare alle precedenti
filosofie della coscienza. Questa mediazione e euaiita dal ricorso alla nozione
di habitus essenziale nel pensiero del sociologo francésabituse la maniera
in cui le strutture sociali si imprimono nelle restteste e nei nostri corpi
attraverso l'interiorizzazione dell’esteriorita. bastra origine sociale, le nostre
prime esperienze e la traiettoria che seguiamo’andbito della societa
determinano in noi, in maniera piu 0 meno consalgevon’inclinazione a
pensare, a comportarsi, a sentire in una certaargriisposizioni, queste, che
favoriscono la riproduzione dei rapporti socialiiaaputa degli attori stessi.

Tuttavia Bourdieu rifiuta il determinismosatuto: nell’ambito di una stessa

classe sociale, infatti, Habitusdei singoli individui e affine, ma non identico,
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perché non tutti vanno incontro alle stesse espegiené seguono la stessa
traiettoria. Inoltre, piu che determinare necessaente una condottahBbitus
stabilisce una tendenza, che puo essere pero stat&rer l'intervento di altri
fattori. L’habitus dei singoli scrittori condiziona dunque, senza deste
necessarie, le loro successive prese di posizicie® (le loro opere), che
disegnano progressivamente una traiettoria alfimtedel campo. Bourdieu
istituisce dunque una relazione diretta tra I'oregsociale dello scrittore e le sue
scelte estetiche, sacrificando ostentatamenteoreunia dell’'opera e facendo
saltare ogni netta distinzione tra testo e confést@nalisi interna ed esterna. Le
linee di forza che attraversanodbamp littérairehanno un riflesso diretto nella
“poetica” a cui I'opera risponde, lasciando bengsepazio ai concetti di scarto e
di contraddizione interna, difesi da Starobinskipénsiero di Bourdieu, negli
ultimi anni, ha letteralmente invaso gli studi iciit di area francese,
combinandosi variamente con le correnti piu propeate linguistiche della
pragmatique e dellanalyse du dicourscon le quali ha in comune la
rivalutazione della figura dell’autore come costome semiotica a cavallo tra

testo e contestd

9. Enunciazione e contesto: la pragmatica letteraria

Gli studi che fioriscono attualmente in Fg@nsull’enunciazione affondano
le loro radici nella linguistica strutturale di Ssure e di Benveniste. Tuttavia le
prime analisi degli strutturalisti su questo aspedt limitavano a cercare nel
discorso le tracce della soggettivita del locutattraverso la deissi e la
modalizzazione: la pragmatica, invece, che ha pssivamente soppiantato la
linguistica strutturale a partire dagli anni '7@ne al centro della sua riflessione
proprio I'enunciazione, intesa, in senso piu ammome relazione che lega
destinatore e destinatario in un atto illocutoricenunciazione € analizzata
come un processo che mobilita strategie argomeataliscorsive e persuasive:

di conseguenza, I'accento cade proprio sulla figlehlocutore (oltre che su

28 Cfr. Dominique Maingueneaile contexte de I'ceuvre littéraire. Enonciation,iéain, société Paris,
Dunod, 1993.
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quella del destinatario) e sul contesto spazio-temlp, ma anche storico-
sociale, dell'enunciazione. Se lo strutturalismotteva fuori gioco tanto il
soggetto quanto il contesto, concentrandosi es@osente sull’enunciato, la
pragmatica tende a superare la netta distinziongssaana tréanguee parole
interessandosi ai singoli atti linguistici e aldorapporto con la situazione di
enunciazione.

Una simile evoluzione non poteva non avesdi fricadute sugli studi
letterari, tanto piu che lo strutturalismo avevadalella linguistica la disciplina
guida per tutte le scienze umane. Si & sviluppasd &n approccio pragmatico al
testo letterario, inteso come atto di linguaggiocun un locutore, invece di
dialogare direttamente con un destinatario, cagteuun oggetto linguistico che
il destinatario, promosso al ruolo di coenunciattieil compito di “ricostruire”
secondo un determinato “contratto di lettura”. Nensegue una forte
rivalutazione della figura dell'autore, non piuattb a puro segno linguistico
come nella tradizione strutturalista, né inteso,senso tradizionale, come
“creatore” dell'opera.

Per superare tale alternativa, gli studi paenti attribuiscono un ruolo
privilegiato al concetto dethos termine che, nella retorica tradizionale, indecav
le qualita che l'oratore attribuiva implicitamerdese stesso attraverso il suo
modo di esprimersi. L’interesse di questa nozioda, un punto di vista
pragmatico, consiste nel fatto chethos“avvolge” I'enunciazione senza essere
esplicitato nell’enunciato: esso rappresenta duntjueorrispettivo testuale
dell’habitus di Bourdieu, anche per il fatto che trascende ktirtiione tra
conscio e inconscio. Il soggetto non enumera esanesnte le sue qualita ma,
consapevolmente o meno, le mostra attraverso lalgoam partire dagli indizi
disseminati nel testo, il destinatario deve cosdrui un'immagine
dell’enunciatore, che comprende un carattere, aime insieme di tratti
psicologici stereotipati, e una corporalita, cioeaunaniera di abitare lo spazio
sociale. Attraverso questimmagine, il testo pueoetmlere corpo”, rimandando
direttamente al modo di essere dell’autore e sarstit piu facilmente I'adesione

del destinatario.
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L’ethos pero, non € una pura costruzione testuale. La paagaletteraria
non distingue nettamente l'opera dalla biografid sleo autore: da un lato,
infatti, I'esistenza del creatore si sviluppa im#ione dell'opera, dall’altro,
'opera si nutre di un’esistenza gia plasmata dabto creativo. Tanto i riti di
scrittura, quanto i riti genetici, cioé I'invenziewli un modo di vita appropriato a
una certa idea della letteratura, fanno parte ratgg dell’opera stessa:
adattando tali riti alla posizione che pretendedtiupare nellehamp littéraire
lo scrittore mostra a se stesso e al pubblico miséglla propria legittimita. Per
poter scrivere, alla fine delRechercheche la sola vita vera € I'arte, Proust ha
dovuto scoprire i riti genetici necessari: abbaratenla mondanita per
rinchiudersi in una camera al riparo dal mondorestelnsomma, la scenografia
letteraria, cioé il contesto piu immediato dell'opefa parte integrante del
processo di significazione.

Dominique Maingueneau ha sintetizzato coande efficacia i principi
condivisi suscettibili di definire questa frontieracente della critica letteraria,
che vede sovrapporsi etichette non sempre facildigtinguere gociocritique,
sociopoétique, analyse du dicours, pragmatiquérkire)”®:

1) E necessario rigettare ogni concezione ingemilla distinzione tra testo
e contesto. Se si riconduce l'opera al suo disposii enunciazione,
I'esteriorita del contesto si rivela di un’evidenngannevole.

2) Non bisogna considerare l'autore come originécairdel senso, né
'opera come semplice supporto di una mentalitdetola. In realta
I'opera € indissociabile dalle istituzioni che &ndono possibile e quindi
e in prima istanza ancorata alungo.

3) L’opera non € la rappresentazione di un contebt le e esterno. Le
opere parlano effettivamente del mondo, ma la évoenciazione é parte
attiva del mondo che esse pretendono di rappreserta condizioni di
enunciazione di un testo non sono qualcosa di mgatte, ma sono

inestricabilmente legate al suo senso.

2 |bid. pp. 19-21.
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Molti di questi principi sono condivisibili;quello che mi sembra
inaccettabile € il misconoscimento di una dimensigpecificamente letteraria in
cui i dati del contesto, come abbiamo visto a psdpali Starobinski e Orlando,
posSsono essere segretamente sovvertiti in virtundiritorno del represso” di
natura e portata di volta in volta diverse. La zidne della letteratura al suo
versante istituzionale appiattisce la ricchezzatifitrata, contradditoria e piu o
meno segretamente sovversiva dei grandi capolakmwitre, come affermava
Starobinski ci puo essere un forte scarto trant@eso biografico dello scrittore
e I'immagine che i testi ne restituiscono: ques@Ert® € proprio cid che fonda la
specificita dell'opera, la sua irriducibilita alleggi “necessarie” della societa. |
dati biografici, al loro ingresso nell'opera, nonospono che essere
profondamente trasformati, poiché devono trovailécazione innanzitutto in
un codice di genere, e poi in un sistema di coerdommali e tematiche che é
esclusivo di quello specifico testo letterario e afon trova necessariamente
rispondenza nella realta extratestuale.

Questa carrellata sommaria delle principakizioni teoriche relative alla
guestione dell’autore ci ha permesso di dare ua’idella complessita del
problema e delle sue ricadute su tutti gli altrdinproblematici della teoria
letteraria. Tuttavia non & impossibile individuateuni principi operativi di base
che consentano di portare avanti I'analisi dellerepevitando il duplice rischio
di stabilire un legame deterministico con la pegditén e I'esperienza dell’autore
o, al contrario, di considerare il testo come usohgo linguistico privo di
qualsiasi rapporto con la realta extratestualepbsizioni di Starobinski e di
Orlando, nelle loro differenze, mi sembrano paftdomente utili, perché, pur
aderendo all'ortodossia freudiana, evitano di $itabun rozzo legame di causa-
effetto tra la realta psichica dello scrittore @pkera compiuta, riconoscendo la
peculiarita del linguaggio letterario rispetto allaltre manifestazioni
dell'inconscio. Come afferma Starobinski, lo studiella figura dell'autore
attraverso gli strumenti della sociologia o dellagicpnalisi consente di
identificare non certo le condizioni sufficienti, amalmeno le condizioni

necessarie a partire dalle quali 'opera ha potgdere la luce: a partire da
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quelle condizioni, l'opera non realizza il puro pgechiamento, ma la
metamorfosi, il superamento creativo dei dati dsfferienza. Una simile
posizione, lontana tanto dalle false evidenze déelss comune, quanto dalle
lusinghe del paradosso teorico, intende essereatsoipo funzionale ad

un’analisi il piu possibile completa e comprensiled singoloouvrageo anche

dell'interaceuvredi un autore.
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II. Il caso La Fontaine: tra estetica della negligeza e logica dei generi

Dopo aver esposto, nella prima parte, lagyali posizioni teoriche sulla
questione dell'autore, passero ad analizzare leifsgfee modalita di costruzione
dellimmagine dell’autore nell'opera di La Fontain@ali modalita saranno
definite alla luce della particolare categoriaisiito-tematica della negligenza,
che presenta un duplice vantaggio. In primo luoggsa consente di legare
strettamente il piano dei contenuti al piano didlene, definendo indirettamente
una certa figura di autore attraverso stilemi dised e strategie narrative
ricorrenti: in questo senso e pertinente l'accostaim al concetto dethos
elaborato dalla moderna pragmatica letterariaetrosdo luogo, essa stabilisce
una continuita tra i principali scrittori cinque¢eschi e la produzione letteraria
del Grand Siéclesoprattutto nel suo versante mondano e galante.pdrso che
la maniera lirico-narrativa di La Fontaine, camarieata da una forte presenza
della voce d’autore, potesse essere spiegata deut@to di una dialettica tra la
fedelta ai grandi maestri del Cinquecento, legaitn anodello di consustanzialita
tra autore e opera, e il diverso statuto dellatteca che si viene configurando a
partire dalla meta del XVII secolo. Con il costiiidi un piu complesso sistema
letterario, basato su una codificazione normatiea generi, I'autore tende
sempre piu a presentarsi come artigiano dellats@it ben distinto dalla sua
opera e consapevole delle tecniche che gli perraette di ottenere determinati
effetti sul pubblico. Lanégligencedi La Fontaine rappresenta un compromesso
tra queste istanze opposte. Imitando la spontadelta conversazione galante e

simulando un rapporto corporale e irriflesso comsddttura, egli si fa erede in
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piena epoca classica dell@nsubstantialitédi Rabelais e Montaigne. D’altra
parte, I'adesione alla logica dei generi letterargomentata scrupolosamente nei
testi programmatici, introduce una mediazione esaéntra I'autore e l'opera,
segnalando una forte discontinuita rispetto allatica transgenericita delle
grandisummaerinascimentali. Tutta la produzione di La Fontagné frutto di

un complesso equilibrio, realizzato in maniera iageda un’opera all’altra, tra
la maniera personale dello scrittore, le normegeelere letterario, e le esigenze
dei diversi settori del pubblico.

Questa seconda parte sara dunque suddividee i capitoli: nel primo,
introdurro il concetto di negligenza, segnalandEnascendenze culturali nella
riflessione platonica sull’ispirazione e nelle splezioni medico-filosofiche
sulla melanconia. Dopo averne definito i trattidanti a partire dalle opere di
Rabelais e Montaigne, cerchero di delineare I'exiolue di questa categoria tra
Cinque e Seicento, soprattutto attraverso l'analisun testo capitale di Paul
Pellisson, vero e proprio manifesto deljalanterie letteraria. Nel secondo
capitolo, passero a evidenziare gli elementi ditiooita della scrittura di La
Fontaine rispetto a questa tradizione, prima attsy I'analisi del suo piu
famoso autoritratto, quindi identificando una sedie“figure” ricorrenti che
definiscono una maniera unitaria dello scrittoraliala della varieta dei generi
praticati: focalizzando I'interesse sui procedimesiessi della scrittura, esse
delineano indirettamente un’immagine “negligenteéll’dutore. In questo
capitolo, I'opera di La Fontaine sara trattata cameunico enorme macrotesto,
facendo momentaneamente astrazione delle differdnpenere e di tono tra
un’opera e laltra. Nel terzo capitolo, infine, tero di focalizzare i diversi
fattori che si oppongono, nel XVII secolo, alla niestazione dell'io in sede
letteraria, dunque a un’idea di consustanzialig ltopera e il suo autore:
I'emergere di un’antropologia giansenista che atarsi ilmoi comehaissableil
costituirsi di un codice piu rigido dbienséancesche tende a censurare
I'espressione dell'identita individuale, il primorinarsi dellochamp littéraire
con lecontraintese le pressioni che comporta e soprattutto I'aflasndi una

logica piu complessa e normativa dei generi lette@uesti fenomeni verranno
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messi in luce soprattutto nelle loro ricadute sufere di La Fontaine, per
mostrare come ognuna di esse risponda a un div@Bpromesso tra tutti
questi fattori, spezzando I'apparente continuitézaesoluzioni dell’estetica della

negligenza.
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II.1 La “negligenza” tra Rinascimento e XVII secolo

Sono passati piu di trent'anni da quandaoritico inglese John Lapp ha
elaborato, in un saggio importante, una definizie@saustiva del concetto di
“estetica della negligenza”, un’etichetta destinatgrande fortuna nell’ambito
degli studi lafontainiadi Benché essa sia stata in seguito abbondantemente
ripresa, il suo utilizzo da parte della criticarsiela il piu delle volte vago e
generico, privo di un riferimento esplicito all'wai descrizione sistematica che
fino a oggi ne sia stata fornita. Probabilmente de#le ragioni dello scarso
interesse suscitato in Francia dal saggio di Lapla &icercarsi nella rigorosa
limitazione dell’ambito di analisi ai soContes che godono ancora oggi di una
fortuna critica nettamente inferiore non solo dfablesma anche alle opere
cosiddette “galanti” di La Fontaine, oggetto, nagdtimi anni, di un rinnovato e
crescente interesse da parte degli studiosi. iketo di negligenza cosi come lo
intende Lapp, in effetti, € strettamente funzionalkanalisi di un’opera dai
sottintesi principalmente ludici ed erotici, in clai sfida principale consiste
nell’aggirare la censura e nel sottrarre il podla @esponsabilita di aver dato
corso a storielle licenziose. Tuttavia lo studi@goe alcuni spiragli anche su
altri testi lafontainiani, preparando la strada raa ypossibile estensione del
concetto all’intera produzione dell’autore.

La categoria della negligenza, con tuttdillazioni culturali che Lapp ha
portato alla luce, si situa a cavallo tra il piate contenuti e quello delle forme,
consentendo di portare avanti un’indagine che dinitstrettamente aspetti
tematici e aspetti formali; essa coinvolge, infainto 'immagine dell’autore
riflessa dai testi, quanto le strategie narratiae gliesti messe in atto. Di
conseguenza, essa consente di gettare luce suogudsgrande rilevanza come

il rapporto tra autore e opera e i meccanismi dagk@zione cosi come essi sono

! Cfr. John C. LappThe Esthetics of Negligence: La Fontain€sntes, Cambridge, Cambridge
University Press, 1971.
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concepiti da uno scrittore che, pur appartenendaérahd Sieclenon é privo di

forti tratti eterodossi.

1. Enthousiasmoglatonico e melanconia

Sulla base del confronto con gli autori ciegenteschi — Rabelais e
Montaignein primis — ma anche con poeti e narratori del secolo sanaes
come Théophile e Charles Sorel, Lapp definisceapporto stabilito dal
negligent writercon la sua opera nei seguenti termini: irrespofisalfiautore
nega che I'opera abbia alcuno speciale obiettivarahe o di altro tipo, tranne il
piacere), spontaneita (egli rifiuta tutte le rega&ermando di scrivere senza
preparazione o modello prestabilito), consustaitaiélb scrittore ci assicura che
la sua opera € indistinguibile da Iui perché riletedelmente le sue forze e
debolezze).

Questimmagine fortemente deresponsabilzzdello scrittore affonda
certamente le sue radici nella fortunatissima rzedione platonica della poesia
come delirio sacro e perdita momentanea della nagioellolone, Platone offre
ai secoli successivi una formulazione coerente mpteta dell'idea dell’arte
come ispirazione divina, che sara generalmenteapaks lettera e dara luogo a
un gran numero di rielaborazioni, la piu importamkelle quali, operata da
Marsilio Ficino nell’ambito del neoplatonismo quattentesco, innervera tutta la
riflessione rinascimentale sull’arte fino a Rab&kiMontaigne. In realta pero, il
filosofo greco, escludendo la poesia dallambita daperi positivi e delle
technaie abbandonando il rapsodo al delirio incoscieraeli fquest’ultimo solo
un anello passivo della catena che parte dalla Mesaarrivare all’'uditori

L’ironia socratica, adottando una prospettiva raalstica, mina in profondita

2 L'immagine della catena messa in moto @aithousiasmosara ripresa dallo stesso La Fontaine —
significativamente in chiave ironica — nel quadedla discussione di estetica che anima la partealen
delle Amours de Psychésélaste, volendo ridicolizzare la preferenza dsi& per il sublime tragico,
deforma comicamente la metafora, sottraendola tperatl ogni radicamento nella sfera del divino e
adattandola piuttosto al fenomeno della ricezimarale ; cfr.ED, pp. 179-180: “Vous allez la pour
vous réjouir, et vous y trouvez un homme qui pleawprés d’'un autre homme, et cet autre auprés d’'un
autre, et tous ensemble avec la comédienne quésepte Andromaque, et la comédienne avec le poéte:
c’est une chaine de gens qui pleurent, comme ¢ Rlaton”.
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una concezione che aveva fondato tutta la grarafgoste dell’epica arcaica,
riducendo il poeta a mero strumento nelle manirdi torza superiore. Platone
apre cosi la strada alla condanna senza appel® gietsia che trovera la sua
formulazione definitiva nel decimo libro delRepubblica

Nel trentesimo deiProblemata a lungo attribuiti ad Aristotele, la
concezione platonica deththousiasmosriceve per la prima volta un
fondamento fisiologico, ricollegandosi alla dot&imdei quattro umori e alla
speculazione medica sulfaelancholid Il processo della creazione non & pill
reificato nella figura delle Muse ma trova il suoingipio di esplicazione
all'interno delluomo. Cio che permane é l'ideauli’irresponsabilita di fondo
del poeta riguardo agli effetti del’'umore melanmone dunque anche riguardo
alle dinamiche della creazione poetica. Ma il motogmiu importante di fusione
tra la tradizione saturnina e melanconica e quel&lispirazione e il
neoplatonismo fiorentino, e in particolareDé Vita triplici di Marsilio Ficino.
Qui, le diverse tradizioni mediche, astrologich&l@sofiche convergono in un
unico sistema di pensiero che considera la melaactegata all'influenza di
Saturno, la disposizione psico-fisiologica piu pralla speculazione e alla vita
contemplativA Essa favorisce, infatti, il fenomeno del rapineerstatico, per
effetto del quale I'anima abbandona temporaneamklgigame con il corpo e si
eleva alla contemplazione delle verita divine. Matedisposizione dell’anima a
separarsi dal corpo puo rivelarsi molto pericoledavorire gli accessi di follia,
altra frequente conseguenza del temperamento noglmoc La concezione
rinascimentale contempera, dunque, [I'esaltaziondla ddiberta umana
nell'abbracciare la vita speculativa e la creazideiteraria ed elementi che
deresponsabilizzano I'uomo come l'influenza deingi® degli umori e |l
pericolo che I'eccesso di speculazione degendaliia.

La teoria neoplatonica avra un’influenzarem® sul Rinascimento francese.

Ronsard, seguendo passo passo le orme di Ficaimliste un legame chiaro tra

3 Cfr. Raymond Klibansky, Erwin Panofsky, Fritz Se&&hturn and Melancholy: Studies in the History of
Natural Philosophy, Religion and Aitondon, Nelson, 1964; trad. Baturno e la melanconia. Studi di
storia della filosofia naturale, religione e art€orino, Einaudi, 1983, vedi in particolare pp-3%®

4 Cfr. ibid. pp. 240-257.
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fureur poétiques mélancholié. Rabelais condivide ancora I'idea che I'uomo, per
effetto dell’'umore melancolico, possa elevarsiwallo degli angeli o abbassarsi
a quello delle bestie. Montaigne eredita tutta tugadizione ma la sottopone al
vaglio dello scetticismo critico, limitando al mass il ruolo delle estasi
nell’attivita intellettuale e puntando il dito goéricoli insiti nel voler trascendere

I limiti umani, come mostrano splendidamente leipagledicate alla follia del
Tass6.

2. Allegoria e intenzione d’autore

Qual e il rapporto tra questiinsieme di teoe I'estetica della negligenza
cosi come la definisce Lapp? Il rapporto sta neléscita della moderna
concezione di autore e nella relazione che esgattiehe con [l'allegoria.
Secondo l'idea neoplatonica di ispirazione, il poattinge dall’'esterno tramite
'estasi una veritd che poi traduce in favola peitaee che sia profanata.
L’esegeta ha, dunque, il compito di ricostituiresédnso nascosto sollevando |l
velo dell’allegoria e attingendo nuovamente allsione originaria. Questa
concezione allegorica, nel ‘500, era ancora pategrante dell’esegesi dei testi
sacri e profani: Antoine Compagnon, nella sezioedichta allauctormedievale
del suo corso universitario intitola€@u’est-ce qu’un auteut?pubblicato sul sito
internet di Fabula, mette in luce il rapporto irs@nente proporzionale esistente
in epoca medievale tra allegoria e intenzione dalt | commentatori delle
Sacre Scritture, in particolare, tanto piu dannazgp all’esegesi allegorica e
all’'espressione di uraltior sensusispirato da Dio, tanto meno attribuiscono
rilievo alla figura dell’autore in quanto portatiai un’intenzione autonoma.
Con l'affermarsi, pero, di un modello esegeticcstatelico-tomistico nel XIll

secolo, l'autore umano dei testi sacri, consideraosa efficiente dell’'opera,

® Cfr. Olivier Pot, Inspiration et mélancolie. L’épistémologie poétiqu@ns lesAmours de Ronsard
Genéve, Droz, 1990.

® Essaisll, 12 : “cette rare aptitude aux exercices denkaqui I'a rendu sans exercice et sans ame”; Cfr.
Michael A. Screechiiontaigne and Melancholy : the Wisdom of the Esslagsdon, Duckworth, 1983
(trad. fr. Montaigne et la mélancholi@réf. par Marc Fumaroli, Paris, PUF, 1992), chél founto con
grande chiarezza sul rapporto tra Montaigne ededeinascimentali dell’estasi e della creazione.

" Cfr. http://www.fabula.org/compagnon/auteur5.php
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acquista un peso sempre maggiore; questo nuowact conferisce una certa
autonomia dalla causa prima che e Dio e la capatit&crivere la propria
intenzione particolare al livello letterale delttes

Tuttavia il peso dell’allegoria rimane forgetrovera piu tardi un’ulteriore
conferma nella teoria neoplatonica dell'ispiraziogzcondo Ficino i grandi
filosofi e poeti dell'antichita erano soggetti atass che li portavano a
contemplare le verita rivelate del Cristianesimo:cdnseguenza un filosofo
pagano come Socrate era considerato ancora da &rasnprefigurazione del
Cristo e Platone e Aristotele erano definiti divaniconsiderati infallibili. Era
procedimento corrente anche I'esegesi allegoricaaksi pagani, che piegava il

senso delle loro opere a una trasposizione sisieardelle verita cristiarfe

3. La scrittura “corporale” di Rabelais

Nella sesta lezione del suo corso, intitolags jeux de la Renaissance
Compagnon testa I'evoluzione della dialettica ttagmria e intenzione d’autore
nei due principali scrittori del Rinascimento fram€. Come ci si poteva
attendere, non vi é affatto una frattura netta lzaeesidui nei confronti del
metodo allegorico. Rabelais ne € ancora permeatdMantaigne, pur
distaccandosene piu nettamente, ne eredita larelogia. Gia nel celeberrimo
prologo diGargantua tuttavia, € possibile mostrare le prime falle sistema.
Rabelais provoca il lettore invitandolo dapprimaggere allegoricamente la sua

opera

Et, posé le cas, quau sens literal vous trouveziemes assez joyeuses et bien
correspondentes au nom, toutefois pas demourer flauft, comme au chant de Sirenes :
ains a plus hault sens interpreter ce que par &uheecuidiez dict en gayeté de cuur

e poi domandandogli provocatoriamente se davvensgehe gli autori pagani

possano aver concepito i significati cristiani induati nelle loro opere dai

8 Per una messa a punto recente sull’esegesi dttagielle favole pagane con particolare riferimealto
XVII secolo, cfr. Aurélia GaillardFables, mythes, contes. L'esthétique de la fabtidabuleux (1660-
1724) Paris, Champion, 1996, pp. 35-79.

° Cfr. http://www.fabula.org/compagnon/auteur6.php

1% Francois RabelaisEuvres complétegd. établie, présentée et annotée par Mireillehdn, avec la
collaboration de Francois Moreau, Paris, Gallimamipliotheque de la Pléiade ”, 1994, p. 6.
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commentatori medievali. Compagnon conclude ipotidvache Rabelais inviti il
lettore a prendersi in proprio la responsabilitiatéribuzione di sensi allegorici
0 sovversivi a certi passi del libro relativi alteligione o alla politicd.
L’allegoria cessa, dunque, di essere I'espresgione senso ulteriore infuso nel
testo da agenti esterni, per diventare il fruttbaibia interpretativa del lettore
e, in ultima analisi, delle intenzioni ideologictiell'autore stesso, coperte dalle
insistite dichiarazioni di irresponsabilita.

Questa conclusione concorda pienamente a&atescrizione dell’attitudine
di Rabelais comaegligent writerche Lapp traccia nel primo capitolo del suo
saggio. La pretesa irresponsabilita dello scrittspetto al senso effettivamente
assunto dalla sua opera € mutuata dalla tradizieti'esegesi allegorica, ma
'aspetto dell'ispirazione divina € nettamente noeda parte in favore di una
visione “corporale” della scrittura: I'autore sieidtifica pienamente con la sua
opera al punto che la creazione é equiparata, nanmetafora fisiologica che
tornera anche negli altri autori “negligenti”, atti\ata irriflesse e per eccellenza

naturali come il mangiare e il bere:

Car a la composition de ce livre seigneurial, jepeediz ne emploiay oncques plus ny
aultre temps, que celluy qui estoit estably a premda refection corporelle : s¢avoir est,
beuvant et mangedt

Per gquanto si dichiari non responsabile dei pdssgignificati allegorici
individuati nell’opera, lo scrittore si identifidatalmente con essa, come con un
prodotto spontaneo e non controllabile del propmorpo. Il tema
dell'ispirazione, benché presente, € fortementenotaio in senso corporeo e
legato all’onnipresente immagine del vino e deltdtiplia. Se gia nel prologo
citato Rabelais rivendica per sé, volgendola initps I'accusa rivolta ad
Orazio “que ses carmes sentoyent plus le vin goeilé”, piu significativo

ancora ¢ il passo seguente tratto dal prologoetizd tibro:

Attendez un peu que je hume quelque traict de dmmiéeille : c’est mon vray et seul
Helicon : c’est ma fontaine Caballine : c’est maricque Enthusiasmeg

' Questa, tuttavia, non & che una delle molte iné¢@gioni proposte di un passo tra i pitl problecnati
dell'opera di Rabelais.

12 RabelaisEuvres complétesit. p. 7.

13 bid. p. 349.
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Qui il linguaggio dell'ispirazione e dell’'estasieativa e ripreso fedelmente ma
rivolto non tanto verso l'alto, verso le verita idig, quanto verso l'interno, verso
il corpo stesso di chi scrive. All'edificazione talitore come “bon gaultier et
bon compaignor* risponde la creazione di un lettore fittizio fatéo sua
immagine e somiglianza : anch’egli &€ “jouisseurbeuveur” e si contrappone
nell'atteggiamento ai critici severi che non condono la pratica del
Pantagruelismo. L'analisi di Lapp si estende analfiepistola dedicatoria del
Quart livre a Odet cardinale di Chastillon, in cui Rabelaissitessulle proprieta
terapeutiche della sua opera e sulla “gayeté® questa trasmette al lettore.
L’effetto che il libro ha su quest’'ultimo (“tempsyjeusement passé”) deriva dal
metodo stesso della scrittura (“par esbat compbShmt in ultima analisi dallo
stato d’animo dell’autore nel momento in cui compoH carattere disforico
della melanconia € messo da parte e come sup&ateendo a una concezione
edonistica del sapere, della conoscenza e delitusarche trovera una chiara
rispondenza in Montaigne e, a un secolo di distanziaa Fontaine. Si costituira

16 che costituira

cosi, a poco a poco, quella “philosophie de latg§alecide
I'antidoto elaborato dalla tradizione francese oomfli eccessi dellanélancolie
héroique la bizzarra genialita considerata manifestazipee eccellenza del
carattere spagnald

Ma le tre condizioni in base alle quali Ladpfinisce l'estetica della
negligenza (irresponsabilita, spontaneita, consua&hta), non sono
riscontrabili solo nei prologhi: esse si traduconastrategia narrativa. Il libro,
infatti, vuol dar l'impressione di essere scritemz un piano preconcetto e
comunica la sensazione di un enorme disordine,ndi erescita spontanea e
incontrollata. L'autore entra ed esce liberameatia dua opera, intavolando un
dialogo costante con il lettore fittizio che sireato. | personaggi modificano le
loro caratteristiche da un libro all'altro e il wroscilla costantemente dal

buffonesco alla piu solenne gravita. Inutile insisttroppo su queste ben note

*bid. p. 8.

13 bid. p. 517.

16 patrick DandreyPoétique de La Fontaine. La Fabrique des FapReris, PUF, 1996, p. 360.

7 Cfr. Marc Fumaroli, “La mélancolie et ses remégasla Diplomatie de I'esprit. De Montaigne & La
Fontaine Paris, Gallimard, 1998, pp. 403-439.
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caratteristiche dello stile e della struttura dgléra di Rabelais, descritte
egregiamente, tra gli altri, da Erich AuerbachMmesis Lo studioso tedesco
identifica nella figura di Socrate, cosi come espreata da Rabelais nel prologo
di Gargantua ma anche da Montaigne nel sagDe la Physionomiglil, 12), il
simbolo di uno stile di vita e di scrittura, lo itetsocratico”, inteso come liberta
dagli schemi rigidi e disinvoltura nel modificareontinuamente e senza
preavviso prospettiva, punto di vista e registiissto. In Rabelais, questo
continuo gioco sull'ideologia e sulla presenzaehss ulteriori ha anche ragioni
pratiche poiché gli consente di portare avanti wmidica contro le forze
reazionarie della sua epoca senza troppo espomsi.sdprattutto esso ha il
risultato di confondere le proporzioni abituali ediversi piani della realta,

facendo apparire

la realta nella trascendenza, la saggezza nellzigpdindignazione nella piacevole e
saporita gioia di vivere e [facendo risplenderd]gigoco delle possibilita la possibilita
della liberta.

Secondo Auerbach, tuttavia, € sbagliato cercarglnsl hault sengjualcosa di

nettamente definito e circoscrivibile, piuttosto s@s corrisponde a
quell'atteggiamento dello spirito che l'autore steslefinisce pantagruelismo,
cioé

un modo di prender la vita che abbraccia ad un éelmgpirituale ed il carnale e che non
si lascia sfuggire nessuna possibilita che glifsats.

4. La consubstantialitéli Montaigne

Con Montaigne, la messa al bando dell'alfeg@a favore della piena
consustanzialitd tra autore e testo € ancora pitcata Come ha dimostrato
Compagnon, il riutilizzo della terminologia scolaatda parte di Montaigne € in
realta il sintomo del superamento della vecchiaceaione allegorica: I'autore

non e piu solo causa efficiente e occasionaleedbt ma causa materiale (“je

'8 Erich AuerbachMimesis. Il realismo nella letteratura occidentalorino, Einaudi, 1956, vol. II, p.
24,

19 Cfr. http://www.fabula.org/compagnon/auteur6.plfr, anche, dello stesso autof@hat en poche,
Montaigne et l'allégorieParis, Seuil, 1993.
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suis moy-mesmes la matiere de mon li#te®e, cosa ancora piu significativa,
causa formale (“Qu’on ne s’attende pas aux matiaress a la facon que j'y

donne®)

. L’autore appone, dunque, il suo marchio di fatzbanche allo stile
dell'opera, espressione diretta della sua vita lea deia esperienza. E vale la
pena di citare il passo celeberrimo in cui quesjaagione viene posta nei
termini piu netti:

Je n'ay pas plus faict mon livre que mon livre nfigact, livre consubstantiel a son

autheur, d’'une occupation propre, membre de mange;d’'une occupation et fin tierce
et estrangere comme tous autres livfes.

Come in Rabelais compaiono metafore fisiologichee aliconducono la
produzione del libro a una qualsiasi attivita naleire irriflessa : “Ce sont icy
[...] des excremens d’un vieil espAf’ La consustanzialitd non comporta pero
una coerenza statica nell’autoritratto, perchédacezione che Montaigne ha
dellindividualita umana € supremamente complessa sfaggente. Di
conseguenza il libro stesso € il luogo in cui Itardell’io si ricostituisce in virtu

della fedele rappresentazione delle sue contiraséairmazioni:

Je ne peints pas l'estre. Je peints le passageumpassage d’'aage en autre, ou, comme
dict le peuple, de sept ans en sept ans, maisudejojour, de minute en minute. Il faut
accomoder mon histoire a I'heure. Je pourray tamosnger, non de fortune seulement,
mais aussi dintention. C’est un contrerolle de edév et muables accidens et
d’'imaginations irresolués et, quand il y eschetntires: soit que je sois autre
moymesme, soit que je saisisse les subjects pasatitconstances et consideratiths.

Soprattutto, come nota Lapp, la consustanzialidsag con il progressivo
definirsi degli intenti di Montaigne: se dapprimé& suo libro € inteso
principalmente come commento a testi altrui, a pacopoco il ruolo
dell’'esperienza personale dell’autore si fa piu @ngstrappa all@uctoritates
uno spazio di liberta sempre maggiore. Il rifiutei pedanti e delle loro

conoscenze di seconda mano, e correlato, come ibel&ds, ad una

%0 Michel de MontaigneEssais Au lecteur in (Euvres complétesextes établis par Albert Thibaudet et
Maurice Rat. Introduction et notes par Maurice Raiiis, Gallimard, “Bibliotheque de la Pléiade”629

p. 9.

L Essaisll, 10, ibid. p. 387.

2 Essais |1, 18, ibid. p. 648.

% Essaislll, 9, ibid. p. 923.

4 Essais|ll, 2, ibid. p. 782. Sulla dialettica tra unita e dispersionides sul rapporto ambivalente di
Montaigne con lesauctoritatesha scritto pagine memorabili Jean Starobinski: &flontaigne en
mouvementParis, Gallimard, 1982; éd. revue et complétééirgad, “Folio”, 1993, pp. 15-136.
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valorizzazione della gioia e del piacere che aca@mnpno la conoscenza vera e
propria e l'apprendimento della saggezza: “La ptuxpresse marque de la
sagesse, c’est une esjouissance constante”. Qalnfdosofia, ecco come essa
e definita: “Il n’est rien plus gay, plus gaillardius enjoué, et a peu que je ne
dise follastre®.

Questo aspetto € legato anche al rifiutdedelgole rigide impartite dalla
retorica e all'enfatizzazione del ruolo del casdlanereazione letteraria: “O
Dieu, que ces gaillardes escapades, que cettdivarade beauté, et plus lors
que plus elle retire au nonchalant et fortufté!in “De I'art de conférer” (llI, 8),
la conversazione e indicata come lo stimolo idedke creazione in quanto, con
il suo andamento imprevedibile, fornisce nutrimealtgpensiero molto piu della
conoscenza libresca: implicitamente essa € addaathhe come matrice e
modello della scrittura, chiamata ad approssimirpiu possibile all’oralita.
Cosi Montaigne, in un altro saggio, definisce ib stile, in contrapposizione a
quello troppo ordinato @eignédel Cicerone oratore: “Le parler que jayme,
c’est un parler simple et naif, tel sur le papigada bouche; un parler succulent
et nerveux, court et serré, non tant délicat egmeicomme vehement et
brusque®. Anche le transizioni tra un concetto e laltrovdeo essere
accuratamente celate, seguendo nel comporre uleair&@lpoetique, a sauts et a
gambades®. |l rifiuto dell'ordine e dei precetti della refoa & onnipresente in
Montaigne ed e connesso all’elogio dellanchalancegerede dellasprezzatura
di Castiglione) tanto nei comportamenti quotidiapuianto nella scrittura.

Come in Rabelais, I'enfatizzazione del rualel caso e la pretesa
irresponsabilita dello scrittore riguardo ai semwdie I'opera pud assumere
comportano una promozione del lettore; quest'ultiohe/essere capace di
cogliere l'unita semantica profonda del testo al ldi delle oscillazioni,
dell'apparente caoticita e della stessa incapataifiautore di vedere tutte le

implicazioni assunte dall’opera:

% Essais |, 26,ibid. p. 160.
% Essais|ll, 9, ibid. p. 973.
" Essais|, 26, ibid. p. 171.
% Essaislll, 9, ibid. p. 973.
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Or je dy que, non en la medecine seulement, maiglusieurs arts plus certaines, la
fortune y a bonne part. Les saillies poétiques,equportent leur autheur et le ravissent
hors de soy, pourquoy ne les attribuerons nousabeaheur? Puis qu'il confesse luy
mesme qu’elles surpassent sa suffisance et sesfatles reconnoit venir d'ailleurs que
de soy, et ne les avoir aucunement en sa puisganc®lais la fortune montre bien
encores plus evidemment la part qu’elle a en tegsotivrages, par les graces et beautez
qui s’y treuvent, non seulement sans lintentiomisrsans la cognoissance mesme de
'ouvrier. Un suffisant lecteur descouvre souvast eéscrits d’autruy des perfections
autres que celles que l'autheur y a mises et appesg et y preste des sens et des visages
plus riches?

Qui la terminologia tradizionale dell’ispirazione dell'estasi € nuovamente
ripresa, ma la fonte dell'ispirazione, come in Raise non €& piu un agente
esterno, bensi la fortuna, il caso: ci avviciniamao una concezione di
sconcertante modernita, che ricorda da vicino feessioni novecentesche
sull'intentional fallacy o la distinzione operata da Hirsch traeaning e

significance il primo elemento resta stabile e dipende dabizione

dell'autore, il secondo e dato dalle diverse intetgeioni dei lettori storici e si

modifica virtualmente all’infinitd”.

5.L’equazione tra oralita e scrittura

Cio che risulta comune ai due piu granditteer del Rinascimento francese
e anche 'equazione stabilita tra oralita e saiditliidea di una lingua scritta che
solo approssimandosi alla parola orale pud diventspressione immediata
dell'interiorita e dell'anima dell’'autore. Questag$formazione avviene proprio
attraverso il rifiuto delle strette griglie entr@ Iquali la scolastica aveva
imbrigliato I'autore, deformando con il proliferadei commenti 'immediatezza
originaria della sua voce. In uno stimolante sag@iérard Defaux ha dimostrato
qguanto le radici evangeliche dellUmanesimo fraercesiordico abbiano pesato
su questa incrollabile fiducia degli scrittori cuegenteschi nell’idea di una
scrittura come presenza, come specchio veracadialiZ’. Questa concezione

ha determinato in generale la preferenza per le spezzato e anti-retorico di

? Essais|, 24, ibid. p. 126.

30 Cfr. Eric D. Hirsch)validity in Interpretation New Haven:; London: Yale University Press, 198&dt
it. Teoria dell'interpretazione e critica letterari@ologna, Il Mulino, 1973, pp. 16-19.

3L Cfr. Gérard Défaux,Marot, Rabelais, Montaigne: I'écriture comme présen Paris-Genéve,
Champion-Slatkine, 1987.

54



Seneca rispetto al periodare ordinato di Cicer@ia. Marot che Rabelais e
Montaigne esprimono l'ideale di una comunione catgldelle anime nella
parola letteraria, sottratta alle deformazioni & agifici della retorica. Cio si
traduce anche in un rifiuto dei codici di generawore dell’'espressione diretta
dellilo. Non & un caso che Rabelais e Montaigneiaaub scritto entrambi
sostanzialmente una sola opera, che scavalcatlazibse tra i generi e si fa
depositaria unica e definitiva dell’esperienza lded autore, e che Marot, dal
canto suo, abbia progressivamente abbandonatgitie rcodificazioni ereditate
dai rhétoriqueursper dare un’impronta sempre piu autobiograficatieni alla
sua poesia.

Come risulta da queste premesse, dunquetetiea della negligenza ha
ricadute importanti sullo stile e sulle strategierrative. L’autore é
continuamente presente nel testo; esprime opinienyncia un’ideologia,
manifesta simpatia o antipatia per i personagg)yr@m@zione o biasimo per le
loro azioni, apostrofa i lettori, intavola discussicon loro, tende a cancellare la
frontiera trarécit e discours L'ironia € la tonalitd dominante dei suoi intemtie
Le sue connotazioni psicologiche o ideologiche sono stabili e costanti, ma
tendono a modificarsi in corso d’opera, a contaibm la materia narrativa.
L’autore da I'impressione di seguire in manieriista e senza filtri le pulsioni
del momento; non offre di se stesso un ritrattgpasa, sembra non tenere in
alcun conto I'opinione che i lettori si farannoluii In Rabelais e Montaigne tale
instabilita & accresciuta dal ricorso a tecnich&émente rinascimentali come |l
paradosso, I'ambiguita, I'enigrifa

Tutto cio tende a dare I'impressione dailansubstantialité I'opera si
presenta come il riflesso immediato, I'espressioompleta e senza residui della
personalita dello scrittore, non mediata da fili siano essi ideologici,

psicologici (autocensura) o di genere letterario.

%2 per la presenza di tecniche come l'ironia e ilagasso negli scrittori rinascimentali, anche a ecop
difensivo nei confronti della censura, cfr. BarbB@ven, The Age of Bluff. Paradox and ambiguity in
Rabelais and MontaignéJrbana-Chicago-London, University of Illinois Bsg 1972.
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6. Dalla suffisanceall’ honnétetélo statuto dell’autore nel XVII secolo

E ben nota I'entita del debito contrattotaléio il Seicento letterario francese
nei confronti di Montaigne. La nozione stessahdnnéte hommaeiscende in
linea diretta dalhomme suffisantdescritto negli Essais nemico di ogni
specializzazione e di ogni pedanteria, capace strelggiarsi in tutti gli ambiti
dell'esistenza senza identificarsi con nessuno g#i, e’lhomme suffisansi
mostra, nella vita come nella scrittura, in tutdissia complessita di individuo e
non in quanto specialista di una particolare sterla conoscenza o della vita
pratica. Egli si contrappone radicalmente, dun@lkautheur nel senso tutto
negativo e restrittivo che questo termine assuméngalcuni passi di Montaigne

e che spesso conservera nel secolo segtiente

Les autheurs se communiquent au peuple par quelqugue particuliere et estrangere;
moy, le premier, par mon estre universel, commehklidde Montaigne, non comme
grammairien, ou poéte, ou jurisconsulte. [...] Unsp@nage scavant n’est pas scavant
partout; mais le suffisant est partout suffisan§ Enorer mesm#.

La contrapposizione trauteur e honnéte hommesubira un’ulteriore
radicalizzazione nel XVII secolo, in coincidenzancih primo formarsi dello
champ littérairee con 'apparire della figura dello scrittore dofessione legato
ad istituzioni culturali come le accademie e il eweatismo di Staf3. La parola
auteur indica spesso, con connotazione dispregiativa, pgecislista della
scrittura che vive delle sue opere ed € asserettai@a interessi estranei a quelli
della creazione esteticAuteure anche colui che usa un linguaggio settoriale o
che, per ipocrisia, assume il tono innaturale deletp ispirato. La
contrapposizione istituita da Montaigne nel pasepra citato la troviamo

riprodotta in termini molto simili in un frammentamoso di Pascal:

Quand on voit le style naturel on est tout étonnéae, car on s'attendait de voir un
auteur, et on trouve un homme. Au lieu que ceuxomtile goQt bon, et qui voyant un
livre croient trouver un homme, sont tout surpestiduver un auteur: Plus poetice quam

33 Cfr. tuttavia la gerarchia dei termini che desigméo scrittore in Alain VialaNaissance de I'écrivain.
Sociologie de la littérature a I'age classiquraris, Minuit, 1985, pp. 270-283.

¥ Essais lIl, 2, in Euvres complétesit. pp. 782-783.

% Per un quadro generale su queste questioni, ingbie I'analisi, condotta con gli strumenti dell
sociocritique di Alain Viala, Naissance de I'écrivaircit. passim
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humane locutus es. Ceux-la honorent la naturelugaipprennent qu’elle peut parler de
tout, et méme de théolodie

| topoi del poeta ispirato, geniale e melanconico sonatsafi sempre piu
recisamente a vantaggio di un’ideanditurel che comporta una dose moderata
di négligencestilistica e una rappresentaziom&ive dell'io dell’autoré’”.
Tuttavia, come ha mostrato Auerbackohnétetédel XVII secolo, rappresenta
una notevole radicalizzazione deBaffisancedi Montaigne: quest’ultima non
impediva allo scrittore di rappresentare nella sysera tutti gli aspetti
dell’humaine conditiondai concetti piu sublimi della filosofia ai resegiu
intimi e creaturali dell'esistenza individuale. Hiaro che per fornire una
rappresentazione adeguata della vita umana in tattsue sfumature era
necessario rinunciare a una distinzione netta liratigj di scrittura e i generi
letterari, adottando una tonalitd media capaceodrie tutta questa estensione
di argomenti senza mai abbassarsi alla trivialdésdrmo humilisné innalzarsi
alle vette del sublime tragico.

Questa plasticita onnicomprensiva della ttsce, cui la forma aperta
dell'essaisi prestava meravigliosamente, andra perduta, coate, nel secolo
successivo: e sono proprio il rifiuto radicale dedpecializzazione e il trionfo del
dilettantismo, legati allimmagine deftlbnnéte homme a decretare
progressivamente I'esclusione dalla letteraturaridsedi tutti gli aspetti
vagamente creaturali o settoriali dell'esistenza.scrittorenegligent dunque,
non ha piu la stessa liberta di trascendere lendishi tra i generi e di
depositare la totalita della propria esperienza umopera che rispecchi

fedelmente forze e debolezze del suo creatore.

% pascalPenséesMélanges n. 569, inCEuvres complétes. 11, édition présentée, établie et annotée par
Michel Le Guern, Paris, Gallimard, “Bibliotheque ldePIéiade”, 2000, p. 781.

37 Naturalmente, nel caso di Pascal, lo scritore Boe non deve essere l'oggetto diretto della
rappresentazione: la sua qualitthdnnéte hommeeve risultare implicitamente dalla naturalezzaak d
buon senso con cui affronta, anche a livello §tilis le questioni pit ardue e difficili, tenenddsntano

da ogni tecnicismo. Egli dev’essere insomma, gaendere la terminologia scolastica, causa forraale
non causa materiale del testo.
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7.Negligenza g@alanterie

Nonostante cio, molti tratti della negliganzinquecentesca sopravvivono,
in particolare nella tradizione mondana e galaliteale dell'otium literatum
vivificato dalla spontaneitda e naturalezza dellanvewssazione mondana,
l'avvicinamento della scrittura all’'oralita, I'elog dell’improvvisazione, |l
rifiuto delle regole e delle distinzioni rigide trageneri, ecc. Tutti questi
fenomeni sono ben noti da quandoglalanterie letteraria € stata oggetto di
valorizzazione e di riscoperta da parte degli ssidipiu recenti come
componente fondamentale nell’evoluzione verso teéoclassich®. Inoltre, gli
studi di Marc Fumaroli hanno messo in luce qualelaudi matrice abbia
esercitato il modello della conversazione mondasratyitta la grande letteratura
antiaccademica del classicismo mafiiroE anche per questo aspetto, la
négligence montaignana (come quella di Marot per la poesia) avato
certamente un peso nel modellare le forme e gknimtdella produzione
letteraria secentesca. Tuttavia si ha la sensazleggendo i testi nati in seno
alla tradizione mondana, che un vero e propriosabissepari dalla profondita
di visione e dalla tensione verso ¢@nsubstantialitéche caratterizzano gli
Essais Il fatto € che ormai la fetta di reale che lddedtura pud abbracciare e
ridotta al minimo: I'ambizione di questi testi, @ffetti, € di dare forma estetica
all’effimero, al gioco, agli eventi quotidiani dna societa chiusa e alle relazioni
che, di volta in volta, si istaurano tra i suoi nemOdette de Mourgues, in un
saggio ormai un po’ datato, ha pronunciato una aond senza appello nei
confronti di quel fenomeno che definisce andona court“préciosité”, proprio

sulla base del fatto che la volonta di instaurareyn periodo di insicurezza e di

% Cfr. in particolare Jean-Michel Pelowsnour précieux, amour galgriaris, Klincksieck, 1980; Alain
Viala et al.,L’Esthétique galantePaul Pellisson. Discours sur les Euvres de Monsfarasin et autres
textes Toulouse, Société de littératures classiques9;188 Génétiot,Poétique du loisir mondain de
Voiture a La FontaingParis, Champion, 1997; Delphine Derig, Parnasse galant. Institution d’'une
catégorie littéraire au XVlle siécléaris, Champion, 2001.

39 Cfr. in particolare “L’art de la conversation celiForum du royaume”, iha Diplomatie de I'esprit
cit., pp. 283-320 drois institutions littérairesParis, Gallimard, 1994 ; cfr. anche Benedettav€higl a
civilta della conversazionéMilano, Adelphi, 2001.
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guerre civili, la “douceur des moeurs et la ratitsagion des instincté® porta ad
adottare un linguaggio epurato e convenzional@lifimato a tenere la realta piu
a distanza possibile. Questo giudizio, certo sonunasoprattutto in
considerazione degli studi recenti sulla produzionendana, contiene pero
molti elementi di verita. La complessita della reggentazione dell’'io alla quale
Montaigne ci ha abituati risulta qui radicalmentepoverita. Lethosgalante,
sottocategoria delionnétetg ha tratti assai definiti, che lasciano pochissimo
spazio alle differenze individuali. Secondo I'asakociologica di Alain Viala,
la galanterie sarebbe un modello di comportamento sviluppatopioda fine
della Fronda tra coloro — aristocratici di nobifi@n troppo antica e borghesi non
appartenenti a famiglie parlamentari — che, aveappoggiato il re e il suo
primo ministro, furono ricompensati con posti dtere’’. Nicolas Fouquet & il
piu in vista di questi personaggi ed e propriosugentourageche lagalanterie
viene teorizzata. Per compensare la loro condizidn@arvenus i fautori
dell'estetica galante esibiscono una forte distineidi linguaggio e di maniere.
La galanteriesi presenta, dunque, come una sorta di superldgliithonnéteté

a differenza di quest’ultima, esibisce come trdikiintivo essenziale e non piu
solo accessorio drt de plaire Sul piano della pratica letteraria, gli scrittori
galanti insistono particolarmente sulla funziondida della scrittura, sul'sprit
de joieche la informa: rispetto agli autori mondani pick@i, pero, primo fra
tutti Voiture, essi non mettono al bandos#voir, bensi ne fanno I'alimento
nascosto, il retroterra implicito ddivertissemenletterario. Tuttavia, cio che ci
interessa di piu per il nostro argomento e chgalant hommgper essere tale,
deve dimostrare davoir de I'espritsenzaen faire deve far intuire la propria
competenza culturale senza esibirla e realizzangoilobiettivo supremo plaire

— evitando di attirare troppo l'attenzione su di #ésuo scopo € quello di
manifestare la propria appartenenza al gruppo tmlaron affermandola

esplicitamente, ma adottando un comportamento manio di essere che, pur

40 Cfr. Odette de Mourgue§) Muse, fuyante proie... Essai sur la poésie de Latdioe Paris, Corti,
1962, p. 41.

4L Cfr. Alain Viala et al.L’Esthétique galantecit.; vedi anche “L’éloquence galante. Une proidéque
de l'adhésion”, in AAVV, Images de soi dans le discours. La constructionl'dhos Genéve,
Delachaux et Niestlé, 1999, pp. 177-195.
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essendo riconoscibili, sfuggono ad ogni definiziame air, un tour d’esprit, un
je-ne-sais-quoil’arte della conversazione — e della scrittutze ae ¢ il diretto
prolungamento — diventa la vetrina per eccellenzeui esibire i tratti distintivi
della galanterie la fluidita del discorso, &sprit de joie I'imprompty le
associazioni di idee sottili e impreviste, il riiu dell’'argomentazione e
dell’eloquenza, l'arte di adattarsi in ogni circGrsta alle aspettative
dell'uditorio, ecc. Se e evidente la continuita dbmodello montaignano, é
importante anche sottolineare le differenze: il utalthe grava sulla
rappresentazione dell'io, sulle opinioni individyasu tutto cio che non e
adesione piena e senza residui halbitus del gruppo. Ilgalant hommeée
insomma un camaleonte, per utilizzare una metattattata dallo stesso
Pellisson, che si confonde con I'ambiente che toorida e rinuncia ad avere
un’immagine distintiva di se stesso. La perfettancidenza della sfera etica e
della sfera estetica nella riflessione secentesdla €reazione letteraria —
evidente in tutta la terminologia condivisa daglitai del periodo:naturel,
grace, négligence, bienséance, galantegec. — sembra palesare una piena
sovrapponibilita, almeno nelle intenzioni, tra aet@ opera, una trasparenza
perfetta del linguaggio come veicolo fedele detémorita. In realta una frattura
si & manifestata nei confronti del secolo precexlemba frattura che riguarda
proprio il ruolo dell’io, ormai colpito, nella cregne letteraria come nella
conversazione mondana, da un duplice divieto, edidcestetico. lHonnéteté
non e piu, come lo era kuffisancedi Montaigne, problematica costruzione di
un'immagine dell’autore dentro la scrittura, beasidover essere precostituito

che esclude ogni scarto e ogni devianza.

8. La difficile espressione letteraria dell'io: Discoursdi Pellisson

La problematicita della rappresentazionelidek il ruolo ambivalente
dell'individualita nella scrittura sono ben fotofafh dall'opera che €& spesso
considerata, insieme ad alcuni testi di Madelei@eésdudeéry, il manifesto della
galanterie letteraria: il Discours sur les ceuvres de Monsieur SaraBifPaul
Pellisson (1656). Particolarmente significativo pei in quanto il suo autore,
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come € noto, era unito da stretti legami di amécizon La Fontaine, con cui
aveva condiviso l'esperienza déltadémie de la Table Rondwima e il
mecenatismo illuminato di Fouquet dopo. Judd Hubartlevato come le prime
opere di La Fontaine siano intessute di omaggamlico, che a quel tempo era
molto piu conosciuto di lui ed era introdotto tamtegli ambienti accademici
quanto in quelli mondaffi E giusto, dunque, cercare in questo testo il guad
programmatico entro cui la poesia di La Fontainejeao ai suoi inizi, Si
sviluppo.

Ebbene, fin dalla prima pagina troviamo umsgp estremamente
interessante, benché sia riferito a una problematpparentemente secondaria,
cioe I'abitudine degli scrittori di scrivere di gmeo pugno le prefazioni alle loro

opere:

Que s'il est d’ailleurs si difficile de se connaisoi-méme, combien le sera-t-il davantage
de parler de soi-méme comme il faut, en quoi, Wmya pensé ce qu’'on doit, on ne doit
pas toujours dire ce que I'on pense, ou la vanitéede et déclarée est insupportable,
I'excessive humilité toujours suspecte d’'une vac#@éhée, et la route qu’on peut prendre
entre les deux si étroite et si malaisée a tenér jgune sais par quelle raison ou, pour
mieux dire, par quelle erreur tant de personneaslzequent sans nulle nécessité sur une
mer si pleine d’écueils et fameuse par tant deraga$®.

Questa bella formulazione manifesta nel modo piiarohpossibile in quale
route étroite et malaisési arrischi lo scrittore che voglia introdurre desso
come argomento, per quanto marginale, dei propittisdél sospetto dell’amor
proprio rende impraticabile tanto un atteggiameagmlogetico quanto un
contegno eccessivamente umile, condannando latoserialla ricerca di un
equilibrio difficile da raggiungere e da mantenere.

Anche Montaigne si era posto il problema dendizionamenti imposti
dall’amor proprio, ma lo aveva risolto insistenddia propria lucidita di visione
e sulla coscienza radicata dei limiti e dei difel@l proprio “temperamento”:

insomma la consapevolezza che la percezione cha di se stessi puo essere

42 Cfr. Judd D. Hubert, “La Fontaine et Pellisson leumystére des deux Acant®evue d’Histoire
littéraire de la France avril-juin 1966, pp. 223-237 ; ora in AAV\L,a Fontaine. (Euvres “galantes”
Adonis, Le Songe de Vaux, Les Amours de PsychéeeCubidon, a cura di Patrick Dandrey, Paris,
Klincksieck, 1996, pp. 77-90.

43 Paul PellissonDiscours sur les ceuvres de Monsieur SaraBinAlain Viala et al.,L’Esthétique
galante cit. pp. 51-52.
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deformata non gli ha impedito di designare a poqmoeo la propria persona
privata come oggetto esclusivo dell’opera. Nel XgHdcolo questo non € piu
possibile: il diffondersi di un’antropologia di st@o giansenista che fa
dell’amor proprio il dominatore nascosto della psice di quest'ultima un
campo di battaglia fra forze antagoniste che sfaggal controllo della
coscienza diffonde un sospetto sempre piu marcaiteanfronti dell'io e della
sua espressione letterdfia Il Discours di Pellisson, dunque, appare

perfettamente in linea con le tendenze generake®blo su questo argomento.

9. Maniera personale e invito alla poligrafia

Se pero I'espressione diretta dell'io € giath rischiosa, I'esistenza di una
maniera personale e inimitabile di ogni scrittooemeglio di ogni artista, e
sottolineata con forza da Pellisson. Come in Pasgahdi, 'autore non e da
rintracciare al livello della materia del contenup@r utilizzare la terminologia
di Hjemslev, ma al livello della forma dellespres®e o della forma del
contenut8®. Si affaccia dunque I'idea, destinata a trionfaeé secolo seguente,
che lestyle c’est 'lhommeJean Molino ha mostrato, in uno stimolante albico
come proprio il XVII secolo sia il momento di swlin cui la concezione
normativa di stile derivata dalla retorica anti@anincia ad evolvere verso la
visione soggettivista di cui si fara interpretestiistica modern®. Accanto alla
classificazione tradizionale dgenera dicendii retori e gli scrittori riconoscono
la presenza di una maniera individuale, peraltréinde@ ancora con una
terminologia esitante.

Il Discours vive proprio di questa tensione: accanto al ricemsnto
dell'individualita dello stile e degéniedi ciascuno vi € la proposta energica e

normativa di un programma che coinvolge fortememtehe I'immagine che

4 Per la crisi della concezione sublimata ed erdigidiio aristocratico cfr. Paul Bénichotjorales du
Grand SiécleParis, Gallimard, 1948, pp. 128-148.

4 Cfr. Louis Hjemslev| fondamenti della teoria del linguaggi®orino, Einaudi, 1968, pp. 52-65.

46 Cfr. Jean Molino, “Qu’est-ce que le style au XVHiécle?”,in AAVV, Critique et création littéraire
en France au XVlle siéglsous la dir. de Marc Fumaroli et Roger ZuberjR&d. du C.N.R.S, 1977,
pp. 338-356.
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'autore proietta di sé nell’opera. Il lettore dimtadi un gusto sicuro sapra
riconoscere, afferma Pellisson, la maniera indi@idudei piu grandi scrittori,
arrivando curiosamente a far prevalere questorizritsull’evidenza storico-

filologica nell'attribuzione delle singole opere:

Au contraire, celui qui aura un goQt exquis et aopnaissance exacte des bons auteurs,
non seulement il distinguera les caractéres de ¢esgsdivers écrivains, mais méme,
comme toutes choses ont leur abus ou leur excpéclilera d'un autre coté, il se défiera
bien souvent du témoignage des livres et des madtsjset, trouvant dans les ouvrages
d’'un méme auteur quelque légére diversité de stykes attribuera a divers auteurs, sans
considérer qu’'un homme est quelquefois aussi @iffiéde lui-méme qu’un auffe

Quelladiversitéche caratterizzava I'io di Montaigne all'internout unico libro
eletto a[contrerolleur] de divers et muables accidersistrasforma qui (come
del resto avverra in La Fontaine) in principio ésgivo dell'attitudine ad
attraversare diversi generi letterari senza spezalsi in nessuno di essi. A
giudicare da questo passo, essa non sembra comupgegiudicare
sostanzialmente l'unita del percorso dell’autorena certa riconoscibilita della
sua maniera.

Tuttavia, uno dei messaggi piu chiarameatmilati da Pellisson e l'invito
a praticare piu generi possibile, esibendo una at@pali adattamento che

dimostri I'étenduedel proprio genio:

Exceller en un seul genre d'écrire, c’est beaucaxyzeller en plusieurs et presque

opposés, comme M. Sarasin, c'est la plus certagxeme de la grandeur et de la beauté
d'un génie. [...] Quelque chose qu'entreprenne uriegée cette sorte, il semblera s’y

étre appliqué de tout temps et tout entier. Le &erales fables et le caméléon des
naturalistes ne changeront pas plus facilementuitfe

Subito dopo, la facolta camaleontica del poetadditarsi ad ogni argomento e
ad ogni genere letterario viene illustrata condiapio della diversita caratteriale
di Alcibiade che

était a Sparte plus laborieux et plus austere guacédémonien, en lonie plus
voluptueux que les loniens, en Perse plus pompepius magnifique que les Persans,
changeant de maeurs comme de climats et de detheure

" PellissonDiscours cit., p. 70.
“8 bid. p. 63.
9 Ibid. pp. 63-64.
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La diversiténon e piu principio di mescolanza stilistica ali@mo di un’unica
opera né e ricondotta con forza all’'unita, per qgoaomplessa e contraddittoria,
di un’unica forme maitressebensi si manifesta nella capacita del poeta di
aderire pienamente, come Proteo, alla logica diegeletterari e di stili di

scrittura diversi: in una parola, di praticare tdigrafia.

Il accordera les choses sérieuses et les galgmtes;étre capable de la poésie la plus
sublime, il ne sera pas incapable de la plus b&severs ne 'empécheront pas d'écrire
raisonnablement en prose; s'il sait écrire uneohistil ne laissera pas de savoir faire un
dialogue ou une dissertation; pour étre admiralbleuee langue, il ne lui sera pas
impossible de se faire admirer en une alitre

Alcibiade, insomma, prevale su Socrate: fiagine del grande filosofo
compare ancora ndéiscours sempre ad incarnare la mescolanza degli stili e
I'uso di immagini quotidiane per discorrere di soflargomenti filosofici®.
Tuttavia, la portata della sua apparizione e mofimi limitata che
nell’impressionante prologo rabelaisiano e molt yicina ai misurati principi
di poetica espressi da La Fontaine ngfigéface delle Fables lo “stile
socratico® qui si riduce a coniugare traits ingénieux, vifs, subtils, fins et
délicats ai préceptes les plus sérieux et les plus grau€ésnmenso caos
stilistico dell’'opera rabelaisiana e I'imponergeétepsicologica e filosofica di
Montaigne sono qui ricondotti alle dimensioni rigoe alle ambizioni limitate
dei generi mondani, esemplificati d@lalogue sur la question s’il faut qu’'un

jeune homme soit amouredkSarasin.

10.1l compromesso trgavoire enjouement

Peraltro, come dicevo, il programma lanciddéoPellisson non é esente da
precise indicazioni normative, che ricoprono talaosfera dello stile quanto
'immagine dell’autore. Il difficile equilibrio trastanze contrapposte auspicato

nel Discoursrichiede in primo luogo la capacita di conciliate §énie pour les

50 i
Ibid. p. 64.
L Cfr. Ibid. p. 73 e soprattutto p. 55: “je ne dis pas ce pbiihe, je dis cette philosophie vivante et
animée, si sublime et si rabaissée, si divine ktigiaine tout ensemble”.
%2 Cfr. suprapp. 44-45.
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lettres et le génie du mond&”“savoir” e “enjouement™, formule, queste, che
indicano chiaramente il tipo di alleanza cercatd'algore tra il mondo dei
savantse quello deimondains in risposta alla matrice troppo esclusivamente
mondana della poesia di Voiture. Tuttavia, I'acoenaide ancora fortemente
sull’esprit de joié> di cui la poesia deve farsi veicolo. Il suo modefiii
profondo € la conversazione, cosi definita dalessbd Pellisson: “un entretien
libre, familier et naturel, semé partout des jedrx,la gaieté et de la civilité des
honnétes gend® Il paragrafo XI & interamente dedicato ad un’apia
dellindiretta utilita sociale di quegli scritti caunemente definitbagatelles
guand’anche non servissero a correggere i costuaieducare lo spirito, “ils
plaisent, ils divertissent, ils sement et ils répart partout la joie, qui est, apres
la vertu, le plus grand de tous les biehs”

Ma € proprio a proposito di Voiture, consate del resto ancora un
modello esemplare, che viene data la definizionge Ipella e piu calzante
dell'état d’esprit del poeta galante. Egli, ricollegandosi allo dpirfgai et
folatre” della poesia di Marot e di Saint-Gelais (non a ogisstessi due poeti
citati come modelli dineglegentia diligensella préface detContesdi La
Fontaing®), “vint alors avec un esprit trés galant et trékoat et une mélancolie
douce et ingénieuse, de celles qui cherchent sssse @ s'égayet”. Come in
Rabelais e Montaigne, I'impulso originario atteelanconieviene convertito con
atto volontaristico in gioia della scrittura e dgapere: ma qui la melanconia non
ha piu quella carica disforica e potenzialmentéralisva che conservava ancora
nel ‘500, si e gia trasformata in inquietudine &evovescio dolceamaro del
piacere: “il n'est rien”, dira La Fontaine, “qui n@me soit souverain bien,

jusqu’au sombre plaisir d’'un cceur mélancolidtie”

%3 pellissonDiscours cit., p. 72.

*|bid. p. 57.

% L'espressione & di Madeleine de Scudépnversations sur divers sujetsit. in M. Fumaroli,
Diplomatie de I'espritcit., p. 336.

%% pellissonDiscours cit., p.55.

*|bid. p. 65.

%8 Cfr. EC, p. 604.

% PellissonDiscours cit., p. 69.

' ED, p. 258.
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Cio che conta, nella poetica galante, ngmuetanto il radicamento della
scrittura nella personalita del poeta, 'urgenzasprimere dei contenuti senza
curarsi delle possibili reazioni del pubblico; kk&nto non cade piu sul mittente,
ma sul destinatario dell’'opera. Essa deve confanmenamente alle attese del
pubblico, secondo il principio retorico delptum E questa la lezione che il
classicismo francese ha assorbito dalla grandelacdella conversazione
mondana. Non € un caso che il principio di adattameamaleontico a ogni tipo
di uditorio sia espresso nuovamente nel paragrh®o tcatta delle qualita di

Sarasin come conversatore:

Il plaisait & toutes les différentes sortes d’@smomme s'il n'e(t jamais pensé qu'a
plaire a chacune: aux dames, aux gens de letinegeras de la cour, aux plus éclairés,
aux plus médiocres, dans les affaires, dans lemrtdisements, soit qu'il fallit tenir sa
place dans une conversation réglée et sérieuseqsivifallit, parmi des personnes tout
a fait amies et familieres, s’emporter a ces inntee débauches d’esprit, a ces sages
folies, ou les discours concertés cédent quelgsiddigplace aux caprices et aux boutades
de la poésie, et ou presque tout est de saisomjsiar raison froide et sévéte

Prima di concludere la digressione su Palhis € interessante citare anche
I'evoluzione della categoria definita da Lapp “stmoreita”: Pellisson fornisce
infatti di cid0 che chiamafacilité una bella definizione, sintomatica

dell’evoluzione di questo concetto dai tempi di Blais e Montaigne:

Je n'entends pas la facilité de composer: elle peetquefois étre heureuse, mais elle
doit étre toujours suspecte. J'entends la facijtee les lecteurs trouvent dans les
compositions déja faites, qui a été souvent pawtéur une des plus difficiles choses du
monde; de sorte qu'on la pourrait comparer a aelng en terrasse, dont la dépense est
cachée et qui, apres avoir colté des millions, sshim’étre que le pur ouvrage du
hasard et de la natlfe

La facilité non & piu un principio compositivo ma un deternonaffetto da
suscitare nel lettore tramite il travaglio stilesti e il labor limae anche qui
I'accento si sposta insensibilmente dal mittentdestinatario, dalla produzione
alla ricezione del testo.

In conclusione, il riconoscimento dell'impamza della maniera individuale
e controbilanciato dal divieto di parlare di séll'ddesione forzata akthos

galante, dalla pratica della poligrafia, che congama sottomissione completa

¢ pellissonDiscours cit., p. 74.
®2|bid. p. 62.
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ai codici di genere, dalla necessita di conformaishamente alle attese dei
lettori. E all'interno di questa tensione di fondoa anche in segreta continuita
con i modelli cinquecenteschi che si pone I'opéraadFontaine: un’opera che é
allo stesso tempo fortemente unificata da una manie da unethos

inconfondibili (come i contemporanei e i postedomoscono unanimemente) e

frantumata nel maggior numero di generi e di sti si possano immaginare.
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[1.2 La Fontaine e la “negligenza”

Patrick Dandrey ha ben disegnato, in urceldi che cerca di decifrare la
logica di un percorso — unearriere — quantomai dispersiva e zigzagante,
I'intima ambivalenza che percorre I'opera e la feydi La Fontaine, la duplice
postulazione, potremmo dire con Baudelaire, traspitazione all'unita e
l'insopprimibile pulsione alladiversité alla poligrafid. Il contesto storico-
culturale delineato da Dandrey € il seguente:ritdeemergere della coscienza
individuale come valore fondante dell’Occidente e, con i suoi corollari di
liberta personale e di soggettivita ragionata, atiappone all’affermazione
dell'assolutismo con la sua aspirazione all’ordinba norma, alla regolarita.
Entrambe le istanze sono iscritte nellopera di Eentaine: il desiderio di
identificarsi con un genere solo, di costruirsi eoautore operando una scelta
senza ambivalenze, si scontrera sempre in lui ddeale etico ed estetico
incontrato alla corte di Fouquet, quello della disone, dellgalanterie della
poligrafia. | suoi grandi contemporanei sepper@dre con sicurezzadlter ego
antico con cui identificarsi senza residuiadttor capace di dare senso e
coerenza al loro percorso: Racine in Euripide, Btaliin Terenzio, La Bruyere
in Teofrasto, ecc. In nessun momento la carrierdaliFontaine puo essere
ridotta al progetto di ridar vita a Esopo, maiilgufa mitica del favolista greco
prevalse sui modelli altrettanto seducenti di Alwo8occaccio, Orazio, Platone,
Malherbe, Voiture, ecc. Nessuna di queste opzioscdttura, ciascuna di esse
connessa a umthos ben preciso, riuscira a ricondurre a unita il pesoo

divagante del poeta.

! Cfr. Patrick Dandrey, “La carriére brisée de JdarLa Fontaine’| 'Histoire, 206, janvier 1997, pp.
70-73; cfr. anche, dello stesso autore, “La Fomtaime diversité 'polygraphique'?”, Inttératures
classiques49, automne 2003, pp. 319-338.
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1. L’autoritratto dell’autore

Questa dialettica la vediamo chiaramentenegentata nel piu famoso
autoritratto che La Fontaine ci abbia consegnate]lg contenuto nel secondo
Discours a Madame de La Sabliefeutto questo testo, al di la della superficie
ingannevolmente scorrevole e brillante dei versattéaversato da una duplice
postulazione: un bisogno di unita, di sfruttamesiiematico e coerente delle
risorse psichiche, e una tendenza irreprimibila dlspersione, all’erranza, allo
spreco di queste stesse risorse. La scelta tradeogzioni € resa piu urgente
dallo scorrere del tempo e dalla vecchiaia incortégeche rischiano di porre
fine per lento esaurimento alle ambizioni del poetvoce di Iris-Madame de
La Sabliere, scelta come interlocutrice in luoggldaccademici di fronte ai
quali il Discoursé in realta pronunciato, rappresenta la prima opgita scelta
piu difficile ma anche piu remunerativa: la pienaincidenza dell'io con se

stesso, I'impiego attivo e oculato delle proprsorse.

Qu’est-ce que vivre, Iris? Vous pouvez nous I'apgre.
Votre réponse est préte; il me semble I'entendre:

C’est jouir des vrais biens avec tranquillité;

Faire usage du temps et de l'oisiveté ;

S’acquitter des honneurs dus a I'Etre supréme;
Renoncer aux Philis en faveur de soi-méme;

Bannir le fol amour et les voeux impuissants,

Comme hydres dans nos coeurs sans cesse renaissants

In questo senso non vi € contraddizione tra I'imimagli Iris come epicurea
ortodossa efemme savanténel senso positivo che La Fontaine tende ad
accordare a questopossecondo l'interpretazione di Jean-Charles Darinen

la sua dedizione caritatevole agli altri dopo lavarsione: tutta la sincretica
doxa filosofica secentesca, tanto nella versiomgiana quanto nella versione

epicurea e gassendista piu frequentemente dectiaata Fontaine, condanna la

2D, p. 646.

® La mia analisi & qui ampiamente debitrice dei siodi sulle varianti dell’epicureismo nella poedia
La Fontaine e nel Seicento francese in generateircparticolare Jean-Charles Darmdthilosophie
épicurienne et littérature au XVlle siéclBaris, PUF, 1998 e, dello stesso aut@teijosophies de la
fable: La Fontaine et la crise du lyrismearis, PUF, 2003. Pertdposdellafemme savanteell’opera di
La Fontaine, oltre ai testi citati, cfr. “La Fomaiet le savoir des Muses”, in AAV¥emmes savantes,
savoir des femmes. Du crépuscule de la Renaissantabe des LumiéresActes du colloque de
Chantilly, 22-24 septembre 1995. Etudes réunieCpsatte Nativel, Genéve, Droz, 1999, pp. 141-162.
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dispersione delle risorse psichiche e prescrivecdatemplazione e la vita
solitaria come punti di partenza per una ricostmeidell’io (naturalmente con
finalita diverse). Questo ideale — qui designato dlaune espressioni
particolarmente dense cones solides plaisirsl’ usage des vrais biensesprit
réglé e da una serie di verbi che ritagliano un camgmastico nettamente
definito: employer, ménager, se sen&cc. — si contrappone ad un'immagine del
poeta eminentemente leggera e divagante, quellgpaallon du Parnasse
definita da una serie di lessemi ancora piu riccaasumer, prodigue, perdre,
abuser, s’écarter, errer, gateecc. Darmon ricollega la metafora gelpillon
alla versione mondana, anacreontica dell’epicurejsshe in tutta I'opera di La
Fontaine si alternerebbe con diverse sfumatureepatiureismo ortodosso,
contribuendo a rendre [*“ideologia” dell’autore mshamente mossa ed
inafferrabile. Ma La Fontaine ci sta anche offreddosua personale versione
dellanegligence facendosi erede, in pier@@rand Siécledi una tradizione che,
attraverso Pellisson e lgalanterie risale al Rinascimento francese e a
Montaigné. Irresponsabilitd del poeta e identita di uomopera sono espressi
nella maniera piu chiara possibile. La chiave daditto divagante dello scrittore
e ricercata nella sua sostanza psicologica (“lI'stance d’'une ame en ses
plaisirs légere, inquiete, et partout hotesse p@sea ricorda da vicino la
“mélancolie douce et ingénieuseli Pellissor), con un’ironia e un’umile

ostentazione delle proprie scelte che rendonoidsbzjuesto brano:

Jirais plus haut peut-étre au temple de Mémoire,

Si dans un genre seul j'avais usé mes jours;

Mais quoi! Je suis volage en vers comme en amours.
En faisant mon portrait, moi-méme je m'accuse,

Et ne veux point donner mes défauts pour excuse;
Je ne prétends ici que dire ingénument

L’effet bon ou mauvais de mon tempéranient

Di fronte alle pressioni provenienti dall’estern@rso l'unita e verso la

celebrazione esclusiva del sovraniba Fontaine ricorre ancora una volta a una

* Per un bilancio sull'influenza, diretta o indigetesercitata da Montaigne su La Fontaine, cfrnéer
Beugnot, “La Fontaine et Montaigne: essai de bjl&tides francaises3, octobre 1965, pp. 43-65.

> Cfr. supra p. 58.

® ED, pp. 645-646.
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maschera di irresponsabilita per giustificare lappia fedelta a una tradizione e
a una cultura — quella della raffinata e liberavaysazione trgarticuliers che,
attraverso il mecenatismo privato del primo Seigersi ispira all’atmosfera
delle corti rinascimentali — che Grand Roisempre piu respinge e mette al
bandd. Come in Pellisson, la versatilita psicologé&arincipio esplicativo della
poligrafia e del passaggio da un genere all’altioe noi oggi tendiamo a
interpretare piuttosto come effetto delle pressedelle dinamiche del nascente
champ littéraire secondo la lezione di Bourdieu e Viala. Ecco ausgrovera
al poeta un’anonima voce che potrebbe essere siaqli Mme de La Sabliére,

sia, soprattutto, quella degli accademici:

Ta conduite et tes vers, chez toi tout s’en ressent
On te veut la-dessus dire un mot en passant.

Tu changes tous les jours de maniére et de style;
Tu cours en un moment de Térence a Virgile;
Ainsi rien de parfait n’est sorti de tes mdins

In tal modo, limmagine che La Fontaine forniscellalesua poesia é
un'immagine superficiale e dispersiva, equibaralaiiepiaceri piu effimeri e

persino nocivi elencati in precedenza: “Les pensmmausants, les vagues
entretiens,/ Vains enfants du loisir, délices chiques,/ Les romans, et le jeu,
peste des républiqué$” Anche I'immagine depapillon non coincide con quella
platonica delle api: rappresenta un’attivl pure perteuna continua erranza
priva di una finalita produttiva che la giustificladattissima a simboleggiare il

movimento irresponsabile e centrifugo dell'autore:

Ne point errer est chose au-dessus de mes forces;
Mais aussi de se prendre a toutes les amorces,
Pour tous les faux brillants courir et s’empresser!

"Il discours de réceptiopronunciato dall'abate Cureau de La Chambre svekpicitamente questa
funzione: cfr.ED, p. 980: “ Ne comptez donc pour rien, Monsieugttoe que vous avez fait par le
passé. Le Louvre vous inspirera de plus bellesedjode plus nobles et de plus grandes idées que
n'aurait jamais fait le Parnasse ".
8 . Y 3 . . . 7 . Y

La profonda continuita dell’'opera di La Fontaindidutta laRépublique des lettrdeancese alla meta
del secolo nei confronti della tradizione rinasamade & stata discussa in modo suggestivo da Marc
Fumaroli inLe Poéte et le Roi. Jean de La Fontaine en sotesiaris, Fallois, 1997, pp. 193-247.
9

ED, p. 645.
191bid. p. 644.
1 1bid. p. 645.
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La Fontaine, al di la della modestia apparentepyrass paradossalmente e
provocatoriamente questimmagine proprio nel cdoteshe meno lo
richiederebbe, identificandosi pienamente con ihedio e il superficiale. Ma
disegna anche il movimento respiratorio di tuttcsulo pensiero e della sua
poesia, indecisa tra ldiversité e la nouveautéichieste dal gusto mondano e
I'aspirazione all’'unita tanto filosofica che leteia.

Nel testo appena analizzato, € il polo ddilersité ad essere fortemente
rivendicato come sintomo di un’inquietudine di fonddi un’incostanza
psicologica che non puo essere ricondotta a urltasagica, all'identificazione
con un solo tipo di scrittura. In realta, per Lantaine la scelta di un genere
letterario € tutt’altro che arbitraria e dettatadigposizioni momentanee. Basta a
dimostrarlo I'attenzione e la competenza con ceillenpréfacese nei testi
teorici, discute dottamente sullo spirito e suélgale del genere di volta in volta
adottato. L’'evoluzione rispetto alle granslimmaedi Rabelais e Montaigne,
refrattarie a ogni precisa identificazione con w@meye, € palese. La Fontaine
adotta, alla soglia di tutte le sue opere, I'adlibe del poeta artigiano, ben
conscio degli strumenti che gli consentiranno dscire, delle norme che dovra
rispettare e della tradizione che ha contribuitdfissarle. Si tratta di un
atteggiamento diametralmente opposto a quello adgbre irresponsabile e
spontaneo. Vi €& spazio per la negligenza, dunqo#argo all’interno di
determinati limiti, tracciati con precisione nestieteorici. La loquacita ironica e
“irresponsabile” del narratoneégligentnon verra mai meno, ma questi sara un
personaggio di volta in volta diverso, determindétle norme e dalla tradizione
di un particolare genere letterario. L’espressiatedi’io, inoltre, non €& piu
possibile in maniera diretta, come in Montaigne ard, ma deve passare
attraverso la narrazione, la mitologia, le figuretepoi dellalangue des dieyx

benché piegati all'inflessione di una voce indialgue inimitabile.

2.La maniera di La Fontaine

In realta, pero, 'adeguamento alle normiedileersi generi in La Fontaine
non é cosi assoluto e spersonalizzante come peeih-camaleonte tratteggiato
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da Pellisson: vi € come una cifra comune, un’arifachiglia che tiene unite
opere pur diverse comee Songe de Vau¥syche le Fablese i Contes La
diversité insomma, proiettata sull'intero percorso dell@etcome movente del
passaggio da un genere all’altro, non invalidacibmoscimento di unananiere
personelleche € come lanarqueindividuale depositata dal poeta su ogni sua
opera. Essa e costituita in primo luogo dalla acdit un tono medio, di un
tempéramentdi volta in volta diverso, ma sempre lontano tadadl’enflure
dell'epica e della tragedia quanto dal prosaicigndalla volgarita del burlesco:
la fedelta a un’estetica deltgace™ e della calibrata irregolarita rappresentano,
infatti, la perfetta traduzione stilistico-formadell’ethosgalante enégligent In
secondo luogo, l'elemento comune tra le princigadere di La Fontaine e
proprio quella particolare modalita narrativa clespppone una forte presenza
dellautore e della sua parola viva, chiamata ggdoasi tra gli eventi e |l
destinatario, fungendo da filtro ironico, distamt& o riflessivo: cio da luogo
invariabilmente a una o piu cornici discorsive amglobano nel testo gli attori
della comunicazione letteraria — l'autore, i narae le diverse ipostasi del
pubblico — ricreando itlécortipico della conversazione galante. Nggnge il
dialogo ideale con il lettore, o meglio con la cagpia mondana dei lettori, &
proiettato su tutti i livelli narrativi e prolungadalla complessita degli elementi
paratestuali. La Fontaine frantuma la propria immagfacendosi nel contempo
autore, narratore e personaggioPkyche il toposnovellistico della brigata che
ascolta e commenta una narrazione diventa il goetesr rappresentare una
piccolasociétéideale, che giudica con garbo la riuscita estafigida riscrittura

di un mito antico. NelContes il gioco tra mittente e destinatario consiste nel
saper cogliere le allusioni piccanti e nel condiv&l una posizione di
compiaciuto voyeurismo. L’ironia del narratore #era freno gli esiti
potenzialmente nocivi della melanconia amorosa eiliiata dai romanzi,

presentando al pubblico una versione purament&afsisensuale della passione,

12 per 'emergere di un’estetica defjedcevolta a temperare la rigidita delle regole “clabsit cfr. Jean
Lafond, “La beauté et la grace. L'esthétique plati@mne desAmours de PsychgRevue d’Histoire
littéraire de la France mai-ao(t 1969, pp. 475-490 e Claude Chantalala recherche du godt
classique Paris, Klincksieck, 1992, pp. 141-162.
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e attenuando d'altra parte la natura antisocialdle dpulsioni attraverso
I'elaborazione stilistica e l'uso generalizzato laeperifrasi allusiva. Nelle
Fables infine, la cornice discorsiva crea un’atmosfera abnversazione
complice ed elegante tra autore, lettore genericdestinatari individuali,
fissando implicitamente il sistema di valori cuopera afferisce e il punto di
vista ideale a partire dal quale valutare evenpeesonaggi. Essa consente,
dunque, di porre a distanza un materiale narrgpetenzialmente disforico,
volgendo incharmee in gaietélo spettacolo dei disvalori da cui sono rette la
societa e la politica. L’intimita condivisa dellacpola societd convocata
dall’autore rappresenta un po’ il polo positivoolpingato da alcune favole
particolarmente ottimisteLés deux Amis, Les deux Pigeons, Le Corbeau, la
Gazelle, la Tortue et le Ragcc.), rispetto alla crudelta dei rapporti umani
allonnipotenza delllamor proprid. La poetica dellagaieté elaborata
progressivamente da La Fontaine durante il suoopgwccreativoconsente di
superare l'atteggiamento melanconico, stigmatizzdétia societa mondana,
senza rinunciare a una visione lucidamente pedstaniglel reale. Philinte,
insomma, prevale su Alceste.

Ma il rapporto che il narratore istaura cibriettore non e soltanto di
complicita e condivisione: pur esibendo ethosumile e modesto, il narratore
mette in atto una strategia di persuasione e dguista nei confronti del suo
uditorio, simile a quella adottata dai seduttori @entes Si tratta pero di una
seduzione che passa per la dolcezza: il fascinessiyo della narrazione, un
discretoart de plairee una mondanehétorique des agrémentQuasi sempre,
nell'opera di La Fontaine, la sfida e quella digiovanire una materia narrativa
consunta dal tempo e nota in anticipo a tuttitolet Se le storie inverosimili o
licenziose con cui il narratore intrattiene l'udito presentano il fascino
dell'infantile o del proibito, il filtro costanteall’ironia metalinguistica le rende
nuovamente fruibili, adattandole alddenséancesg al razionalismo esigente del

pubblico dell’epoca.

13 per il rapporto tra visione pessimistica delldtéea cultura mondana, cfr. A. GénétiBipétique du
loisir mondain cit. p. 413.
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Cerchero, in questo capitolo, di analizZareersistenza, nell’opera di La
Fontaine, dei motivi propri dell’estetica della hggnza, mettendo per |l
momento tra parentesi, per quanto possibile, ferdihze di genere e di tonalita
tra i diversi testi. In altre parole, le circa 1708gine dei due volumi di Pléiade
dedicati al poeta saranno trattate come un enorawgatesto da cui estrapolare i
tratti comuni e le figure ricorrenti suscettibili definire in maniera unitaria la
scrittura dell'autore e il suethos solo in un secondo momento la specificita
delle singole opere verra richiamata in causa, nwoal fine di mostrare la
tensione tra una scrittura fortemente caratterzzat senso individuale e |l
particolaretempéramenticercato di volta in volta in ossequio alle regali

genere o alla specifica destinazione del testo.

3. La loquacita del narratore

In primo luogo I'estetica della negligenaassgnala, come abbiamo detto,
per la loquacita del narratore, per la sua tendenzdervenire costantemente,
ponendo in primo piano la propria voce, come desto scritto fosse in realta
pronunciato oralmente o addirittura improvvisatd swomento di fronte a un
uditorio frequentemente interrogato e chiamatoamsa. Questo comporta anche
un’oscillazione continua tra i due piani dékit historiquee deldiscours per
utilizzare la terminologia di Benvenisfe il passato assoluto e impersonale
dell'avvenimento non € mai preservato nella sueseqma, ma costantemente
inframmezzato dal presente détit, messo in scena nel suo farsi, e dal dialogo
continuo tra il je del narratore eterodiegetico e tli del narratario. Di
conseguenza, il piano temporale su cui la narrazi@ situa varia
continuamente, causando al lettore un effetto despmento e impedendogli di
fruire del racconto in maniera unitaria e irriflasd je del narratore, con la sua
presenza ricorrente, pone l'accento piu sulla dsimere metalinguistica della
scrittura che sull’evento in sé. GiaAdonis che pure, per la sua naturadiille

héroique € quasi completamente esente da connotazioncher in gran parte

14 Cfr. Emile Benveniste, “Les relations de tempssnverbe francais”, ifProblémes de linguistique
générale Paris, Gallimard, 1966, p. 237-250.
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escluso dall'estetica della negligenza quale essdefinisce nelle successive
opere, La Fontaine deroga in piu occasioni all'ilmpaealita statutaria del poeta
epico, prescritta da Aristotele nelRoetica In alcuni casi si tratta di interventi
del tutto tradizionali, che appartengono alla phitismle topica dell’epopea,
anche di un'epopea minore come quella di ispiraziomidiana che vediamo
all’'opera qui. Ad esempio, le reiterate invocaziale Muse non hanno niente di
inatteso: in passi di particolare impegno tecniat piu marcata tonalita eroica,
la segnalazione della difficolta e il conseguemterso alla memoria prodigiosa

delle figlie di Mnemosine sono quasi obbligatori:

Conterai-je en détail tant de puissants efforts,

Des chiens et des chasseurs les différentes morts,
Leurs exploits avec eux cachés sous I'ombre noire ?
Seules vous les savez, o Filles de Mémoire :

Venez donc m'inspirer, et, conduisant ma voix,
Faites-moi dignement célébrer ces explbits.

Anche le esclamazioni e le interrogative retorichehe segnalano la
partecipazione emotiva del poeta agli eventi ngrrein sono in alcun modo
innovative rispetto alla tradizione della poesidacap In altri casi pero, le

intrusioni dell'autore si segnalano per una magganiginalita.

4.La reticenza

Per sottolineare il passaggio dall’evocagidimica degli amori dei due
protagonisti alla scena piu cupa della loro sepan&z il poeta interviene in
prima persona, dapprima con una figura di reticeolza segnala un’ellissi

narrativa, poi con un’esplicita indicazione di iegi

Mais n’entreprenons pas d'6ter le voile sombre
De ces plaisirs amis du silence et de 'ombre.

Il est temps de passer au funeste moment

Ou la triste Vénus doit quitter son amé&ht.

La figura di reticenza € qui impiegata senza alatoranotazione ironica: in un

contesto di letteratura alta un velo di pudore poa che coprire allusivamente i

> ED, p. 13.
1% 1bid. pp. 8-9.
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piaceri amorosi condivisi dai protagonisti. Tutegvil ricorso alla reticenza per
alludere in modo disinvolto e piccante all’atto sede diventera uno degli
stilemi piu ricorrenti della scrittura “negligentelei Contes Come ci ricorda

Lapp, Montaigne per primo ha sottolineato I'impoea del velo nella letteratura
erotica per stimolare lI'immaginazione del lettodhe sarebbe al contrario
raffreddata da troppi dettagli espliciti. Vale lana di citare un paio di passi

estremamente rivelatori:

Les vers de ces deux poetes [Virgilio e Lucrezimgitant ainsi reservéement et

discrettement de la lascivité comme ils font, mmldent la descouvrir et esclairer de
plus pres. [...] Celuy qui dict tout, il nous saoetenous desgouste ; celuy qui craint a
s’exprimer nous achemine a en penser plus qu'ih y’e. Il y a de la trahison en cette
sorte de modestie, et hotamment nous entr'ouvemhme font ceux cy, une si belle

route a I'imagination. Et I'action et la peintureident sentir le larrecify.

In Psychéritroviamo la figura della reticenza a propositdlaerima notte di

nozze dei due protagonisti, ma qui il tono & mpltoscherzoso e disinvolto che
in Adonis Il narratore giustifica I'ellissi narrativa nonupcon la necessita di
coprire con un velo di pudore cio che non si pyariesere in termini onesti, ma
con una pretesa lacuna delle fonti, svelando cosi un sorriso la natura
convenzionale del procedimento nel momento stesswii questo viene messo

in opera:

On n'a jamais su ce quils se dirent, ni méme d&sitcirconstances bien plus
importantes que celle-la: seulement a-t-on remamque le lendemain les Nymphes
riaient entre elles, et que Psyché rougissaitemdgant rire. La belle ne s’en mit pas fort
en peine, et n’en parut pas plus triste qu’a |oadie’®

Piu tradizionale la reticenza che copre, verso ite fdell’'opera, i piaceri
condivisi degli sposi:

Je décrirai encore moins les plaisirs de nos épbuayy a qu’eux seuls qui pussent étre
capables de les exprimer.

Simili reticenze hanno anche la funzione di allegggein maniera disinvolta la
narrazione, abbreviando le lungaggini abituali gkshere romanzesco, di cui La

Fontaine si prende gioco, pur sfruttandone motoio

" Essaisll, 5, in Euvres complétesit. p. 858.
18 ED, p. 143.
9bid. p. 257.
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Ma, com’é owvio, la reticenza diventa prdogehto ricorrente proprio nei
Contes dove essa stimola I'immaginazione del destinaténistrandone nel
contempo le attese. Nascondendo cio che non pedeedsettamente espresso,
il narratore non fa che attirarvi maggiormente téazione del lettore, come
listitutrice della figlia di Montaigne che, tentdo di distogliere I'attenzione
della bambina dalla parofauteay gliela imprime nella memoria molto meglio
di quanto avrebbe potuto fare il “commerce de viagtiays®™. La gaietédi cui
La Fontaine discorre nella prefazione della secamdaolta si fonda in gran
parte su queste figure che, nel momento stessaiisatleticano con allusioni
maliziose l'interesse del destinatario, mettonoudan metalinguisticamente le
tecniche della narrazione. Qualche esempio trati;tan Richard Minutolg la
reticenza non ha bisogno di giustificazione e siabsulla semplice connivenza
tra un narratore che assume momentaneamenteiidetlibertino esperto in

materia e il lettore che questi si & costruito @ isumagine e somiglianza:

Qui [Richard] sans parler se mit a 'embrasser
Quant au surplus je le laisse a penser :
Chacun s’en doute assez sans qu’on |&'die.

In L’Oraison de saint Julienil narratore porta ancora a pretesto la sua ama
dei fatti, ma, identificando negli eventi coperdlitellissi narrativa il momento
clou dell’azione, rende particolarmente esplicita lanieg della frustrazione

dell’attesa su cui la reticenza si basa:

Je n'ai pas su ce qu’étant dans le lit

lIs avaient fait ; mais comme avec I'habit
On met & part certain reste de honte,
Apparemment le meilleur de ce conte
Entre deux draps pour Renaud se p&ssa.

In Le Magnifiquel’appello al lettore si fa esplicito e stavoltadannivenza é

coperta dall’ipocrisia di un linguaggio che preradprestito termini relativi alla

sfera etica comprudencee jugemertt

Dire comment les choses s'y passérent
C’est un détail trop long ; lecteur prudent

? Essais lIl, 5, in Euvres complétesit. p. 834.
LEC, p. 574.
2 bid. p. 635.
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Je m’en remets a ton bon jugeméht.

Nelle Fables naturalmente, la sessualita ha uno spazio bemreia quindi
anche la necessita di questo tipo di reticenzaaViat segnalo almeno un passo
assai celebre in cui il narratore si avvale diumle procedimento per avvolgere
in una sorta di indeciso chiaroscuro la naturapiesirs dei due amici-amanti;
si tratta della frase che segna la transizioneétcé e moralité nella favolalLes

deux Pigeons

Voila nos gens rejoints; et je laisse a juger
De combien de plaisirs il payérent leurs pefiies.

L’ambiguita di questo apologo tra celebrazione’delicizia e illustrazione dei
piaceri dellamore € uno dei motivi del suo fasompermette la transizione tra il
racconto, dove il reiterato appellativo fiére che i due si scambiano sembra
identificare il rapporto piu con un’amicizia fratexr, e lo stacco lirico finale
esplicitamente dedicato adleureux amantd.a transizione, con quell’ambiguo
riferimento aiplaisirs (gia annunciato da un’altra reticenza, stavoltarco del
personaggio, quedt le restedel verso 17 interpretato da molti commentatori in

senso sessuale) annuncia gia lo slitamento sernanti

5. La preterizione

Un’altra figura ricorrente nelle opere di Eantaine e la preterizione. Come
nel caso della reticenza, il narratore giustifegtopria rinuncia a descrivere o a
raccontare compiutamente qualcosa. Nel momentoscstés cui sembra
rinunciare, pero, da indirettamente un’idea di abe vuole esprimere.

Dichiarandosi incapace di fornire una rappreseatezicompiuta di cio che é al

23 bid. p. 885.

4 Fables 1X, 2; ibid. p. 349.

%5 Queste osservazioni sono in gran parte trattéfamlamentale articolo di Leo Spitzer, “L’arte della
transizione in La FontaineCritica stilistica e storia del linguaggioBari, Laterza, 1954, pp. 161-226;
l'autore, alle pagine 190-194, propone un'analisilal favola basata appunto sull'idea che vi sia una
transizione tra I'amicizia celebrata nell’apologbagnore di cui invece si parla nelfaoralité In seguito,

il critico tornera sui suoi passi, sostenendo, amgomentazioni in parte convincenti, che in reatia vi

sia alcuna transizione perché anche nel caso deiptheioni si tratterebbe di relazione amorosa,; cfr
“Nota sulla favolaLes deux PigeofisStudi francesi3, 1959, pp. 86-88. A me sembra pero innegabile
che un velo di pudore e di ambiguita lasci indedsavera natura del rapporto tra i due, come
argomenterod in una piu ampia analisi di questtestr.infra, pp. 249ss.
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di sopra delle scarse risorse della sua immaginaziegli da I'impressione della
consubstantialitél'opera e lo specchio fedele delle forze e ddibolezze del
suo autore. L'apparente goffaggine dello scrittsireivela in realta il migliore
espediente per evitare il rischio di pedanteriaee minare con un sorriso la
credibilita di certi topoi appartenenti soprattutilba letteratura romanzesca o
alla poesia daalon Gli esempi sono cosi numerosi che non vale laam#n
fornirne una casistica completa. Ma gli ambiti a questa figura si applica
nell'opera di La Fontaine sono sostanzialmentel®@ocazione della bellezza
femminile, la louange nei confronti di destinatari e di committenti e la
descrizione di opere d'arte e di architettura. Peino aspetto troviamo gia
esempi nella prima produzione del poeta: dizain del tempo dellgpension
poétiquededicato aMadame la Surintendant& costruito interamente attorno a
quest’idea dell'impossibilita da parte del poetacdiebrare degnamente la sua
beauté La pointefinale che riduce il poeta alla pura contemplazianenirativa

e silenziosa e in realta smentita dal componimaeatite,di fatto celebra, anche se
indirettamente, la destinataria. Vale la pena tlirlo interamente per l'arguzia

riuscita del procedimento:

Dedans mes vers on n’entend plus parler

De vos beautés, et Clio s’en est plainte.

J'ai répondu qu'il n’appartient d’aller

A toutes gens, comme on dit, & Corinthe.

Par toutes mains qu’aussi vous soyez peinte,
C’est un abus : Phébus, sans contredit,

Seul y prétend ; j'y perdrais mon crédit.

Vous me direz : “quelle est donc votre affaire ?”
Quelle elle est donc ? Je I'aurai bient6t dit :
C’est d’admirer...“Quoi! rien plus?”...et me taife.

Ma questa tecnica raggiunge la frequenzaafta nelle opere galanti di
maggior respiro narrativo, dove € il segno di uatargzione nei confronti delle
metafore assai convenzionali utilizzate abitualmeper descrivere le varie
sfumature dellccharmee dellavénustédi un corpo. Nella poesia mondana, il
corpo della donna e trattato come un blasone, Uraato cioé in una serie di

elementi, ciascuno dei quali associato a una metadca un'immagine, che in

%% ED, pp. 499-500.
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certi casi assume la consistenza di una vera aigrpprsonificazione: sones

roses, les lis, les Jeux, les Ris, les Graedes Amour%. La Fontaine non
ripudia tutto questo armamentario descrittivo madeedita attraverso l'ironia e
attraverso figure come la preterizione. Cio si i@ ad esempio, nella
complessa rappresentazione di Aminta addormenkegdroviamo neSonge de
Vaux essa riprende, tra I'altro, il motivo dellailette négligéee del velo che

copre e rivela alternativamente le forme della donn

Je n’entreprendrai de décrire ni la blancheur sidetres merveilles de ce beau sein, ni
I'admirable proportion de la gorge, qu’il était @ide remarquer malgré le linomple, et
gu'une respiration douce contraignait parfois denfier. Encore moins ferai-je la
description du visage ; car que pourrais-je direagurochat de la délicatesse des traits,
de la fraicheur du teint, et de son éclat ? En pamploirais tout ce qu’il y a de lis et des
roses ; en vain je chercherais des comparaisogsguians les astres : tout cela est faible
et ne peut représenter qu'imparfaitement les chadeecette beauté diviAg.

In Psyche il narratore si serve di una preterizione molitmile a questa per
escamoterla descrizione iniziale dell’eroina, sottolineando piu, con una

scherzosa iperbole, il tono fiabesco della narrezidi Poliphile:

Psyché [...] possédait tous les appas que l'imaginapieut se figurer, et ceux ou
limagination méme ne peut atteindre. Je ne m'amais@oint a chercher des
comparaisons jusque dans les astres pour vougpiasemter assez dignement : c'était
guelque chose au-dessus de tout cela, et qui sausait exprimer par les lis, les roses,
I'ivoire ni le corall. Elle était telle enfin que Imeilleur poéte aurait de la peine a en faire
une pareill&®

Adottando il suo abitualethosmodesto, La Fontaine si dichiara incapace di
descrivere tanta bellezza (il fatto che la vocdadehrrazione di secondo grado
sia quella di Poliphile non & un dato rilevantestwiche Poliphile & palesemente
la controfigura dell’autore e che i procedimentiragivi di cui si avvale sono
indistinguibili da quelli del narratore di primoagio): I'apparente ammissione di
inadeguatezza e di goffaggine narrativa € in reaftamodo disinvolto per
abbreviare una descrizione che rischierebbe diredseiga e pedante e di
assumere tratti eccessivamente convenzionali.lhhioe di questa tecnica lo si
raggiunge pero al momento della descrizione di @Gupaddormentato: qui

I'afasia dello scrittore tocca il parossismo dirft® alla necessita di raffigurare

27 Cfr. A. GénétiotPoétique du loisir mondajreit., pp. 186-193.
*% ED, pp. 109-110.
?bid. p. 134.
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I'essenza stessa del fascino e della bellezzatliaia dunque che il passo sia

tutto una dichiarazione di impotenza:

Que vous en dirai-je et comment

En parler assez dignement ?

Suppléez a mon impuissance :

Je ne vous aurais d’aujourd’hui

Dépeint les beautés de celui

Qui des beautés a l'intendance.
Que dirais-je des traits [.3

NeiContes la sensualita € molto piu diretta e si avvaleaiaggeno delle
immagini convenzionali della poesia galon Tuttavia la preterizione resta uno
strumento efficace per lasciar intravedere un’immag senza rifinirla,
consentendo cosi al lettore di spingersi oltre ldonmaginazione. InL’Oraison
de saint Julien il narratore comincia a descriverajlistementdella dama,
ancora una volta secondo il topos déksauté négligentena, quando si tratta di
passare a dettagli piu scabrosi, interrompe brusotamla contemplazione del
lettore, appagandolo soltanto di una serie di diygét piu possibile vaghi e
generici:

La dame s’était mise
En un habit & donner de I'amour.
La négligence a mon gré si requise,
Pour cette fois fut sa dame d’atour.
Point de clinquant, jupe simple et modeste,
Ajustement moins superbe que leste ;
Un mouchoir noir de deux grands doigts trop court ;
Sous ce mouchoir ne sais quoi fait au tour :
Par la Renaud s’imagina le reste.
Mot n’en dirai : mais je n‘'omettrai point
Qu’elle était jeune, agréable et touchante ;
Blanche surtout et de taille avenante,
Trop ni trop peu de chair et d’'embonpaiht.

NelleFablesla bellezza femminile € tema marginale, mentrei@ssuno
spazio assai ampio lauangenei confronti dei destinatari delle raccolte o dei
singoli apologhi. Dato il tenore dell'opera e laadinalita morale, la lode non
puo che riguardare principalmente le qualita dspaito: anche in questo caso

tuttavia, il modo migliore per sbrigarsela in maaieapida e disinvolta & proprio

*bid. pp. 172-173.
3L EC, pp. 633-634.
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il ricorso alla preterizione. Anche nelle opere gae@enti troviamo esempi di
questo tipo. InPsyché ad esempio, € l'elogio del sovrano a dover essere
alleggerito: attraverso la preterizione, il narratcaccantona discretamente
I'iconografia militare del re per focalizzarsi swedla del monarca che cerca
riposo nei piaceri dell’amore, immagine ben piusmma alla tonalita dell'opera

e probabilmente anche agli auspici politici delt@re:

Sij'étais plus savant en I'art de bien écrire,

Je peindrais ce monarque étendant son empire :
Il lancerait la foudre ; on verrait & ses pieds

Des peuples abattus, d’autres humiliés.

Je laisse ces sujets aux maitres du Parnasse ;

Et pendant que Louis, peint en dieu de la Thrace,
Fera bruire en leurs vers tout le sacré vallon,

Je le célébrerai sous le nom d’ApolfSn.

Nelle Fables invece, la preterizione diventa lo strumento @gpale della
complessa strategia di seduzione messa in attonaahtore, che consiste
soprattutto nell'adulare il destinatario del moneemt modo cosi discreto da far
guasi passare inosservataflitterie. Quasi tutte le lodi, nell&ables passano
attraverso il preteso rifiuto di lodare: come illedme incipit delDiscours a
Madame de la Sablierén cui lalouangeindiretta assume la forza e la portata di
una psicagogia, capace, come l'apologo stessdntirier] a son gré les coeurs
et les esprits®®; oppure, per cercare un esempio meno famoso)liélogio di
Madame Harvey, anch’esso perfettamente cucitaaiso una serie di sottili

transizioni, all’'argomento della favola:

Le bon coeur est chez vous compagnon du bon sens,
Avec cent qualités trop longues a déduire,
Une noblesse d’ame, un talent pour conduire
Et les affaires et les gens,
Une humeur franche et libre, et le don d’étre amie
Malgré Jupiter méme et les temps orageux.
Tout cela méritait un éloge pompeux ;
Il en e(t été moins selon votre génie ;
La pompe vous déplait, I'éloge vous ennuie :
J'ai donc fait celui-ci court et simpfé.

%2 ED, pp. 131-132.
% Fables A Madame de MontespafEC, p. 247.
% Fables XII, 23; ibid. p. 497.
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Dopo avere messo in opera, nei testi precedetit, el convenzioni dell’elogio
in versi, La Fontaine raggiunge nel@blesuna perfetta naturalezza, che gli
permette di inserire elementi di sinceritd e digimlita nella convenzione,
come, in questo caso, il riferimento all’'amiciziara capace di resistere alle
calamita della storia.

Quanto alle descrizioni di opere d’arte o achitettura di cui sono
disseminate le opere galanti, la preterizione stdlomento ideale per segnalare
che I'opera letteraria non ha la stessa funzionandi relazione obiettiva alla
maniera di André Félibien. La Fontaine intende jpoedare le immagini,
alternando i versi alla prosa e inframmezzandanbdescrittivi con episodi di
argomento amoroso o mitologico. Anche le descrizionsenso proprio sono
allusive e basate su scorci suggestivi pill chersuminuziosa osservaziotie
La Fontaine rivendica cosi un’originalita sostatezidspetto alle lunghissime
descrizioni di cui sono disseminati i romanzi dildMte Scudéry, la quale si
cimento tra l'altro, proprio come il poeta, nellelebrazione delle meraviglie di
Vaux e di Versailles. Questo stesso procedimenteguito da La Fontaine
anche nelle osservazioni “turistiche” di cui € eodlata laRelation d’'un voyage
de Paris en Limousini dettagli lo interessano piu della struttura gyahe di
palazzi e castelli, una carenza, questa, che difgiag, come al solito, con la
pretesa incompetenza dell’autore, che si compiaceestbire un elegante

dilettantismo.

6. Le indicazioni di regi&’

Un altro tratto negligente della scritturiaLd Fontaine € la sottolineatura,
apparentemente goffa, delle strutture narrative, pdessaggi di scena o di
tonalita, dellerusesdel narratore. Abbiamo visto I'esplicita indicazedi regia
in Adonis— il est temps de passer-.criticata da Valéry per la sua secchezza.

Tuttavia essa € il sintomo di una tendenza a neetterudo metalinguisticamente

*Cfr.infra, pp. 183-184.
% E Georges Blin a parlare di indicazioni di regegiebemerkungein Stendhal et les problémes du
roman Paris, Corti, 1954; nuova ed. 1998, p. 222.
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I punti di sutura del testo, a farci entrare nébolatorio dello scrittore,
mostrando ovviamente solo cio che questi intendd &apere. Il testo sembra
costruirsi sotto i nostri occhi, senza obbedireaémin piano precostituito: in
realta, pero, la riflessione metalinguistica sglle strutture mira a suscitare nel
lettore un’attitudine critica e non identificativei confronti degli eventi narrati.
La sua attenzione sara concentrata sulla manieraamlare piuttosto che sul
contenuto della narrazione, per riprendere coreggdro spostamento di senso,
una distinzione fondamentale proposta da La Fomtatesso nella prefazione
alla prima raccolta dConte§’.

Il Songe de Vauyxad esempio, si presta a questo tipo di effettiada sua
struttura complessa che vede succedersi epis@liessogenei per argomento e
tonalita. Tuttavia, anche in virtu dell’incompiut@zdell’opera, la sottolineatura
delle fratture e delle articolazioni narrative giasrata dal paratesto, piu che dal
testo stesso. plan, fornito nellAvertissemeniiziale, viene poi ribadito nei piu
breviargumentshe, introducendo i singoli capitoli, spezzanodattuita della
diegesi: ne risulta un’enfatizzazione quasi pedaatealellacharpentedell’opera
e una giustificazione insistita della sua estetimaposita. Anche iPsychée la
sovrapposizione dei diversi piani narrativi a cartise un sistematicdécoupage
del testo. Poliphile e i suoi interlocutori, prodajsti delrécit di primo livello,
interrompono regolarmente la narrazione nei momentmaggior tensione,
riprendendo, per cosi dire, il controllo del racmoa illuminando di luce critica i
procedimenti utilizzati. Quando pathos prevale, rischiando di suscitare nel
lettore un’attitudine eccessivamente identificativ@élaste interviene con
osservazioni caustiche, ristabilendo cosi qeehpéramentra la gaieté e |l
sérieuxche Poliphile, ripetendo le affermazioni di La Eone nellapréface
afferma di voler mantenefe Lo scambio di battute tra Poliphile e Gélastd, ne
corso di una scena in cui tandresseaggiunge livelli di guardia, ha proprio lo

scopo di limitare gli effetti dellgitié sul lettore. Ecco come, riferendosi al

37 Cfr. (EC, p. 557: “ce n'est ni le vrai ni le vraisemblabfiei font la beauté et la grace de ces choses-ci ;
c’est seulement la maniére de les conter”.

3 Cfr. ED, p. 175: “J'ai déja mélé malgré moi de la gaieaéngi les endroits les plus sérieux de cette
histoire ; je ne vous assure pas que tantot je méle aussi parmi les plus tristes. C'est un dédaut je

ne me saurais corriger, quelque peine que j'y appor
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manoscritto che dice di aver utilizzato come foteliphile definisce I'effetto

che questo passo ha su di lui:

Il faut que je vous I'avoue, je ne lis jamais cedmit que je he me sente ému.

- En effet, dit alors Gélaste, qui n'aurait pitié des pauvres gens ? Perdre la parole! |l
faut croire que leurs bouches s’étaient bien matheement rencontrées: cela me
semble tout a fait digne de compassion.

[...]

Mais vu I'intérét que vous prenez a la satisfactierces deux époux, et la pitié que vous
avez d’eux, vous ne vous hatez guere de les tearedmisérable état ou vous les avez
laissés : ils mourront si vous ne leur rendez falpa

- Rendons-la leur donc, continua Polipfile.

Le ultime battute dei due amici costituiscono cidecla retorica classica
definisce una metale&Si cioé la figura in base alla quale il narratomegé di
essere lui stesso I'esecutore materiale degli eghptnarra: € Poliphile a dare o
a togliere la parola ai personaggi e, mentre Isculie, essi rimangono sospesi
nella posizione del bacio in cui il narratore li l@sciati. Una simile figura
evidenzia, con effetto di straniamento, il conwolssoluto che il narratore
esercita sui personaggi, dissipando lillusioneatlta e negando al lettore la
possibilita di una fruizione ingenuamente idenéfica.

Altri esempi, certo meno interessanti, dditazione di regia sono le
transizioni, di carattere puramente funzionale, ura segmento narrativo e
I'altro. In La Gageure des trois commeyésraccordo tra le tre storie narrate e

assicurato nel modo seguente:

Voila le tour de I'une des commeéres.
L’'autre de qui le mari croyait tout,
Avecque lui sous un poirier assise,

De son dessein vint aisément a bout.
En peu de mots j’en vas conter la gdise.

Ancora piu semplice e piatta la seconda transizibRassons au tour que la

troisiéme fit*%. Decisamente a questo stadio della sua carrief@ob#ine non
aveva ancora elaborato quell’arte della transizimgannevole che Spitzer ha

visto all’'opera nelld-ables Questo tipo di giunture narrative ricorda piutibolst

*bid. p. 157.

“0 Cfr. Pierre Fontaniet,es figures du discour®aris, Flammarion, 1977, p. 128-129 e Gérard Gene
Figures Ill, Paris, Seuil, 1972, pp. 243-245.

“LEC, p. 644.

“2 bid. p. 647.
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pedanteria delléSatiresdi Boileau, in cui l'autore giustappone una sedie
quadri in sé conchiusi, limitandosi a cercarevdaiatio nel passaggio dall’'uno
all’'altro.

Sono indicazioni di regia anche le sempéisplicitazioni di un progetto
narrativo o didascalico, come quando il narratéreava a dover unireécit e
moralité questo non accade solo nefables anche moltiContespresentano
questa struttura, che forse si vuole anche parod&aconfronti dei generi
didattici come appunto I'apologo. Un esempio treanti: dopo un prologo a
carattere schiettamente ideologico sull’ipocriséa fiati, ecco come il narratore
introduce il racconto, presentandolo comeexemplunfinalizzato a provare la

veridicita della tesi:

Pour vous montrer que je ne parle en vain,
Lisez ceci, je ne veux autre predve.

Simili tour sono talmente frequenti nell@blesda risultare quasi impercettibili
per il lettore, nonstante la cura che il narratdmmostra nel variarne il piu
possibile le modalita, anche a seconda della po®ziispettiva che occupano il
récit e lamoralité L’'insegnamento morale puo precedereedit, nel qual caso
quest’ultimo assume appunto la funzione @s#¥mplumma pud anche seguirlo,
presentandosi come frutto dell’esegesi svolta dedatore stesso a partire da una

storia data come preesistente. Ecco due esemgidigjuesti casf:

Il faut, autant qu’on peut, obliger tout le monde:
On a souvent besoin d'un plus petit que soi.
De cette vérité deux fables feront foi,

Tant la chose en preuves abofite.

Quelle chose par la nous peut étre enseignée ?

J'en vois deux, dont 'une est qu’entre nos ennemis

Les plus a craindre sont souvent les plus petits;

L’autre, qu’aux grands périls tel a pu se sousdrair
Qui périt pour la moindre affaif@.

“3 Ibid. p. 687.

“ Per una tipologia pill completa rimando a Simonavigr-Paquotl.a Fontaine. Vues sur I'art du
moraliste dans les Fables de 166%ris, Les Belles lettres, 1961.

“>Fables II, 11 e 12,EC, p. 85.

“®Fables II, 9; ibid. p. 82.
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Nonostante la loro frequenza, simili transizionp@stive, imitando lanaiveté
dell’anonima voce popolare che si esprime di solgo racconti per I'infanzia,
contribuiscono a conferire alla scrittura di La tone quell'impressione di
parola viva, che non si e irrigidita nelle formyedantesche e marcatamente
didattiche della retorica scritta.

Un caso di particolare interesse, tra lecaxzioni di regia, € quello in cui il
narratore suggerisce, esplicitamente o implicitamdrartificio di certi passaggi
narrativi. InPsyché ad esempio, I'io narrante ricorre ad una serieotticidenze
abbastanza inverosimili per spiegare come Venargesiuta a conoscenza della
disgrazia capitata a Psiche; ma, prima di espofadtij previene il lettore, con
una frase sottiimente ironica, che sta per avvaldirsun artificio piuttosto

antieconomico dal punto di vista narrativo:

se rencontrent. Les médecins avaient ordonné e dégisse.?’

Nei Contes questi interventi si fanno meno discreti. La lagita del narratore é
piu marcata e la rilevanza di certi dettagli navraé sottolineata con piu
compiacenza fino a diventare insistito dialogo ddattore. Ad esempio, iha
Fiancée du roi de Garheil narratore si difende in anticipo dalle poskibi
obiezioni del pubblico, per il fatto di aver piultericordato la presenza di una

cassetta, elemento narrativo apparentemente poeordeante:

Pourquoi me dira-t-on, nous ramener toujours
Cette cassette ? est-ce une circonstance
Qui soit de si grande importance ?
Oui, selon mon avis ; on va voir si j'ai tort.
Je ne prends point ici I'essor,
Ni n’affecte de railleries.
Si j'avais mis nos gens a bord
Sans argent et sans pierreries,
Seraient-ils pas demeurés court ?
On ne vit ni d’air ni d’amour.
Les amants ont beau dire et faire,
Il en faut revenir toujours au nécessaire.
La cassette y pourvut avec maint diamant
[...]
Voyez combien voila de choses enchainées,
Et par la cassette amené®s.

4" ED, p. 193.
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Dietro I'excusatio non petitasi cela un’esibizione impertinente di arbitrio
narrativo: il narratore avrebbe potuto risolveramalti altri modi il problema, e
soprattutto avrebbe potuto farlo senza sottolingaranodo cosi insistente
I'artificio di cui si € avvalso. Inoltre, contraddindo I'abituale riferimento alle
fonti con cui e solito scaricare da sé la respatisadegli eventi narrati, qui egli
si arroga apertamente il diritto di vita o di most@ personaggi, come evidenzia
la metalessi dei versi 185-183i: javais mis nos gens a bord [...] seraient-ils
pas demeurés court?

Stessa pettegola esibizione di arbitrio fila di Le petit chien qui secoue
de l'argent et des pierrerieancora una volta & abbozzato un botta e risposta
con un lettore particolarmente esigente, corcutigue per I'esattezza, secondo
uno schema ricorrente in La Fontaine e reso celsbpeattutto dalla favola
Contre ceux qui ont le goat difficjlelove pero la posta in gioco e piuttosto la
scelta del genere letterario. Qui, invece, il nana difende il diritto a tacere
dettagli narrativi inutili: si tratta in fondo dina variazione sulla figura della
preterizione. Ma nel momento stesso in cui si diegrsvela la propria natura di
artefice sovrano che puo raccontarci quello chdevaenza curarsi della verita

dei fatti o della verosimiglianza:

Que devint le palais ? dira quelque critique.

Le palais ? que m’'importe? Il devint ce qu'il put.

A moi ces questions ! suis-je homme qui se pique
D’étre si régulier ? Le palais disparut.

Et le chien ? Le chien fit ce que I'amant voulut.
Mais que voulut 'amant ? censeur, tu m'importunes
Il voulut par ce chien tenter d’autres fortuies.

Nelle Fables la sottolineatura dell’artificio narrativo € molpiu discreta, in
conformita con quell’arte della sintesi e dell’sllone evocativa che porta a
ridurre al massimo della discrezione i procedimeméissi a punto nelle opere
precedenti. Per lo piu si tratta dell’'espression@gknuo stupore per i “casuali”
incontri che la favola consente. E il caso dei dmeanti della solitudine in
L'Ours et 'amateur des jardins

[...] notre homme un beau matin

“8EC, pp. 671-672.
“Ibid. p. 776.
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Va chercher compagnie et se met en campagne.
L'Ours porté d’'un méme dessein
Venait de quitter sa montagne :
Tous deux par un cas surprenant
Se rencontrent en un tournaht.

o delle due capre nellomonima favola:

Deux chévres donc s’émancipant,

Toutes deux ayant patte blanche,
Quitterent les bas prés chacune de sa part
L’'une vers l'autre allait pour quelque bon hasdrd.

Anche la soppressione di dettagli narrativi, puesplicitata disinvoltamente, in
genere non comporta lunghe discussioni con ildettmme neContes il tocco

e piu leggero e appena percettibile. Eccone dump@se
Quelqu’un vint au secours: qui ce fut, il n'impotte
Oppure, a proposito della scommessa tra la lefadagtaruga:

Ainsi fut fait: et de tous deux

On mit prés du but les enjeux.
Savoir quoi, ce n'est pas l'affaire ;
Ni de quel juge I'on convirtt

Almeno in un caso, tuttavia, La Fontaine ritrovien€ablesla stessa loguacita
petulante deContes meno gratuita pero, perché essa serve a insimghnesto
una punta di feroce critica nei confronti di LuilV e della sua scarsa
propensione alla clemenza. Ci sono due versiongudista favola; una, per
ragioni di prudenza, conobbe la pubblicazione stitadopo la morte
dell'autore. Il consueto battibecco del narratoom ¢ critici e finalizzato a
svelare che La Fontaine ha modificato la sua fpnb@rio per dare un esempio
di clemenza reale, che non era in alcun modo ira@icell’aneddoto che La

Fontaine dice di aver ricavato da Pilpay

Je change un peu la chose. Un peu ? J'y change tout
La Critique en cela va me pousser a bout,

* Fables VIII, 10; ibid. pp. 307-308.

*L Fables XII, 4; ibid. p. 459.

2 Fables Il, 10; ibid. p. 84.

3 Fables VI, 10;ibid. p. 222.

** Sia Fumaroli che Collinet fanno notare nelle ndédle loro edizioni che, in una favola dedicata al
Prince de Conti, che non riusci mai a riguadagnkfavore di Luigi XIV, una simile scelta tematicaer

di piu sottolineata dal narratore e presentata comaggiunta narrativa personale, indipendenteadall
presunta fonte, & assai significativa e impertieent
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Car c’est une étrange femelle ;
Rien ne nous sert d’entrer en raison avec elle.
Elle va m'alléguer que tout fait est sacré ;
Je n’en disconviens pas, et me sais pourtant gré
D’altérer celui-ci ; c’est a cette licence

Que je dois 'acte de clémence,
Par qui je donne aux Rois des lecons de bonté.

Ancora piu esplicita la frase finale, che spiegan ¢mnia il motivo della
superiorita della nuova versione su quella origmaanch’essa riportata al fine

di distendere il tono :

J'ai changé mon sujet avec juste raison;

Car, puisqu’il s'agit de morale,
Que nous et du chasseur I'aventure fatale
Enseigné de nouveau ? L'on a vu de tout temps
Plus de sots fauconniers que de rois indulg@nts.

7. L’ironia metalinguistica

A parte il caso specifico delle indicazidinregia, una piu generica tensione
metalinguistica segna l'intera produzione di La taome, gia a partire dalle
poesie d’occasione che accompagnano il suo ingressaircoli mondani e
nell’entouragedi Fouquet. Uno sguardo panoramico alle due sezlatie
(Euvres diversegtitolate rispettivament&n garcon de belles lettres et qui fait
des verse Les merveilles de Vaugi fornisce il quadro di una produzione
improntata allélégant badinagedalle lievi sfumature epicuree praticato dai
gruppi galanti e in particolare da quello d®lrintendant. La figurazione
dell'ethos del poeta € raramente I'oggetto specifico di umgonimento: di
solito avviene tramite brevi cenni lasciati cadguasi casualmente in testi che
parlano d'altro. Nonostante questo, quasi mai bargnto del discorso é
presentato in modo neutro, escludendo la percezoggettiva del locutore: piu
che la materia in sé € quasi sempre il procesda slgiittura o il poeta alle prese
con la sua materia a occupare il centro della scHeatesti che presentano

particolari difficolta tecniche, il virtuosismo ogtiivo della difficolta superata si

> Fables XII, 12; EC, p. 1287.
%% |bid. p. 478.
> ED, pp. 479-490 e 491-527.
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contrappone ludicamente all’attitudine negligentalle proteste di incapacita.
Come nellaBallade a Mr, scandita dal significativoefrain “Promettre est un et
tenir est un autré®. Qui alla struttura metalinguistica che fa del@itaura
'oggetto stesso della poesia si aggiunge la dimees intertestuale
nell'imitazione delrondeaudi Voiture.

Ma questo aspetto non € mai tanto evidentant® nelle relazioni
“giornalistiche” composte per tenere al correnteorrispondenti dei grandi
eventi del regnd. La dimensione di scambio e di dialogo privilegi@on un
destinatario, allargata poi ad un pubblico selegiontramite la diffusione
manoscritta, appare con maggiore chiarezza in iguesti che assumono
esplicitamente la forma defipitre La presentazione dell’argomento non € mai
oggettiva, ma sempre filtrata attraverso la cosdetel poeta, che si mette in
primo piano con la sua percezione e la sua capdicitasfigurare poeticamente
gli avvenimenti. Particolarmente significativi gliltimi componimenti, assai
elaborati, del periodo di Vaux: soprattuttoRa&lation de I'entrée de la Reine
Esso assume la forma di un’epistaldonseigneur le Surintendafinalizzata a
fornire una rappresentazione letteraria dell'ingoesli Maria Teresa a Parigi.
Gia nell'introduzione in prosa lI'accento cade supuardo stupito della folla e

del poeta stesso che ne fa parte:

Je vous dirai donc que I'Entrée ne se passa paitg B10i, que j'y eus ma place aussi
bien que beaucoup d'autres provinciaux et que cadmde regardants est une des choses
qui me parut la plus belle en cette action

In tutto il brano in versi poi, vari indizi lessicasvelano che l'attenzione é
sempre incentrata sullo sguardo degli astanti, cwa il poeta, capace di
trasfigurare con stupore gli eventi: “on y vit’e“crois”, “aux yeux de toute la
France”, “on edt dit”, “imaginez-vous”, “tout le mde admira”, “parut”, ecc. La
fabbrica del testo € messa in primo piano con @ni@ £spressioni (per lo piu

preterizioni) che pongono ancora piu I'accento’ahilitd rappresentativa del

*8 |bid. pp. 497-498.

%9 Cfr. Jirgen Grimm, “Les épitres en vers de La &oet, Littératures classiquesl8, 1993, pp. 213-
231 e Jean-Pierre Collinet, “La Fontaine et le jalisme épistolaire™.ittératures classiquesl8, 1993,
pp. 233-246.

O ED, p. 509.
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poeta: “je ne puis assez dignement louer”; “de @oyleindre aussi...ma Muse
n'y perdrait que son temps et ses peines” ; “cesbel endroit a tracer, mais,
sans que je m’attire un tel nombre d’affaires, Imaitre n'a que trop de quoi
m’embarrasser” ; “mais comment de ces vers sortinacd honneur ? Ceci de
plus en plus m'embarasse et m’empéche”, ecc. Hiner@ e propriotour de
force rappresentato dalla triplice metafora mitologicapmsta per descrivere
'aspetto del re, al termine della quale, con gsacdlisinvoltura, il narratore
conclude “et vous pouvez choisir de ces trois-l&uicgu’il vous plaira”.
Atteggiamento négligenf ancora, ma soprattutto ironia metalinguistica nei
confronti del linguaggio poetico stesso, della @mmionalita dei paragoni
mitologici e delldangue des dieux

L’ironia nei confronti della lingua poetiedta e dei suoi luoghi comuni e
certamente una delle caratteristiche ricorrentlodstile di La Fontaine, che
contribuisce fortemente a disegnare il seihos Tutta I'iconografia legata
all'ispirazione, ad esempio, € spesso rievocataaniera giocosa, gia in alcuni
componimenti del periodo Fouquet: in particolaré Dizain a M...dove l'io
lirico evoca le sue reiterate e infruttuose as@dsearnast o nell’epistola in
versiA M. Le Surintendandove la ricerca dell'ispirazione & fatta consister
lunghe dormite di otto o dieci ore da consumarerdgamente sul “sacré
Sommet®. In Clyméne La Fontaine mette in scena le Muse che cercamzas
grande successo, di divertire un Apollo alquaritasé con variazioni
convenzionali su un unico tefffaln un conte comelLe Tableay le Muse e
Apollo sono ripetutamente invocati, ma in relazi@ateuna materia cosi volgare

che il poeta torna subito sui suoi passi:

Muses venez m’aider : mais vous étes pucelles,
Au joli jeu d’'amour ne sachant A ni B.
Muses, ne bougez donc ; seulement par bonté
Dites au dieu des vers que dans mon entreprise
Il est bon qu’il me favorise,
Et de mes mots fasse le choix,
Ou je dirai quelque sottise

%1 |bid. p. 500.
%2 |bid. pp. 502-505.
%3 |bid. pp. 20-46.
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Qui me fera donner du busque sur les ddfyts.

Simili passi evidenziano con grande chiarezzadtadza che separa La Fontaine
dal grande lirismo ispirato e dal furore melancordcun Ronsard.

L’ironia metalinguistica, tuttavia, non irste soltanto [liconografia
dell'ispirazione, ma in generale tutti i personaggle figure della mitologia,
ripresi in luce ironica dallautore fin dalla suairmpa produzione. Il suo
atteggiamento non e quello pesantemente iconoatidia tradizione burlesca,
né egli aderisce alla demolizione sistematica @rasntata delle stravaganze
mitologiche di cui si compiaceranno i Moderni velgsofine del secolo. Pur
assumendo nellguerelleuna posizione moderata di conciliazione, La Forwtai
non pud che confermare la propria ammirazione weifronti degli antichi:
I'eredita della cultura classica, con il suo patmo di immagini, di miti e di
motivi, nutre ancora in profondita la sua esperedizpoeta, ed € comprensibile
che egli non voglia né possa disfarsene. Ma Ladhoatmostra anche un’acuta
consapevolezza del processo di erosione che, r&a del XVII secolo, intacca
progressivamente la consistenza ontologica e da&ffa simbolica che
I'Umanesimo aveva riconosciuto alla mitologia: Vawnto della scienza moderna
e di un piu esigente razionalismo ne mettono itidineente in questione il
valore conoscitivo, mentre i “travestimenti” dei gbio burleschi ne
compromettono la sacralita. Destituita di ogni refe effettivo, essa finisce per
apparire come un puro ornamento linguistico, comepta irrinunciabile di un
sempre piu futile gioco poetico: La Fontaine putiggmrla dunque a una lieve
ma corrosivabadinerie che sottolinea l'usura a cui € ormai condannata |
langue des dieuxll poeta ha buon gioco nello svelare metalingeashente
I'originaria natura allegorica o metaforica deligidita pagane, o nel mostrarne
la scarsa consistenza di fronte a un meravigliesndlogico molto piu d’effetto.
Questo avviene gia in alcuni testi giovanili corm®&eElation d’'une féte donnée a
Vaux dove i fuochi dartificio e un’illuminazione leftalmente anti-naturale

spaventano i pallidi rappresentanti del sopranaéunitologico:

De ce bruit Neptune étonné

® EC, p. 888.
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EQt craint de se voir détroné,

Si le monarque de la France
N’elt rassuré par sa présence
Ce dieu des moites tribunaux,
Qui crut que les dieux infernaux
Venaient donner des sérénades
A quelques-unes des Naiades.
Enfin, la peur l'ayant quitté,

Il salua Sa Majesté:

Je n’en vis rien, mais il n'importe:
Le raconter de cette sorte

Est toujours bon; et quant a toi,
Ne t'en fais pas un point de fai

Questo tipo di ironia sugli dei tradizionali trospazio tanto neébonge de Vayx
dove Apollo e le Muse sono asserviti alla volonitgrdndeurdi Fouquet oppure
sono ridotti a ornamenti pittorici nelle stanze dabktello, quanto ilPsyché
dove labadinerie ha appunto come principale bersaglio gli déi, isiogo alla
fine nella satira di corte e in una variante leggdel burlesc. Sempre in
Psycheé La Fontaine porta avanti tutta una riflessionkasoatura allegorica del
dio protagonista: fin dall’'oracolo iniziale, e I'diguita di statuto di Cupido, tra
personificazione del sentimento e divinita mitotagi alimentata dalle iperboli
che il linguaggio poetico non lesina sullargomengoprovocare laquéte di
Psiche e la sua infrazione al divieto impostogll de. Ma i giochi sulla
personificazione di amore non mancano neppureCosites dove i sottintesi
lascivi accrescono la compiacenza. Comé’'{Draison de saint Juliendove |l
narratore abbozza una distinzione tra un Cupatigoureuxe uno piu carnale,
distinzione che rinvia ovviamente a due diversii ttp letteratura, quella
romanzesca che, con i s@noureux transigrivilegia un amore disincarnato, e
quella che invece ne offre una versione ben coacegtingendo alla tradizione

deifabliaux attraverso Boccaccio:

[...] toute l'artillerie
De Cupidon, non pas le langoureux,
Mais celui-la qui n’a fait en sa vie
Que de bons tours, le patron des heureux,

S @ED, p. 527.

% Cfr. Jean-Pierre Collinet, “Dieux et déessesPdgché Le burlesque léger selon La Fontaine”, in
AAVV, Retours du mythe. Vingt études pour Maurice DelgrAmsterdam-Atlanta: Rodopi, 1996, pp.
39-55.
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Des jouissant?.

Ma sono sopratutto i paragoni mitologici, emblenesso dellstyle héroiqueli

cui, peraltro, La Fontaine aveva tessuto un ergtis@ elogio nel famoso
avertissementli Adonisdel 1669 (a dimostrazione di quanto, a differenea d
Moderni, egli si sentisse ancora legato a quelirpatrio di “figures nobles et
hardies, qui font une langue a part, une languezaskarmante pour mériter
qu'on l'appelle la langue des diel¥), ad essere pill spesso ironicamente
demistificati. Ad esempio, i riferimenti alla satyaiana costituiscono una sorta
di leitmotif nellopera di La Fontaine. Di fronte all'improvvigaestanza fisica
del vecchio pescatore, rianimato dalla vista deéila fanciulla, il narratore di

Psychési concede un paragone lievemente eroicomico:

I me semble que je vois les vieillards de Troié gl préparent a la guerre en voyant
Hélene®

Ben piu degradante la comparazione seguente cheartro nei Contes a

proposito della venalita dell’amore:

Le jeu, la jupe et 'amour des plaisirs,
Sont les ressorts que Cupidon emploie :
De leur boutique il sort chez les Francois
Plus de cocus que du cheval de Troie

Il ne sortit de héros autrefofS.

Quanto allé=ables basta ricordare due delle piu famose similitudiitologiche

che, inserite in contesto animale, sono per cigsst@rivate del loro prestigio:

Tel, et d’'un spectacle pareil,
Apollon irrité contre le fier Atride
Joncha son camp de morts : on vit presque détruit
L'ost des Grecs, et ce fut 'ouvrage d’'une nuit.
Tel encore autour de sa tente
Ajax a 'ame impatiente,
De moutons et de boucs fit un vaste débris,
Croyant tuer en eux son concurrent Ulysse
Et les auteurs de l'injustice
Par qui I'autre emporta le prix.
Le Renard autre Ajax aux volailles funeste [*..]

" EC, p. 632.

% ED, p. 3.

% bid. p. 195.

O EC, p. 658.

" Fables XI, 3; ibid. p. 430.
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Piu fulmineo e improvviso quest’altro paragone, atmmporta anche una

scherzosa apostrofe ad Amore da parte dell'io neera

Deux cogs vivaient en paix; une Poule survint,
Et voila la guerre allumée.

Amour, tu perdis Troie; et c’est de toi que vint
Cette querelle envenimée,

Ou du sang des Dieux méme on vit le Xanthe téint.

Ma il culmine della concentrazione metaforica afpestica a base mitologica lo
si raggiunge nel virtuosistico incipit della favdla Cierge dove il narratore
stesso manifesta la necessita di glossare il fest@ndone una traduzione “in

francese”:

C’est du séjour des Dieux que les abeilles viennent
Les premieres, dit-on, s’en allérent loger

Au mont Hymette, et se gorger
Des trésors qu’en ce lieu les zéphyrs entretiennent
Quand on eut des palais de ces filles du Ciel
Enlevé 'ambroisie en leurs chambres enclose,

Ou, pour dire en francais la chose,

Aprés que les ruches sans miel
N’eurent plus que la cire, on fit mainte bougie {2..]

Tutte queste figure che sostanziano la scritturbadiFontaine contribuiscono
anche determinare il sweahos I'apparente goffaggine di una scrittura che mette
a nudo i suoi procedimenti e i suoi trucchi si wlg un’attitudine di controllo
assoluto e di distacco ironico, che tiene a distatensuetudini e topoi della
langue des dieyxettando su di essi una luce critica. Non si tragtturalmente

di una critica radicale, ma di un’utilizzo contetlh, che impedisce al lettore di
lasciarsiprendre au piégela tecniche narrative costantemente denunciate com
procedimenti. La Fontaine rappresenta, dunque,igmfisativo momento di
transizione tra il prestigio assoluto di cui goddadingua poetica tradizionale
presso gli Umanisti e I'aperta critica razionatiatche essa subira a partire dalla

fine del secolo.

"2 Fables VII, 12; ibid. p. 273.
" Fables IX, 12;ibid. p. 369.
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8. Le esitazioni del narratore

Non mancano, poi, le vere e proprie maratashni di negligenza narrativa:
si ha spesso I'impressione che l'autore si laseng@ere la mano dalla scrittura e
che, non avendone il controllo, improvvisi sul monwe reagendo senza filtri
agli eventi che narra e oscillando nelle sue pdeg®sizione. Le espressioni del
dubbio e dell'incertezza sono assai frequenti emt@no lo strumento principale
dell'ironia nei confronti dei personaggi. Uno deinpi esempi in ordine di tempo
e rappresentato da un passo della ballat¢a Siege des Augustinglove
incontriamo il significativo rifiuto di assegnar@ mome al monaco agostiniano

che risponde provocatoriamente agli arceri del re:

Lors un d’entre eux (que ce soit Pierre ou Gille,
Il ne m’en chaut, car le nom n'y fait ri€f)

La disinvolta “negligenza” del narratore alimentarviamente la satira
antimonastica, poiché equivale a dire che tuttohati sono uguali.

Frequenti le esitazioni anche neRelation d’'un voyage de Paris en
Limousin dove l'autore si sdoppia in narratore e persomaggendendo
particolarmene complessa e compiaciuta la messxena del suethos La
distrazione del personaggio e la sua irresistitmtgensione alleéverietrovano
il loro naturale prolungamento nelle ostentate ritezze della scrittura, secondo
il principio della consubstantialité Soprattutto, alla sua scarsa attenzione e
competenza sono attribuite le dimenticanze e iitagl narratore nella
descrizione. In realta, La Fontaine alleggeriscabbrevia a beneficio della
destinataria, dietro alla quale si cela il pubblieale cui la relazione e destinata,
un pubblico con ogni probabilita appartenente gfitretta cerchia di amicizie
del poeta. Lo scrittore si prende gioco a piu spralei gusti letterari, piu
romanzeschi che eruditi, della moglie: € ancheanserazione di questi che
afferma di evitare descriziorhistoriqueslunghe e dettagliate. Sulla base di
questacaution egli si permette una descrizione capricciosgrechalante che

tralascia aspetti in apparenza piu importanti, pencentrarsi su dettagli

" ED, p. 490.
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suscettibili di attirare maggiormente l'attenzioml pubblico. Giunge a
proposito la distrazione del personaggio e ladrétlla guida per risparmiarci
I'elenco di tutti i ritratti degli antenati e deapenti di Richelieu nel castello di

famiglia del cardinale:

Il y eut pourtant un endroit ol je demeurai longtemJe ne me suis pas avisé de
remarqguer si c'est un cabinet ou une antichambmi que ce soit, le lieu est tapissé de
portraits,

Pour la plupart environ grands

Comme des miroirs de toilette;

Si nous eussions eu plus de temps,

Moins de hate, une autre interpréte,

Je vous dirais de quelles géns.

Altre esitazioni sono del tutto gratuite e hannousgszamente la funzione di dare
il tono a quest'opera, facendone un puligertissementdal carattere spesso

intertestuale e parodico. Eccone un esempio:

surtout la levée ne nous quitta point, ou nous umi&&mes point la levée ; I'un vaut
I'autre’.

Ecco invece due casi in cui il dubbio autorialeacera una lieve satira
antireligiosa, ora l'ironia nei confronti dei trddcun po’ facili del mestiere

poetico:

Nous y attendimes prés de trois heures ; et paus désennuyer, ou pour nous ennuyer
encore davantage (je ne sais pas bien lequel g dic@), nous ouimes une messe
parroissialé'.

Est-ce Montléry qu'il faut dire, ou Montlehéry ?&8t Montlehéry quand le vers est trop
court, et Montléry quand il est trop long. Montl&@gnc ou Montlehéry, comme vous
voudrez..”®

In Psyche i limiti posti arbitrariamente all’onniscienza ldearratore sono
assai frequenti e segnalano quasi sempre una @ualcha di ironia: il narratore
ricorre spesso a espressioni disgiuntive del 8pd...soif che introducono
diverse ipotesi esplicative su uno stesso eventzasehe alcuna di esse Si
imponga sulle altre. Quando Psiche rivolge una lstpmlla dea Cerere, il

rifiuto di quest’ultima € accompagnato addirittdauna triplice spiegazione

5 |bid. p. 556.
®|bid. p. 544.
" bid. p. 536.
"8 Ibid.

99



C’est ainsi que notre bergere se justifiait & C&@# que les déesses s’entendent, ou que
celle-ci fOt fachée de ce gu’on l'avait appelée mioa, ou que le Ciel veuille que nos
prieres soient véritablement des priéres, et naamwlogies, celle de Psyché ne fut
nullement écoutég

Le tre ipotesi autorizzano tre diverse letture 'dpisodio: la prima suggerisce
I'idea di una solidarieta di casta tra le dee @dithpo, la seconda, piu bizzarra,
ci offre 'immagine di una divinita a tal punto pie del’amor proprio da
interpretare nel senso piu basso e quotidiano €bgupvo onorifico che Psiche le
assegna di “nourrice des hommes”; la terza, infseebra assolvere Cerere dal
peccato di orgoglio e dare adito, invece, ad uetmtetazione seria che rientra
nel quadro del percorso educativo cui Psiche eoposta. Quest'ultima
spiegazione sembra inizialmente imporsi salvo @msese sconfessata, subito
dopo, dalle frasi che riproducono, in discorso rieido libero, i pensieri stessi
della dea.

Ma, almeno in un’occasione, I'esitazionectd cuore stesso della vicenda,
sollevando una questione un po’ oziosa sul rifida, parte di Cupido, di

mostrarsi alla sua sposa:

Quelque chose manquait pourtant a la satisfactmrPslyché. Vous voyez bien que

j'entends parler de la fantaisie de son mari, esedire de cette opiniatreté a demeurer
invisible. Toute la posterité s’en est étonnée.rguai une résolution si extravagante? |l

se peut trouver des personnes laides qui affedeese montrer: la rencontre n'en est pas
rare; mais que ceux qui sont beaux se cachent, weprodige dans la nature; et peut-

étre n’y avait-il que cela de monstrueux en la genge de son épotfk

Cercare ragioni psicologiche a un tabu che non ltra enotivazione che se
stesso e che verrebbe accettato senza discussioniqualsiasi racconto di fate
della tradizione significa fingere di razionalizzaguindi sovvertire dall'interno
la natura stessa della fiaba. Ancora una voltaraledlanégligencedi superficie
si cela lironia metalinguistica nei confronti deliconvenzioni narrative: in
guesto caso ad essere sovvertite non sono le dadgueromanzesche ma le
piacevoli incongruenze del mito e aeinte de fées

Quanto aiContes le esitazioni sono costanti e servono soprattatto

scaricare la responsabilita del narratore rispattadeologia libertina e alla

bid. p. 219.
8 Ibid. p. 152.
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satira antimonastica che trovano ampio spazio opdfa. Presentando |l
personaggio ddoconde il narratore non si esprime esplicitamente rigoaalla
sua felicita coniugale, ma, insinuando dubbi stdidanento, ci fa intuire le sue
idee sull'effettiva durata dellamore quando quesémtimento € vincolato dal
legame matrimoniale. Nonostante tutte le qualit&itpe della moglie, il
gentiluomo la abbandona subito dopo il matrimoreo f@agioni piuttosto futili;
tanto basta al narratore per gettare un'ombra sed#e natura dei rapporti tra

moglie e marito:

Marié depuis peu: content, je n'en sais rien.
Sa femme avait de la jeunesse
De la beauté, de la délicatesse ;
Il ne tenait qu’a lui qu'il ne s’en trouvat bign

L’esitazione nelld-ableseé meno frequente e piu discreta. Diventa soprattuit
procedimento allusivo finalizzato ad accresce iotdiabesco dantaisistedi

certi apologhi, come nel famoso incipitlae Héron

Un jour sur ses longs pieds allait je ne sais ou
Le Héron au long bec emmanché d’un long®tou

O nel gratuito ma delizioso

[...] Il prit tout la-dessus ;
Ou bien s'il ne prit tout, il n’en demeura guéfes

dove l'esitazione sulla portata effettiva dellaaeipa del leone cambia ben poco
la realta dei fatti. Oppure si da il caso di alcumeralitésintrodotte da una
proposizione interrogativa, che segnala I'imbaradebnarratore nel decifrare il
senso riposto della storia. Nella favola appenataitl'io narrante introduce il
récit ammettendo di non essere riuscito a trarne un i@agnto morale e
delegando il compito al lettore (in realta I'apadogj conclude regolarmente con
un proverbio, per quanto dotato di uno scarso eaksplicativo rispetto alla

totalita del racconto):

Une fable avait cours parmi I'’Antiquité,
Et la raison ne m’en est pas connue.
Que le lecteur en tire une moralité.

8L EC, p. 560.
8 Fables VII, 4; ibid. p. 255.
8 Fables IV, 12;ibid. pp. 157-158.
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Voici la fable toute nii&

Ma, al di la del caso specifico dell’esitazione n@nifestazioni di negligenza
narrativa, anche nelleables sono assai diversificate: esse danno I'impression
che la scrittura sia frutto di improvvisazioneytdta anche infelice. Il narratore
ammette i suoi errori e le sukfaillances fingendo di non seguire un piano
prestabilito. In realta, come ha mostrato Spitzeaccorgiamo solo alla fine che
le transizioni attraverso le quali ci guida sonamaapite in base a un vero e
proprio virtuosismo logico. Come nella perfettatoagone diLes Membres et
'Estomag dove il narratore si scusa per non aver postaéliinizio la sua
opera sotto la tutela delladRoyauté L’analisi di Spitzer mostra che
I'articolazione, in apparenza un po’ confusa, @aipia e solenne celebrazione
della Royautée di quelli che in Tito Livio erano i duecits emboitésha in
realtd una funzione ben precisa nell’leconomia dellala, cioé quella di attutire
le differenze tra I'assolutismo monarchico modeenta repubblica oligarchica
antica, differenza che dovrebbe rendere inappleabapologo al contesto
francesé,

In altri casi, la morale della favola spast@discorso esplicito daiécit su un
altro piano, illuminando retrospettivamente (o petiivamente) il racconto di
un senso inatteso. Ad esempioLie Berger et le Roill prologo sull’'universale
follla umana basata sui due cardini dellamore dl'aebizione, trova
rispondenza solo in parte nell’apologo che segue.aspetteremmo, come
ammette il narratore stesso, un testo che mostirdccio tra queste due
passioni; invece, il narratore scarta cosi il ptimgearrativo annunciato: “Je le
ferais bien voir; mais mon but est de dire®.’Lo stesso effetto & ricercato in
L’CEil du maitre dove l'autore prende elegantemente le distanzseudemodello
antico, proponendo una decifrazione in senso galdntina favola che a prima

vista non sembra prestarvisi:

Phédre, sur ce sujet, dit fort élégamment :
Il n'est pour voir que I'ceil du Maitre.

 |bid. p. 156.
8 Cfr. Leo Spitzer|’arte della transiziongcit. pp. 183-188.
% Fables X, 9; EC, p. 408.
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Quant & moi, 'y mettrais encor I'ceil de '’Amé&ht

9. L’intertestualita ostentata

Quest'ultima citazione introduce perfettabeenn altro aspetto dell’'estetica
della negligenza in La Fontaine, cioe il rapporgteatato con le fonti, vere o
fittizie che siano. Naturalmente il rapporto tratgsto e ipertesto € discusso
seriamente nellpréfacese avertissementsli cui La Fontaine quasi sempre
correda le sue opere. Ma c’e anche un’intertestualessa in scena all'interno
dell’'opera, che talvolta contraddice le prese diipjone assunte in sede teorica.
Essendo spesso finalizzata a scaricare sottilmlenmesponsabilita del narratore
rispetto ai contenuti e allideologia del testosagientra in quella categoria
dell'irresponsabilita attribuita da Lapp agli autonégligents Il modello
principale, per questo aspetto, & naturalmentesfrjache € solito chiamare in
causa Turpino, proprio nei passi che piu sfidaneel@simiglianza, per fornire
un’ironica caution al lettore. Comunque questa presenza di altri tesh altri
autori all'interno della scrittura di La Fontaine gonferma la forte vocazione
parodica e metalinguistica, la tendenza a nutdedia tradizione letteraria,
magari sovvertendola sottiimente. Ecco come Jearuss& definisce
suggestivamente questo aspetto della scrittura’adtdle, riferendosi in

particolare &syché

Car cette littérature ouvre sur une enfilade dérltures, elle fait de I'art avec de l'art et

de la poésie avec de la poétique. Que de lectiirde souvenirs de lectures dans ces
pages limpides, de Platon et d’Apulée qui s'avouehbus ceux qui ne s’avouent pas,
romanciers du siécle, poétes hédonistes, dessritalfens ! Rien de moins naturel, rien

de plus précieux que ce savant La Fontaine en aldiry a pu se reconnafite

Le opere di La Fontaine non nascondono gémente questa loro
dipendenza da testi anteriori: la sua scritturasfhisce volentieri come scrittura
di secondo grado, quasi mai pero i rapporti camaddizione sono rispecchiati in

modo fedele. Di solito I'lo narrante ha la tenderedrouiller les pistes

8 Fables IV, 21;ibid. p. 171.
8 Jean Rousset, “Psyché ou le plasir des ldrnied.’Intérieur et I'extérieur. Essai sur la poésie ir
le théatre au XVlle siécléaris, Corti, 1968, p. 115.
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portando fuori strada il lettore. Questa dimensiemga presente iAdonis dove
I'evocazione deglchantresche, prima del poeta stesso, hanno cantato ladecen
di Adone occupa uno spazio ben maggiore che nelBepradizionale, dando
luogo alla complessa messa in scena del costitirana tradizion&: i poeti
antichi, per via della maggior prossimita all’ew@ninitico, hanno potuto
ricercarne le testimonianze e le tracce, consergdag elementi della natura
(Eco e le iscrizioni lasciate dagli amanti stessl fondo degli antri che i
ospitarono). |l poeta moderno, assumendo Iatteggido dello scrittore
artigiano che imita fedelmente i suoi maestri, pravare la materia del suo
canto nei “monuments sacrés” della letteraturasatase formulare la speranza
di diventare lui stesso un anello della catena phenettera alla posterita di
venire a conoscenza di questi eventi straordirlaai.natura essenzialmente
imitativa della poesia di La Fontaine non avrebbeifm essere espressa in modo
piu insistito e artificioso.

LaRelation d’un voyage de Paris en Limousiinteramente sostanziata da
rinvii intertestuali. Ad essere segnalate esplinégate dal narratore, pero, sono
solo le citazioni puntuali, non i modelli che infoano il testo nel suo
complesso. Le citazioni, per lo piu scherzose, mitre o di singoli versi di
Marot, Voiture, Virgilio, La Calprenede, Desmaretsperfino di un romanzo
picaresco come Guzman d'Alfarache rispondono al togusnondano
dell'allusione colta, introdotta perd caronchalancenel testo, senza nessuna
pedanteria. Quanto ai modelli che invece forniscalfiautore la maggior parte
dei motivi e degli episodi messi a frutto in questkazione di viaggio, genere,
contrariamente alle apparenze, assai codificatojnmeno una parola. Jean-
Pierre Collinet cita, in particolare, una letteidvthdeleine de Scudéry, una di
Pellisson e una di Racine — quest’ultima indiriazalto stesso La Fontaine — che
gia disseminano di incidenti burleschi e di epistigertenti la relazione di un
viaggio realmente avvendfb Ma la fonte principale & senza dubbid/dyage

d’Encaussali Chapelle e Bachaumont, pubblicato nello stessm & modellato,

8 Cfr. ED, pp. 7-8.
% Cfr. Jean-Pierre Collinet.e Monde littéraire de La Fontain@aris, PUF, 1970, pp. 111-113.
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in parte, sulla celebre satira di Orazio che ratxohiter brundisinum
(Sermonesl, 5). Quest'ultima suggerisce certamente anchea &ontaine non
solo 'idea di alcuni episodi, ma anche e sopraitun ethose una tonalita: per
esempio la lieve satira antireligiosa accennatal’enecare una messa
parrocchialé' e la mancata avventura corfille de I'h6te” trovano rispondenza
in due episodi del testo latino e contribuisconaisegnare in controluce
un'immagine epicurea e libertina dell'autore. A @0 aggiunga il senso di
superiorita, sensibile in entrambi i testi, chentBllettuale proveniente dalla
capitale da a vedere nei confronti dell’ignoranzadedla superstizione che
regnano in provincia. Queste fonti, pero, sono etamente dissimulate e non
appaiono affatto alla superficie. Celando il cana&ttconvenzionale di molti
episodi, l'autore finge di riportare fedelmenteyusiapponendoli nel medesimo
ordine in cui si sono verificati, una serie di even di aneddoti, finalizzati a
distrarre la sua corrispondente dalla noia domestic

Anche inPsychéla parodia € una delle dimensioni-chiave del teS® la
fonte principale, I'unica che La Fontaine denungilanpréface € Apuleio, tutta
la trama e intessuta di riferimenti ai luoghi comdal romanzo, e soprattutto ad
alcuni testi fondatori del genere comeGarusalemme Liberatal narratore
utilizza queste allusioni per evitare, ad esempib,descrivere in maniera
sistematica e ordinata luoghi e personaggi. Rifwenai testi della tradizione,
puo alleggerire il suo racconto, prendendosi giowd,contempo, di certi topoi
“inevitabili” del romanzo e dellepopea. Oppure psorridere di Psiche, che
modella fin troppo i suoi comportamenti su queklilld eroine romanzesche,
mettendo a frutto gli insegnamenti ricevuti nelgzalo di Cupido; come quando,

piangendo le sue sventure, essa chiama in causkegienti della natura

ainsi qu’en usent les amants
dans les vers et dans les ronfans

Un’altrarusedel narratore consiste nel fare disinvolto rifeximto a fonti fittizie

per avvalorare le piu vistose modifiche apporthtaadello:

L ED, p. 536.
% |bid. p. 567.
% |bid. p. 155.
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voici ce que jai trouvé dans un manuscrit quivestu depuis peu & ma connaiss&hce
oppure

Peut-étre qu'un jour les mémoires que jai recigitbmberont entre les mains de
guelgu’un qui s’exercera sur cette matiére, et gjen acquittera mieux que moi:
maintenant je n’acheverai que I'histoire de no&eoiné.

Spesso poi I'io narrante introduce i brani in véirsgendo di averli tradotti, con

gualche approssimazione, dal loro idioma originario

Parmi les airs qui furent chantés, il y en eut unpdut particuliérement & Psyché. Je vais
vous en dire les paroles, que jai mises en natrgue au mieux que j'ai Pu

Altrove invece le fonti invocate possono esseng ipsolitamente, elementi della

natura incaricati di custodire la memoria deglirgvenitici:

Ce sont les Echos de ces rochers qui nous ontsalpmort de ces deux soeurs. lIs la
conterent quelque temps aprés au Zéphire. Luiniiment, en alla porter la nouvelle au
fils de Vénus, qui le régala d’un fort beau pré¥ent

In qualche caso, pero, questo curioso e per nuifallibile sistema di

trasmissione delle notizie di cui si avvale la natsi inceppa sul piu bello:

Psyché chanta beaucoup d’autres choses qui n’aaienne suite, et que les oiseaux de
ces lieux ne purent par conséquent retenir ni fesuapprendré.

Nei Contes l'esibizione dell'intertestualita € onnipresente:primo luogo
nei prologhi, dove l'autore si mostra nelle vesti goeta artigiano, dotato di
piena padronanza dei trucchi del mestiere e cajaate di alternare le sue fonti
quanto di modificarne liberamente episodi e dettagla l'intertestualita si
esibisce anche nel cuore della narrazione. Uno @sgimpi piu divertenti & il
ricorso ad Ariosto stesso come garante della vaigBanza, a proposito delle
conquiste facili e ripetute di Astolphe e Jocordeme al solito, viene ipotizzata
una critica da parte di lettori esigenti, defimtnicamenteasprits fortscome se
si trattasse di una questione religiosa. Il nareatsi confessa ipocritamente

inesperto in materia e chiama e testimonio nientenehe Ariosto, autore non

*bid. p. 152.
% bid. p. 212.
% |bid. p. 143.
bid. p. 218.
% |bid. p. 234.
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certo noto per il suo rispetto della verita storica Fontaine insomma fa del

poeta italiano lo stesso uso che questi facevaigiio:

J'entends déja maint esprit fort
M’'objecter que la vraisemblance
N’est pas en ceci tout a fait.
Car, dira-t-on, quelque parfait
Que puisse étre un galant dedans cette science,
Encor faut-il du temps pour mettre un coeur a bien.
S'’il en faut, je n’en sais rien;
Ce n’est pas mon métier de cajoler personne :
Je le rends comme on me le donne ;
Et I'Arioste ne ment pas.
Si I'on voulait a chaque pas
Arréter un conteur d’histoire,
Il n"aurait jamais fait, suffit qu’en pareil cas
Je promets a ces gens quelque jour de les Ttoire

Anche Boccaccio pud servire daictoritas per avvalorare una verita un po’
scomoda, come quella che le fanciulle destinate cahvento non si
disinteressano affatto dell'amore terreno. In queshso il narratore, lungi
dall'esibire la solita liberta nel modificare I'miccio originario, afferma di

essersi limitato a rimare la novella:

[...] au moins I'ai-je our dire ;
car pour ce point je parle sans savoir.
Boccace en fait certain conte pour rire,
Que jai rimé comme vous allez viit

Queste manifestazioni di irresponsabilita si ricv@adalvolta anche a semplici
frasette incidentali che torneranno spesso anclie fevole: esse alludono
genericamente all'esistenza di una tradizione pleae senza che la fonte
venga specificata. Per esempio, “ce dit I'histdite™la chronique le dit?? ecc.
Talvolta, invece, il narratore fa riferimento sc@so a opinioni espresse da altri
0 a voci riportate, magari per suggerire un’intetazione piu maliziosa del
comportamento di un personaggio:

On dit méme qu’en peu de temps
Elle perdit la mémoire
De ses deux derniers galants :

% (EC, p. 566.
19 bid. p. 694.
11 bid. p. 614.
1921bid. p. 633.
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Je n'ai pas peine a le croité

Altre formule: “Car quelqu’un m’a dit, entre nod%” oppure “Aucuns m’ont
assuré comme chose constatfte”

Nelle Fables espressioni come “dit-on” o “a ce que dit I'histd
accrescono laocasseriedel tono, contrastando, per la loro solennita, don
décorfamiliare e il contenuto umile degli apologhi. Archriferimenti alle fonti
sono frequenti e talvolta fuorvianti. Se nella dadin versi, l'intera raccolta
posta sotto I'insegna di Esopo — che in questo egsio un indicatore di genere
che il mitico autore cui e attribuito un corpusttedée — i singoli apologhi
esibiscono talvolta altre fonti, non sempre re@bme inLe Milan, le Roi et le
Chasseur dove il tocco di straniamento apportato dallasdakttribuzione
dell'apologo all'indiano Pilpay e dalla digressioneon richiesta sulla
metempsicosi, fa cadere in parte la responsabié#’autore riguardo al
contenuto piuttosto critico — lo abbiamo visto Haléavola nei confronti del re:
“Pilpay fait prés du Gange arriver 'aventut®’ In Le Liévre et la Perdrix
Esopo viene citato solo per introdurre una favdia Eautore si attribuisce, pur

avendola in realta ricavata da Fedro:

Le sage Esope dans ses fables
Nous en donne un exemple ou deux.
Celui gu’en ces vers je propose,

Et les siens, ce sont méme cH8se

La Fontaine alterna, inoltre, un atteggiatoedi pura sottomissione nei
confronti del sucauctor, a dichiarazioni di indipendenza in cui osa coaie®
apertamente alcune posizioni, magari di non grampadetata. Il primo

atteggiamento é palese nell'incipit di una delleota probabilmente piu antiche:

Toute puissance est faible, & moins que d’étre unie
Ecoutez la-dessus I'esclave de Phrygie.

Si j'ajoute du mien a son invention,

C’est pour peindre nos meeurs, et non point pareenvi
Je suis trop au-dessous de cette ambition.

Phédre enchérit souvent par un motif de gloire ;

193bid. p. 678.

1% bid. p. 669.

19 bid. p. 670.

1% Fables XIl, 12; ibid. p. 477.
197 Fables V, 17;ibid. p. 199.
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Pour moi de tels pensers me seraient malséants

La timida rivendicazione di uno spazio di origitelé il risultato dell'imitazione
di un verso di Fedro: essa € dungaeitionnéeda unauctoritasnei confronti
della quale subito dopo il poeta ammette la projrieriorita. InLe Loup et le
Renard viceversa, con una disquisizione che funge dadesoil narratore
propone al lettore un vera e propria questioneapcd, prendendo posizione
ostentatamente contro il suo maestro. Il tutto aestopo apparente, visto che in
primo luogo la favola non fa parte della tradiziop@priamente esopica, in
secondo luogo I'apologo, lungi dal confermare lfopne del favolista moderno,

da ragione a Esopo:

Mais d’oul vient qu’au Renard Esope accorde un pint
C’est d’exceller en tours pleins de matoiserie.
J'en cherche la raison, et ne la trouve point.
Quand le Loup a besoin de défendre sa vie,
Ou d’attaquer celle d’autrui,
N’en sait-il pas autant que lui ?
Je crois qu'il en sait plus, et j'oserais peut-étre
Avec quelque raison contredire mon maitre.
Voici pourtant un cas ou tout I'nonneur échut
A I'héte des terriers®

10.Le “confidenze” dell’autore

Ma le intrusioni dell'io non sono finalizeaésclsivamente a mettere a nudo
I trucchi del mestiere poetico: in molti casi, epatesano piuttosto I'“ideologia”,
I gusti o i tratti psicologici dell'autore, forneadnformazioni che contribuiscono
a renderlo, agli occhi del pubblico, un personaggiotto tondo. Naturalmente,
egli dovra astenersi da ogni insistito compiaciraeautobiografico, evitando, in
conformita con i dettami dell’etica galante e mamaladi rendersi importuno con
un’eccessiva sottolineatura del propmo..

Gia nella seconda versioneAtionis I'impersonalita della poesia epica é
rotta non solo dalle generiche intrusioni, gia mitade, da parte del narratore

eterodiegetico, ma anche da un’allusione velatadihna (vera o fittizia) amata

1% Fables IV, 18;ibid. p. 165.
199 Fables XI, 6; ibid. p. 436.
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dal poeta, allusione che ha lo scopo di riempireviioto creato dalla
soppressione dell’elogio di Fouquet dopo la disgraz’arresto di quest’ultimo.
La scrittura del poemetto € presentata come una shipis-aller rispetto al
progetto di “chanter la gloire” di Aminte: tuttayiscegliendo di celebrare in toni
elegiaci un amore infelice, il poeta non si allow@tdroppo dalla sua originaria
preoccupazione. Anche qui, dunque, un accenmomBubstantialittuna stretta
correlazione é infatti istituita tra vicissitudipersonali e materia del poemetto,
secondo uno schema che non puo non ricordare diesdel poema ariostesco.
Ariosto, infatti, istituiva a sua volta un paratidra la propria vicenda privata e
quella dell’eroe, entrambi condotti alla pazzidaldionna amata. La come qui la
scrittura, con effetto di lieve ironia, si presemame prolungamento quasi
involontario dell’esperienza psicologica dell’awdor

Questo riferimento iniziale a Aminte sandreso, in seguito, solo quando il
narratore si trovera ad eseguire un vero e prqueazo di bravura: il ritratto di
Veneré™. Il brusco accostamento tra la dea e la donnateisse un’inattesa
compenetrazione tra testo e contesto, e un’indebitasione, nell’ambito del
passato assoluto del mito, della situazione pelsopapresente del poeta
(allusione certo meno legittima qui che non in spd@emiale). Questo gusto
dell’allusione velata a personaggi reali attravensoricorso a nomi di
convenzione € una delle caratteristiche piu ricdirdella poesia mondana: un
aspetto che tornera anche Senge de Vayxdove il personaggio di Aminte si
presta, come lo stesso poeta ha cura di avvettilettore, a diversi tipi di
decifrazioné'. In generale, perd, a differenza di altri narratmmtemporanei
come Madeleine de Scudéry, il poeta si guarda lEhefornire indicazioni
chiare sull'identita “reale” dei personaggi che t@eh scena, accontentandosi di
stimolare, senza appagarla, la curiosita del letta@uesti potra, se vuole,
cimentarsi nella decifrazione, per l'autore cio adwnta e il generico potere
evocativo di questhoms de Parnassattinti soprattutto al patrimonio europeo

della pastorale. Il suo atteggiamento ricorda, djyiquello di Furetiere che,

10 Cfr. ED, pp. 6-7.
YL Cfr. infra, pp. 165-166.
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nell'avertissemerndel suoRoman bourgeoi€l666), aveva provocato il lettore in
guesti termini: “Je sais bien que le premier saia ty auras en lisant ce roman,
ce sera d’'en chercher la clef; mais elle ne teirsede rien, car la serrure est
mélée™?

| riferimenti precisi a persone o eventiladdiografia del poeta, dunque,
sono meno numerosi di quanto ci si aspetti nel ¢essp dell'opera di La
Fontaine: una caratteristica, questa, che si appdidce nei testi, piu ambiziosi
e impegnativi, della maturit¥. Nell'epilogo alla prima raccolta di favole, ad
esempio, il riferimento puntuale alla donna amadecil posto a un’allusivita
vaga ed elegante, certamente piu adatta al tonergjendell’'opera. L’allusione
“pubblicitaria” a Psychérisponde allo stesso gusto ariostesco gia incantral
proemio diAdonis anch’essa, infatti, istituisce scherzosamente naetazione
“necessaria” tra la follia amorosa del poeta egbenento dell'opera, cercando

ragioni psicologiche per giustificare il passagd@oun genere letterario all’altro:

Amour, ce tyran de ma vie,

Veut que je change de sujets ;

Il faut contenter son envie.
Retournons a Psyché : Damon, vous m’exhortez
A peindre ses malheurs et ses félicités.

J'y consens : peut-étre ma veine

En sa faveur s’échauffera.
Heureux si ce travail est la derniere peine

Que son époux me caustfa

Molto si € discusso anche sull'identita din@ne, protagonista del ciclo di
guattro elegie pubblicate per la prima volta nedacoltaFables nouvelles et
autres poésiegl671). A prescindere da questo problema piuttestmndario, le
elegie forniscono un quadro interessante sul rappdre il “personaggio” La
Fontaine istituisce con la passione amorosa. goefatti, sovverte sottiimente
le norme di genere, screditando con un’evidentdisarironica I'atteggiamento
melanconico e la convenzionale disperazione dedli elegiaco.

L’evocazione insistita delle precedenti esperiengentimentali e gia

112 Antoine Furetiérel.e Roman bourgeqi®aris, Flammarion, 2001, p. 69.

113 A proposito dell’'ambiguita delle sue “confidenzeft. Roger Duchéne, “La Fontaine ou les fausses
confidences”, in AAVV,L’esprit et la lettre. Mélanges offerts & Jules 8ypéd. par Louis Van Delft,
Tubingen, Gunter Narr Verlag, 1991, pp. 85-91.

114 Fables Epilogue EC, p. 241.
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difficilmente conciliabile con l'intensita procla@a della nuova passione, e
guadra perfettamente con l'immagine, presente aratreve, di un poeta

“condannato” all'incostanza amorosa:

Que faire? Mon destin est tel gqu’il faut que jaime
On m’a pourvu d’'un cceur peu content de lui-méme,
Inquiet, et fécond en nouvelles amours :

Il aime & s’engager, mais non pas pour toujours

Ma si tratta di un’incostanza tutta negativa, catanda una serie interminabile
di insuccessi la cui evocazione, pervasa di ungabiehumour € preceduta da

una comprensibile recriminazione nei confronti dndye:

Considére, cruel, quel nombre d’'inhumaines
Se vante de m’avoir appris toutes tes peines ;
Car, quant a tes plaisirs, on ne m'a jusqu'’ici
Fait connaitre que ceux qui sont peines atissi

Le piu convenzionali immagini della poesianamosa sono dunque
attraversate da un soffio di ironia che le metthséanza. Consapevole fin dalla
prima elegia che Climene e ancora legata al pragmante defunto, il poeta si
illude comunque di poterla conquistare, lasciandaesiche andare ad
affermazioni piuttosto presuntuose e mal conciliaain cio che sappiamo delle
sue esperienze passate (“J'aimerais autant étre cendre infertile/ que
d’enfermer un cceur par vos traits méprisé:/ Clyméma’est nouveau de le voir
refusé®’). L'effetto della disillusione finale risulta tantpit divertente per il
lettore in quanto da luogo a una vivace scena gha#oin cui tutte le attenzioni
che il poeta rivolge alla donna sono da lei corbiten sfavorevolmente con

comportamenti analoghi dell’amante precedente:

[...] Si mes tristes pensées
Vous sont avec quelque art sur le papier tracées,
“Cléandre, dites-vous, avait cet art aussi”.
Si par de petits soins j'exprime mon souci,
“Il en faisait autant, mais avec plus de gréace”.
Enfin, si I'on vous croit, en rien je ne le pas&e

15 ED, p. 603.
11%1bid. p. 601.
117 bid. p. 605.
118 bid. p. 608.
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L’'incostanza amorosa si unisce dunque a oeda goffaggine e a
un’infantile tendenza a trasfigurare indifferentenectutte le donne amate, come
il poeta osservava con autoironia gia nel testgagide in prosa dedicato a Mlle
Colletet:

Savez-vous pas bien que, pour peu que jaime, poitedans les défauts des personnes
non plus gu’une taupe qui aurait cent pieds deteur elle ? [...] Des que j'ai un grain
d’amour, je ne manque pas d’'y méler tout ce qual ¢’'encens dans mon magasin: cela
fait le meilleur effet du monde; je dis des so#tisa vers et en prose, et serais faché d'en
avoir dit une qui ne fit pas solennelle; enfinged de toutes mes forces. [...] Ce qu'il y
a, c’est que l'inconstance remet les choses erokeiie®.

L’incostanza, insomma, sarebbe una sorta di amtidontro la tendenza a lodare
a tort et a traversl'atteggiamentanégligentha qui ovviamente la funzione di
stigmatizzare gli eccessi dell’amante petrarcrestaelanconico.

Eccessi in cui il poeta non rischia di cader giudicare da uno dei testi piu
importanti del periodo giovanile, in cui sono giaegenti tutti i tratti
fondamentali deléthoslafontainiano: si tratta delleettre a M. D. C. A. D. M.
che valse a La Fontaine I'ammirazione entusiagficMadame de Sévigné e
servi al poeta come lettera di presentazione preSarintendantLa facolta di
sublimare la realta propria del linguaggio figuralstigmatizzata nel momento
stesso in cui la si mette in atto. L’atteggiametédt’ amoureux transe il luogo

comune della morte causata da amore sono cosi alksberlina:

Car tous vos coups
Ne sont pas doux
Comme ils le semblent:
Le cceur dés I'abord ils nous emblent.
Puis le repos, puis le repas,
Puis ils font tant qu'’ils causent le trépas.

Je vis pourtant, a ne vous point mentir;

Que servirait de déguiser les choses?

Mais comment vis-je? Et qu’il nous faut patir
Dans vos prisons, ol I'on fait longues po&@s!

L’atmosfera digaietélievemente blasfema in cui € immerso questo brdreo c
esalta i nascostippasdi una badessa smaschera gia di per sé la convatizo

delle iperboli galanti, culminando in quelvis pourtant, a ne vous point mentir

1191bid. p. 487.
1201bid. p. 492.
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che rende esplicito I'atteggiamento di giocosandisitura adottato dal poeta nei
confronti della passione amorosa. Trova qui un&dele prime manifestazioni
quellirriverenza verso la religione e i suoi rappentanti che caratterizzera
soprattutto il narratore deContes La semplicita dell’abito monacale che,
nascondendo, stimola la fantasia piu di qualsiaigiamento di corte, anticipa
le riflessioni maliziose detonteuranche sull'importanza dell@gligencenella
toilette femminile’*’. Le abituali personificazioni galanti assumonoauesto
passo deliziosamente “superficiale” connotaziona@mente sensuali e un po’

blasfeme:

Ce méme jour, pour le certain,

Amour se fit bénédictin;

Et sans trop faire la mutine,

Vénus se fit bénédictine;

Les Ris, ne bougeant d'avec vous,
Bénédictins se firent tous;

Et les Graces, qui vous suivirent,
Bénédictines se rendirent:

Tous les dieux gu’en Cypre on connoit
Prirent I'habit de Saint-Benoit.

Vous vétir d'or, ce serait grand dommage,
Puisque en habits sans colts et sans fagon
De triompher votre beauté fait rage;

Siqu'a la Cour elle en ferait lecon.
Pardonnez-moi si j'ai quelque soupcgon
Que cet habit dont vous étes vétue,

En vous voilant, soit receleur d’appas:

N’en est-il point dont il puisse a ma vue

Se confier? Je ne le dirais p&s.

L’adozione di unethos a generica coloritura libertina e epicurea (piu
specificamente la versione anacreontica e “leggdedl’'epicureismo) e assai
evidente in tutta la produzione del periodo Fougugtieté disinvoltura e
incostanza amorosa, voyeurismo compiaciuto, iremea nei confronti della
religione e dei suoi rappresentanti. La satiranaoiastica, gia manifestatasi
nella ballata subiege des Augustimsche trovera ulteriore espressione nelle due
pieces sulla morale di Escobar, adotta forme piu blandattenuate nella

produzione specificamente mondana. Nell'epistola versi sulla pension

121 cfr. J. LappEsthetics of negligenceit., pp. 146-154.
12 ED, p. 493.
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poétique ad esempio, il poeta lamenta di essere pococadkdt tematiche della
devozione (“on me voit peu sur tels sujets éctre” suggerendo
maliziosamente la noia che queste susciterebbeum ipubblico mondano. La
pressione dei codici di genere, in questi compontinaeterminati da particolari
occasioni mondane o legati alle esigenze del méisema € molto meno forte
che nelle opere di ampio respiro narratii?gy{che, appartenenti a generi piu alti
e codificati Adonis Saint-Malg o assemblate in raccolte unitarie e coerenti
(Fables Conte$. Possiamo, quindi, cogliervi piu facilmente larf@zione di
una figura di autore certo in parte determinatdedebntingenze della societa
mondana e dalle modalita generali delios galante, ma anche dotata di
caratteristiche individuali: essa sara destinata goriprodursi nelle opere
maggiori, combinandosi in modo vario con 'immaguohel’autore dettata dalla
tradizione e dalle norme di uno specifico genetterario.

Coerenti con questo epicureismo da saladtw gli elogi del sonno, del
sogno e dellgparesseche costellano I'opera di La Fontaine: determiagrer la
nascita della leggenda dBbnhommead esempiog il celebreEpitaphe d’'un
paresseux riconosciuto gia dai contemporanei come idealtordtatto del
poetd?®*

Jean s’en alla comme il était venu,
Mangea le fonds avec le revenu,

Tint les trésors chose peu nécessaire.
Quant a son temps, bien le sut dispenser :
Deux parts en fit, dont il soulait passer
L'une a dormir, et I'autre a ne rien faife

La sottolineatura della pigrizia, del sonno e dealiapersione delle energie
psichiche ne fanno un idegbendantdel seconddiscours Naturalmente, non
si tratta di capire se queste caratteristiche fogseprie del’'uomo La Fontaine,
ma quali sottintesi e quali finalita avesse all'egda scelta di un similethos

Sappiamo che questi argomenti erano particolarmappeezzati nellambiente

neoepicureo di Fouquet ed erano un tratto speaifedta poesia di Pelliss&if.

123 1bid. p. 495.

124 Cfr. a questo proposito la nota di Clariig. p. 883.
125 1bid. pp. 495-496.

126 Cfr. Judd Hubert,a Fontaine et Pellissqreit. passim
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Il sonno, pero, € anche una versione “corporaletipeamente negligente
dell'ispirazione: questo aspetto, orchestrato pipiamente nelSonge de
Vaux?’, compare anche in alcuni dei componimenti lirieil geriodo, come

" épitre A M. Le Surintendarin cui il poeta

[..] pour tenir ce qu'il promet
Va souvent au sacré Sommet,
Et, n’épargnant aucune peine,
Y dort aprés tout d’'une haleine
Huit ou dix heures régléméfit

Gli studi di Boris Donné hanno poi rivelatioe una poetica del sogno o, per
meglio dire, dellaéveriesottende i progetti narrativi ed encomiastici 8ehge
de Vauxe delle Amours de Psych®. La tradizione letteraria del sogno
allegorico viene chiamata in causa, relertissementlel Songe per conferire
legittimita a un testo che, peraltro, si confornaaf@ttamente alle connotazioni
etiche e psicologiche dell'autore quali emergonolladacontemporanea
produzione lirica. Acante, esplicita controfigureelléutore, esprime nei

confronti del sonno una sorta di atto di sudditanza

Tu sais que j'ai toujours honoré tes autels;
Je t'offre plus d’encens que pas un des mdrfels

Anche Poliphile, narratore di secondo gratloPsyche attraverso le
osservazioni un po’ gratuite di cui dissemina ita@ento, insiste spesso sul
piacere del sonno e sulla sua invincibile forzpelisuasiong™ Ma se vi & un
brano di quest'opera che riassume tutto lo spetteo gusti del poeta e
naturalmente I'inno alla volutta. Anche questo stadirico, in virtu della
particolare struttura enunciativa del testo, eilatito a Poliphile e non al
narratore di primo grado: cido non impedisce chestustraordinario “ritratto” ci

fornisca indicazioni chiave sudithosdel poeta. Ne risulta I'immagine di un

127 Cfr. infra, pp. 156ss.

128 ED, p. 502.

129 Cfr. Boris Donnéla Fontaine et la poétique du songe. Récit, révetiallégorie dandes Amours
de Psyché, Paris, Champion, 1995.

10 ED, p. 83.

131 Cfr. Ibid. p. 169: “car, c’était un des plaisirs de ce beéjos que de bien dormir”; p. 173 : “II
dormait a la maniere d'un dieu, c'est-a-dire praf@ment”; p. 197: “L’odeur de ces fleurs, ou la
lassitude, ou d’'autres secrets dont Morphée sel'ssgoupirent incontinent. J'ai toujours crulestrois
encore, que le sommeil est une chose invinciblgylh proces, ni affliction, ni amour qui tienne”.
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esteta ante litteram che riesce, tramite una sorta di disciplina ioieri
improntata allagaieté a trasformare tutto in piacere, anche gli stathieno che
piu confinano con una condizione depressiva e i@sch di mutarsi in
mélancolié®®. | celebri quattro versi che giustappongono tletepassioni del
narratore (“J’aime le jeu, I'amour, les livres, tausique,/ la ville et la
campagne...”) concordano perfettamente con cio daiamo anche dal resto
della produzione; ad esempio daR&lation d'un voyagedove il personaggio
dell’'autore € messo in scena a lungo e senza stch&nche in quest’opera, egli
si rappresenta nell'atto di volgere in esperienzapidcere una condizione
negativa come il viaggio imposto dall’autorita mootdaca per raggiungere un
luogo di confino. Tutte le osservazioni che il mdore fa su di sé nel corso del
resoconto (sulla sua inclinazione al sonno, subtedipezione per giardini e
luoghi campestri, sul piacere dellaromenade sull’apprezzamento per la
bellezza femminile che confina con una sorta dirdita noncuranza nei
confronti dei legami coniugali, sulla distraziosej gusti artistici e architettonici
ancora legati allaRenaissance sul piacere dellaplainte'*® sulla scarsa
inclinazione per le cerimonie e i temi religiosicbestrano quindi in maniera
piu ampiamente narrativa indicazioni gia preseatitasti lirici antecedenti. Ne
risulta un autoritratto dall’autore costruito, imesgta prima fase, per aggiunte
successive: in seguito, senza bisogno di essezeauinente specificato, esso
andra ad alimentare le piu discretenfidencesche punteggiano Contese le
Fablese che faranno di La Fontaine, per generazioni dofgtin primo luogo
un personaggio letterario.

NelleFables data la tonalita generale dell'opera e la sualifén didattica,
questi spunti di poesia soggettiva saranno suppddauna maggiore profondita
di riflessione e da un maggior valore di esemg@ar&intomatico, per questo
aspetto, I'esordio della favolee mal marié dove il narratore riprende quella
sottile vena misogina e quell’avversione nei contiradel matrimonio che

facevano parte del suo personaggio fin dai temipdleleutto poetico. Una vera e

132 per un'analisi pitl approfondita di questo brarin,infra, pp. 191-193.
133 Cfr. ED, p. 548.
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propria leggenda si era formata sulla sua noncaraez confronti del legame
coniugale a partire dagli aneddoti divulgati daldrmbnt des Réaux. La Fontaine
valorizza questi elementi autobiografici lasciandesidare a “confidenze

personali”, capaci di dare maggior rilievo allaitere dell’apologo:

Que le bon soit toujours camarade du beau,
Deés demain je chercherai femme ;
Mais comme le divorce entre eux n’est pas nouveau,
Et que peu de beau corps hbtes d’'une belle ame
Assemblent I'un et I'autre point,
Ne trouvez pas mauvais que je ne cherche point.
J'ai vu beaucoup d’Hymens, aucuns d’eux ne me énte
Cependant des humains presque les quatre parts
S’exposent hardiment au plus grand des hasards ;
Les quatre parts aussi des humains se repentent.
J'en vais alléguer un qui, s’étant repenti, {>]

Ma l'allusione resta vaga e discreta: I'atteggiatoa prudente astensione che
il narratore si attribuisce serve soprattutto adenkiare per contrasto la folle
avventatezza della maggior parte degli uomini. Quita pretesa “confidenza”
(ingannevole perché l'autore in quel periodo erasafo e non poteva in alcun
modo pensare a un althymen lascia subito spazio alle considerazioni generali
che costituiscono la specifica lezione dell’apologo

Nei Contes le confidenze del narratore sono quasi tutte essjpwne
dell'ideologia dell'opera e quindi riguardano piavente la condotta in ambito
amoroso o piu specificamente sessuale. Esse snbipawr0o anche oscillazioni e
rettifiche a seconda che il narratore esprima imigra diretta i dettami della
morale libertina e si presenti quindi come romé o un esperto in strategie di
seduzione, oppure che adotti un atteggiamento itpoaffermando di parlare
solo per sentito dire e negando di avere esperiengaell’ambito. L’ideologia
dellopera e espressa anche dalle numerose massitepunteggiano la
narrazione, una caratteristica, questa, che é ipragir tutta la produzione
dell'autore e che trovera, anche in questo cagoiul@ompiuta espressione nelle
Fables Anche i testi precedenti sono disseminati di n&sgoni di portata
generale su vari aspetti della vita e del compaogtadmumano, talvolta anche un

po’ déplacéesispetto al contesto oppure sovvertite dall'iroaidalla litote. Ma

134 Fables VI, 2; EC, p. 251.
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certamente nell€ablese neiContesil carattere sentenzioso della scrittura di La
Fontane si approfondisce sensibilmente. N&b&bles la massima fa parte
statutariamente del genere letterario e ha la eda privilegiata nellanoralité
che segue o precede riécit. Ma, come € noto, La Fontaine non si attiene
strettamente alle norme di genere, talvolta sdolagizoralité oppure ne anticipa
gli aspetti essenziali gia all'interno délcit. Quest’ultimo € dunque, a sua volta,
popolato di massime, in rapporto piu 0 meno diretio la morale complessiva
che guida il disegno narrativo.

La classificazione degli interventi autariael’'opera di La Fontaine
potrebbe andare avanti ancora a lungo, ma natunémessa trovera ulteriore
spazio nella terza parte, nell’analisi delle siegapere. Cio che intendo
sottolineare, prima di concludere, € che tuttipi tdi intervento analizzati
tendono a conferire alla scrittura di La Fontaitegparenza di un&auserie
improvvisata sul momento, improntata ai modi dedalle esitazioni e ai lapsus
della lingua parlata. La sua opera, dunque, srisse pienamente all'interno di
guella tradizione della scrittura come presenzaatii@amo cercato di delineare
in 2.1 sulla scorta di importanti studi come queli@Gérard Défau”. Abbiamo
anche visto, per0, come questa apparente faciitscanda in realtd una
riflessione metalinguistica assai complessa sucqaimenti della scrittura e
della creazione letteraria, i quali risultano dumauessi a distanza e illuminati di
luce critica nel momento stesso in cui vengonazatlki: 'apparenteaisance
compositiva € parente prossima di qud#ailité che, secondo Pellisson, deve
apparire tale ai lettori pur essendo stata petdi@une des plus difficiles choses
du mond&®. Niente di meno “naturale” della scrittura di Larffaine, come ha
ben visto RousskY: essa si nutre costantemente di altra letteragyrael
contempo, si denuncia come letteratura di secondmdog costruita su
convenzioni etopoi vecchi di secoli e ormai usurati. Una scritturangue,
fortemente basata sul mestiere, sulla conoscetanga delle norme di genere,

sull'impercettibile rinnovamento dei luoghi comunipa letteratura colta per

135 Cfr. supra pp. 48-49.
136 Cfr. suprap. 59.
137 Cfr. suprapp. 94.
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eccellenza. Vedremo nel seguente capitolo quadidtite abbia sullimmagine

dell'autore il primo formarsi dellehamp littérairee la definizione progressiva
di uno statuto sociale e di un “mestiere” delloitsmre. Non c’e dubbio che La

Fontaine sia un professionista della penna, e guestta di fatto deve riflettersi

anche sulle sue strategie di scrittura, benchéeliea della negligenza, per sua
natura, tenda a celare il proprio carattere artg@ e a veicolare 'immagine di

uno scrittore dilettante che si esprime allo stesedo tanto all’'orale quanto allo

scritto.
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[1.3 L'auctoritas limitata dello scrittore e il siema dei generi

Abbiamo visto quale ruolo primario La Fonwiattribuisca all'io d’autore
per filtrare gli eventi narrati e orientare il giaw del lettore su di essi; fino a
qui niente di inusuale: tutta la narrativa tradmate prevede che gli eventi siano
presentati attraverso il punto di vista di un ntme attendibile, che ci trasmette
su di essi un giudizio e delle informazioni che mmiremmo ottenere in altro
modo. Come ha ricordato Wayne Booth, questo prooewmtio comincera ad
essere avvertito come artificioso solo a partidéadaeta dell’Ottocento, quando
scrittori come Flaubert e, sull'altra sponda deilahtico, Henry James
stabiliranno il dogma dellimpersonalita dell’autbrSecondo la vulgata critica
che ne derivera, perché una narrazione sia riygoishowingdeve soppiantare
il telling, lo scrittore deve depurare la narrazione da tatteacce della propria
presenza e della propria coscienza giudicante dimdibsi a “riflettere” la
coscienza del personaggio. Tuttavia La Fontaine siolimita a utilizzare il
commento autoriale per comunicarci le informazionecessarie alla
comprensione del testo e alla valutazione dei pagg. Il narratore
lafontainiano, per utilizzare ancora una espressidn Booth, si rappresenta
drammaticamente e fa di se stesso uno dei persomaggpresenti e piu
indimenticabili del’'opera Attraverso i frequentapartéscon il lettore, parla di
sé, definisce i propri tratti psicologici, enundi@gcorsivamente un’ideologia, fa
dell'ironia sui personaggi, esprime su di essi guthlvolta oscillanti o non
attendibili, mette in evidenza i procedimenti diitara di cui si avvale, ecc. Di
conseguenza, la scrittura nel suo farsi assumenpoiitanza maggiore rispetto
alla materia stessa dello scrivere. Come abbiarsim,via continuita di questa
tipologia di narrazione € innegabile in tutto l'arclella produzione di La
Fontaine, anche se si manifesta in forme e tondiNtarse da un’opera all’altra.

Abbiamo anche cercato di dimostrare la continuga gconfronti di una certa

! Cfr. W. Booth,Retorica della narrativacit. passim.
2 Cfr. supra pp. 17-20.
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tradizione di scrittura che, in mancanza di meglighiamo definito, sulla scorta
del saggio di Lapp, estetica della negligenza. Iparagrafo intitolato
“Négligenceetgalanterie I'io d’autore nel XVII secolo”, sono state evidaate,
pero, alcune discontinuita che la produzione lattarsecentesca manifesta nei
confronti dei rappresentanti precedenti di quesdaizione. Trattero ora piu
diffusamente di queste discontinuita cercando dtemnee in evidenza le ricadute
sull’opera di La Fontaine. A questo proposito, &mmdone forse un po’ il senso,
faccio ricorso alla nozione narratologica di autwnglicito (“implied author”),
introdotta gia nella prima parte: abbiamo visto,atistinguendolo dal narratore,
Booth lo definisce come una sorta di alter ego'aldibre, che il destinatario si
costruisce a partire dallopera, intesa come ineieth coerenze estetico-
ideologiche e di scelte testuali. Questa distingiérassai utile nei casi in cui il
narratore si rappresenta drammaticamente, facendorse all'ironia o
addirittura deformando consapevolmente o inconsapente la realta; tra le
due istanze si manifesta allora una distanza, ch&selutamente indispensabile
cogliere per interpretare il testo nella maniereratta. La mia ipotesi € che nei
testi di La Fontaine vi sia una continuita nellusiel narratore, che si
rappresenta drammaticamente e fa uso di determiiigate, ma che, al di la di
guesta continuita di superficie, ogni opera ablmia propria coerenza interna e
un proprio sistema di valori, che tende a coin@deon le regole e con
I'ideologia di cui e portatore il genere letteradda tradizione di scrittura in cui
I'opera stessa si inserisce. Questi strumenti noddgeci permettono dunque di
rendere conto della dialettica che si istauraaredntinuita di certi procedimenti
discorsivo-narrativi, descritti in 1.2, e la suee coerenza estetico-ideologica
che caratterizza ogni singola opera. Cerchero ditrae, in questo capitolo, che
il Songe Psyche i Contes le Fables e via di seguito tutte le altre opere
dell’autore sono il frutto di un compromesso, ditaan volta diverso, tra le
regole e le consuetudini del genere letterariadd’dlogia” di cui € espressione,
le scelte originali e innovative dell'autore e alewontraintesesteriori, come la
destinazione del testo, I'ambito in cui & concepit@ubblico cui si rivolge, la

posizione istituzionale dello scrittore. L’autoreglicito assume quindi, di volta
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in volta, connotati diversi, non di rado radicalneeivergenti, nonostante la
continuita di certi procedimenti che rendono riceribile la “maniera” di La

Fontaine in tutte le sue opere.

1. L'ipoteca ideologica sull'io d’autore: antropologigiansenista dienséances

mondane

La prima dellecontraintes esteriori che pesano sulla rappresentazione
esplicita dell'io in sede letteraria € — ho gia tavinodo di accennarlo — il
diffondersi di un’antropologia di stampo giansemisthe nega la possibilita
stessa di valori puramente umani: I'uomo, radicalimecorrotto dal peccato
originale, non € in grado di seguire, avvalendediacpropria libera volonta, una
condotta basata su principi saldi e coerenti. Liahgs soggetta allpuissances
trompeusesin primo luogo I'amor proprio, non € trasparergese stessa:
incapace di conoscersi fino in fondo, essa é Eoranascondere dietro false
ragioni i veri interessi del cuore. Di conseguenagni virtu che non sia
sostenuta dalla grazia divina diventa un vizio ésiio, un raffinement
d’orgueil. Paul Bénichou ha descritto in sintesi vigorosdifiondersi di questa
nuova antropologia anche in autori non direttamelggati al “partito”

giansenista:

Mais qu’il s'agisse de pesants traités ou de réftexbréves, d’ouvrages doctrinaux ou

d’écrits mondains, la littérature morale du sietdelouis XIV semble concentrée toute

entiére autour du probleme de la grandeur de I'heromnde sa bassesse, de I'élévation
de ses instincts ou de leur brutdlité

In questo grandeartage tra sostenitori e detrattori della natura e ddbwa
umani, La Fontaine assume una posizione in un serieo intermedia, che € poi
la posizione dominante nell’'ambito della culturandana. Questa, infatti, &
ampiamente consapevole dellonnipresenza dell’aproprio e del carattere
potenzialmente distruttivo degli istinti naturali: ristabilimento dell’autorita
monarchica dopo il caos della Fronda segna ineirmente la crisi dei valori

aristocratici, basati proprio sulla sublimaziongldestinti e sulla celebrazione

% paul BénichoulMorales du grand siécjeit. p. 129.
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della libera volonta umana. La -cultura detlhnéteté € una cultura
sostanzialmente conformista e filomonarchica chadisae gli argomenti
politici dalle conversazioni eleganti e si incarida smussare l'aggressivita
naturale di ogni essere umano convogliandola redage imbrigliandola nelle
bienséanceslella conversazione. Se I'amor proprio non pu@mresgliminato e
se la libido dominandirimane il movente segreto di ogni individuo nel
commercio mondano, la paura del ridicolo e deltgme sociale permettono di
tenere a freno le smanie di protagonismo dell'iouttiT i trattati di
comportamento insistono infatti sulla necessitpatlare di sé il meno possibile,
di non cercare itrait d’esprit in modo insistito o affettato, di esprimere con
discrezione le proprie opinioni, senza dare l'inggiene di volerle imporre.
L’ honnétetési presenta, insomma, come una disciplina vottarsurare almeno
le manifestazioni esteriori dell’'amor proprio, sarzer questo cessare di essere
una strategia di seduzione e di conquista risg@dftaditorio. Questa dialettica &
evidente in una dellRéflexions diversedi La Rochefoucauld, dove il moralista,
pur premettendo che “on se préfére toujours a e@c qui on se propose de
vivre, et on leur fait presque toujours sentir egitéférence”, propone, cercando
di delineare un modello ideale dionnétete una sorta di soluzione di

compromesso.

Il faudrait du moins savoir cacher ce désir de gegice, puisqu'’il est trop naturel en
nous pour nous en pouvoir défaire; il faudraitdaon plaisir et celui des autres, ménager
leur amour-propre et ne le blesser jarhais

La Fontaine si inserisce perfettamente iastp orizzonte culturale, anzi la
societa galante che fa da contesto alla sua priodupione porta all’estremo gli
aspetti gia menzionati della cultura dethnéte hommeln uno dei piu
importanti e recenti sforzi di definizione delimlanterie letteraria, Delphine
Denis affronta questo fenomeno storico-culturale laice di categorie moderne,
tra cui quella di autore A suo parere, la nozione di autore come oggi la

intendiamo e inapplicabile a una pratica di sariteosi diversa dalla nostra,

* La RochefoucauldDe la sociétéin Réflexions ou Sentences et Maximes moKalgisi de)Réflexions
diverseséd. présentée, établie et annotée par Jean Ld&and, Gallimard, “Folio”, 1976, p. 163.
® Cfr. D. DenisLe Parnasse galantit. pp. 129-188.
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come quella che si manifesta salonsdella meta del secolo. La frequenza, in
ambito galante, di fenomeni come I'anonimato, leysonimato, 'uso delle
firme troncate o delle iniziali, particolarmenteidante nelle raccolte collettive
prodotte dai diversi circoli mondani, manifesta um@ndenza generale
all'effacementel nome, che ée il segnale di un generale rifilgtfindividualita
dell'autore a favore di un’identita collettiva, giuppo. Inoltre, le caratteristiche
che definiscono igalant hommeenjouementaisance capacita di seduzione)
non devono essere attribuite direttamente dallif@uto se stesso: esse devono
essere manifestate soltanto esibendo [I'appartenesizagruppo galante,
riproducendo in sede letteraria quedtatiabilité da cui esse traggono legittimita,
e trasferendo questi valori sul piano delle striatég scrittura. Come accennavo
dunque in precedenza a proposito di P4staltore non dev'essere pill causa
materiale, bensi causa formale dell’opera: la sardormita al modello galante
non dev’essere formulata esplicitamente, ma dewdtare evidente dalle qualita
stilistiche del testo. A cio si aggiunga il disateddell’autore di professione, a
vantaggio della figura amatoriale dello scrittordettante, frutto di quel
fenomeno che Viala ha battezzato “tropismo nolgliarcioé I'estensione del
modello di comportamento aristocratico anche aacistocratico non e, dunque
ai professionisti della scrittura. Tutto cido ha dotio Delphine Denis a prendere
a prestito da René Le Pays la suggestiva forrauteurs sans autoritéper
definire la situazione dello scrittore galante. §aepuo essere ricondotta a due
tratti essenziali: censura dell'identita individeialconformismo ideologico e
stilistico. Niente a che vedere con il poeta treonié del secolo precedente, che
faceva risuonare piu forte che poteva il suo ndmeua lingua e il suo genio.
Niente a che vedere neppure con la vigorosa idestibne tra la scrittura e
I'individualita persino “corporale” dell’autore clabbiamo messo in evidenza in
Rabelais e Montaigne.

Un clima di sospetto e una forte censuraatmaqravano dunque sulle

S\

manifestazioni dell'io: anche in sede letteraricgse € percepito come

® Cfr. supra p. 50, nota 67.
" Cfr. A. Viala,Naissance de I'écrivaircit. pp. 261-264.
8 Cfr. D. DenisLe Parnasse galantit. pp. 141-142.
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I'espressione di un egoismo prevaricatore che deel® censurato il piu
possibile e disciplinato alla scuola della conveim@e mondana. Jean Rousset,
studiando le evoluzioni del romanzo autobiografita,a sua volta parlato ph
éludé, collegando alla temperie agostiniana che attsavitrsecolo, la difficolta
di dare spazio in letteratura, anche dove ci semabbe oggi piu naturale, al
monologo introspettivo o alla narrazione omodiegeti nei romanzi di
Madeleine de Scudéry, ad esempio, le analessitiva;raecessarie a fornire al
lettore informazioni sul passato di un personagggw,motivi dibienséancenon
vengono mai prese a carico dal personaggio stesssempre da un confidente.
Ecco come Amilcar, uno dei protagonisti de@#€lie, giustifica il rifiuto di

raccontare la propria storia:

Vous avez raison Madame, répondit-il, car il esti @u’il N’y a rien de plus incommode
gue de raconter soi-méme son histoire ; car esffilrpn est modeste, on n'ose se louer ;
et si on ne I'est pas, on se loue tfop

Anche La Fontaine, dunque, non puo non pibrproblema della liceita
dell’'espressione dell'io in sede letteraria. Angjiiecondivide la coscienza,
propria di un certo settore della cultura mondadei, pericoli insiti nella
manifestazione dell'individualita nella scritturd.’amor proprio, infatti,
protagonista assoluto delMaximesdi La Rochefoucauld, € anche la chiave di
volta su cui e costruito il “sistema” delfl@bles Una delle prime che presentino
una certa ampiezza e complessita struttutzdeBesacee dedicata proprio al
tema dell’amore incondizionato che ogni specie afengfuor di metafora, ogni
categoria umana) porta a se stessa, divenendcieasi sui propri limiti e fin
troppo perspicace verso quelli altrui. Ma quastetdé favole del primo libro
sSono percorse sotterraneamente da questo termattéavanitéversione ridicola
e inoffensiva dell’amor proprio, che piu facilmenpeo trovar posto in una
scrittura che adotta il punto di vista dell'infamzie messa in scena lre
Corbeau et le Renardn La Grenouille qui se veut faire aussi grosse que le

bceuf e inLes deux Muletsper non citare che le prime. Inoltre 'amore di n

° Jean RousseNarcisse romancier. Essai sur la premiére persodaes le romanParis, Corti, 1973;
cfr. in particolare pp. 48-54.

1% Madeleine de Scudérglélie, premiére partie (1654), éd. Ch. Morlet-Chantakris, Champion,
2001, livre 111, p. 435.
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stessi, a un livello piu elementare, si manifes#iistinto di autoconservazione

e nella sopraffazione esercitata sugli &itrin breve, quasi tutti gli spietati

rapporti di forza che regolano tosmédie animalei La Fontaine, in cui denti,

stomaci e artigli decidono alla fine di ogguerelle possono essere spiegati
ricorrendo a questo tiranno nascosto della psisla¢uralmente nessuno sfugge
alla logica del rapporto interessato, neppure itpoe la ristretta cerchia di

honnétes gerss cui si rivolgé?.

Nonostante questo, La Fontaine non rinungame abbiamo visto,
all'espressione letteraria dell'io. Deve pero rieve ad alcuni accorgimenti per
presentare al pubblico il suo personaggio: devetrwos I'immagine
dell’étourdie delréveur, privo di grandi ambizioni ma anche esente dattilidie
grossa portata. Un'immagine in tono minore che neahia di urtare I'acuta
sensibilita del pubblico contemporaneo. Dissemindadua opera, come faceva
Montaigne, di continue professioni di modestia,i efjinostra di non essere
accecato dall’amor proprio nel momento in cui emeti giudizi sugli altri e su
di sé. Allo stesso tempo, trasmette al pubblicoinnmagine inoffensiva e
enjouéedella propria personalita che ne fa il rappresgetper eccellenza del
modello mondano e galante disegnato da Pellissantdganza e I'aggressivita
naturali dell'io sono scrupolosamente bandite:tbae non da mai I'impressione
di volersi imporre al pubblico se non con la dolzez locharmedel suo
eloquio. Come abbiamo visto, la figurazione d@glosnon € mai I'oggetto
specifico di un componimento, ma avviene semmanitea rapide allusioni
distribuite “casualmente” nel testo. Gli argomemt&ro, non sono quasi mai
presentati in maniera neutra, bensi sono filtrdtragerso il particolare
tempéramenthe il poeta si attribuisce. In altre parole, hivagine dell'autore

assume una consistenza nella nostra mente sofwapat il tramite delle

™ va ricordato che i teologi distinguevano amour de sob essendi appetituslel tutto legittimo in
guanto posto da Dio stesso a fondamento e a salkdigudel nostro essere, e amour propreche &
contrario alla carita perché ci fa preferire laattea al Creatore. La Rochefoucauld confonde alpilene
questi due piani per accrescere la forza persuasivauo discorso, come ha notato Jean Lafondt afr.
Rochefoucauld. Augustinisme et littératuRaris, Klincksieck, 1986, pp. 179-182; anche anHontaine
questa distinzione non € esplicitata in modo chig@odenuncia ironica dell’onnipotenza dell'amor
proprio € strettamente intrecciata alla rappregéona dell’istinto di autoconservazione.

12 Cfr. infra, pp. 224-225.

127



strategie narrative e della particolare tonaligsuasa dal componimento. Si pensi
a testi come la ballata & siege des Augustiede due sulla morale di Escobar:
esse non contengono allusioni esplicite alla ped#andel poeta, tuttavia, dal
tono ironico e leggero con cui sono trattate qoestthe riguardano gli ordini
monastici o le dispute teologiche, ricaviamo l'ingmee di un autore che, pur
aderendo a una sorta di libertinismo temperatoyaangli argomenti troppo seri
e scottanti con l'ironia e il gioco.

Anche La Fontaine, inoltre, aderisce pamzéite allethosnobiliare, perché
offre, come abbiamo visto, un’immagine spesso ¢emsabilizzata della
scrittura, come se questa fosse un’attivita sp@atae irriflessa, esente da
qualsiasi progettualita labor creativo. Inoltre mostra, almeno nella fase in&ia
del suo percorso, la stessa diffidenza degli attrittori mondani nei confronti
della pubblicazion¥. Per la sua prima operaElinuque(1654), commedia
imitata da Terenzio, si protegge ricorrendo a umisonimato e affermando di
essersi deciso a pubblicare solo cedendo all’'estst di alcuni amici e dopo
aver sottoposto la commedia al giudizio di “quekjpersonnes dont le mérite
est universellement honoré” Quanto ai testi dellpension poétiquecompreso
Adonis circoleranno per molti anni esclusivamente marittisé, una modalita
di diffusione, questa, abituale per gran parteadelloduzione mondana: alla
diffidenza nei confronti dell'atteggiamento “pro$&snale” che la pubblicazione
segnala, si aggiunge probabilmente la preoccupazeni rischi di un’iniziativa
editoriale che faccia riferimento a un nome angowao noto al pubblico dei
lettori. La strategia della precauzione e dell'an@io si conferma nella
plaquettedel 1664, che presenta al pubblico i primi dientes Tuttavia, a
seguito del successo di questi ultimi, La Fontaimedifica nettamente la sua
politica editoriale: rinuncia del tutto all'anoniteae si presenta senza esitazioni

come autore, anzi come figlio delle proprie operin questa fase, quindi, egli

13 per un’analisi della politica editoriale di La Faime, cfr. Terence Allot, “La Fontaine éditeur sks
ceuvres” XVlle siécle 187, avril-juin 1995, pp. 239-254.

1 ED, p. 264.

!> Tranne la ballat®ur la paix des Pyrénéepubblicata anonima nella raccolta collettivaPdiésies
choisiesedita da Charles de Sercy (1660).

8 EC, p. 555.
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puo permettersi di sfidare quelle regole non sml¢lla cultura mondana che
impediscono di vantare apertamente la paternitsn'dipera.

I successo deiContes e delle Fables gli consente di costruirsi
progressivamente I'immagine dello scrittore di ne¥st pronto a identificarsi
senza complessi con alcuni generi di cui € spsti@alAnche i rimandi interni da
un’opera all'altra segnalano che egli ha ormai safjgecompletamente la fase
dell’'anonimato galante: i suoi scritti si danno @prodotto della personalita e
della competenza artigianale del loro autore. Peatsa@esempio all'incipit di
Tircis et Amarantedove La Fontaine si mostpartagétra Esopo e Boccaccio,
dimostrando che anche il pubblico lo identificavenai come scrittore operante
sostanzialmente su questi due codici di genere.'@&pilogue della prima
raccolta di favole, in cui fa riferimento espliciedPsyché O ancora all'esordio
del Poéme du Quinquinan cui si proclama “disciple de Lucréce une se&n
fois”, alludendo probabilmente dDiscours a Madame de La Sabliere
identifica se stesso con la grande impresa dedldes “Je ne voulais chanter
que les héros d’Esope;/ pour eux seuls en mesjirarsquais Calliope®’. Ma
I'esempio piu impressionante e certo la dedicaadsticonda raccolta di favole a
Madame de Montespan, dove il nome della dedicatzo@e e giustifica la
manifestazione di un orgoglio di autore del tuttahituale per La Fontaine e

solo in parte compensato dalle insistite professiomodestia:

[...] Olympe, si ma Muse
A quelquefois pris place a la table des Dieux,
Sur ses dons aujourd’hui daignez porter les yeux,
Favorisez les jeux ol mon esprit s'amuse.
Le temps qui détruit tout, respectant votre appui
Me laissera franchir les ans dans cet ouvrage :
[...]

Olympe, c’est assez qu'a mon dernier ouvrage
Votre nom serve un jour de rempart et d’abri :
Protégez désormais le livre favori
Par qui jose espérer une seconde vie :

Sous vos seuls auspices, ces vers

Seront jugés malgré I'envie

Dignes des yeux de l'univers.
Je ne mérite pas une faveur si grande ;

Y ED, p. 62.
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La fable en son nom la demaritle

Tutto cio dimostra che La Fontaine intende cosstyirogressivamente i suoi
scritti comeceuvre frutto di una personalita unica e ben definiigesando le
resistenze iniziali dovute alla pressione del cediwondano. La sua opera €
dunque attraversata dalla tensione dialettica e ichmagini concorrenti dello
scrittore, quella amatoriale e quella professionalgesso compresenti nello
stesso testo.

2.1 condizionamenti dellchamp littéraire

Ma non ci sono solo resistenze ideologichedio bienséancealla
manifestazione di una definita personalita delbaat Alain Viala, applicando al
XVII secolo francese gli strumenti di analisi sdogica dell’'opera letteraria
messi a punto da Pierre Bourdieu, ha evidenziatoecto champ littéraire
manifesti nel corso del Seicento chiare spinte aalbnomizzazione.
L’accresciuta legittimazione della letteratura eritonoscimento del ruolo
sociale dello scrittore si accompagnano alla pdgailtoncreta di intraprendere
una “carriera” letteraria. Si afferma dunque, pesgivamente, la figura
dellautore di professione, che si guadagna da rgivgrazie alle rendite
assicurate dalla pubblicazione delle sue opereazigyralle elargizioni e ai
benefici concessi dai mecenati. Tuttavia tale pgsoe appena avviato nel XVII
secolo: 'autonomia dello scrittore € ancora lin@taNé le rendite editoriali, né
le gratifiche dei mecenati, né la strada del céisino presso un signore o una
famiglia di spicco permettono da sole di guadagndasvivere: gli autori che
non dispongono di un buon patrimonio familiare saustretti a percorrere
contemporaneamente tutte queste strade e a caficaccumulare le fonti di
guadagno per raggiungere un tenore di vita suffteieGli uomini di lettere sono
quindi sottoposti contemporaneamente a numerogndgnze che non possono
non influire sulle loro scelte creative. Il confasmo politico si accompagna

alla necessita di adottare modelli estetici gradii volta in volta, alle

'8 Fables A Madame de MontespafEC, pp. 247-248.
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accademie, asalons ai mecenati e al pubblico, per non perdere I'ggpm di
nessuna di queste componenti e i vantaggi che ssopo derivare. Infine, la
scelta frequente di rinunciare a pubblicare, dgvatene abbiamo accennato, al
fenomeno del tropismo nobiliare, accresce la dipard da mecenati e patroni.

Questa molteplicita di dipendenze cui ldtgme € sottoposto non favorisce
il manifestarsi di una forte autocoscienza: l'undella personalita € come
disgregata sotto la spinta delle pressioni diverse si manifestano nell’ambito
dello champ littéraire La scelta di questo o quel genere letterariajudisto o
quello stile di scrittura non € tanto dettata dadlgioni di un coerente percorso
individuale, quanto dalla necessita di accattivansi determinato settore del
pubblico. Ecco il motivo principale della granderieta di toni e di generi che
La Fontaine attraversa nel corso della sua careiatae, nel seconddiscours a
Madame de La Sablierattribuisce all'inquietudine e all'incostanza ajlesono
naturali. Lepréfacese i testi teorici, che accompagnano quasi sengpopére di
La Fontaine, testimoniano di un’attenzione costantaptare le variazioni del
gusto e a mettere a frutto le mode circolanti saons Il pubblico € sempre
designato, secondo un procedimento che ritrovianmcha in alcune
dichiarazioni programmatiche di Racine e di Moljezeme giudice sovrano del
valore di un testo, al di sopra dei principi tebecdelle regole desavants
'autore gli delega una parte deliictoritas che detiene sulla propria opera,
affermando di attenderne I'approvazione prima ditcware sulla strada che ha
intrapreso. Ecco come La Fontaine presenta laviarndubblicazione di alcuni
frammenti delSonge de Vauwella raccoltaFables nouvelles et autres poésies
(1671):

Ce sont des échantillons de I'un et de l'autreestgue j'aie bien fait ou non de les
employer tous deux dans un méme poéme, je m'errelmisttre au godt du lecteur plutdt
gu'aux raisons que j'en pourrais dire. Selon leejugnt qu'on fera de ces trois
morceaux, je me résoudrai : si la chose plait, gegsein de continuer ; sinon je n'y
perdrai pas de temps davantdge

Una simile delega di autorita al pubblico la riteono nellavertissementhe

accompagna l'edizione dei primi d@»ntesnel 1664. Al lettore la scelta se La

Y ED, p. 78.
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Fontaine debba adottare da ora in poi la via dedovébero o dellbctosyllaben
vieux langageper rimare altre novelf& Lo stesso ideale dialogo tra destinatore
e destinatario della comunicazione letteraria ésmés scena fittivamente in
Psychéattraverso il rapporto che lega Poliphile e i str@ amici. Anche
Poliphile interroga il gusto dell’'uditorio prima ghortare a termine la propria
impresa narrativa, pur conservando per sé il diditaccogliere solo i giudizi

che lo convincono:

Enfin il communiqua son dessein & ses trois amis; pas pour leur demander s'il
continuerait, mais comment ils trouvaient a progasl continuat. L'un lui donna un
avis, 'autre un autre : de tout cela il ne prieque qu'il lui plut®.

Benché simili affermazioni siano in partesiaslabili a una captatio
benevolentiag certamente esse sono anche specchio di una,realthé ci
mostrano la condizione di dipendenza nei confrdeti pubblico propria dello
scrittore che voglia conquistarsi una posiziondonehamp littéraire Tuttavia
parlare genericamente di pubblico significa ricoerea un’astrazione che
semplifica indebitamente una situazione ben piuptessa: come abbiamo detto
vi sono tanti tipi di pubblico cui lo scrittore edtente pud scegliere di
rivolgersi, e da questa opzione primaria dipendarftuona parte anche le scelte
di ambito piu propriamente estetico. Nei testi pamgmatici, pero, La Fontaine
fa riferimento solo alla nozione generica di “pubbl o di “lettore”, senza
precisazioni ulteriori: espediente, questo, chepgiimette di aggirare, come
vedremo, le obiezioni della critica accademica. IMaue dichiarazioni rivelano
che egli € perfettamente cosciente di quanto t@#&one sia in realta complessa
e stratificata. E un dato costante, nella sua [miode, la ricerca di un’abile
compromesso tra esigenze opposte. Seguendo la steadiata da Pellisson nel
Discours La Fontaine si ingegna quasi sempre a concilergénie pour les
lettres et le génie du mondesuoi gusti dasavantcon le esigenze del pubblico
mondano, assicurandosi cosi I'attenzione di entrgthbmbienti.

La scelta di debuttare con la traduziondgamone di una commedia di

Terenzio e rivelatrice della volonta, da parte d@bvane poeta, di farsi

20 Cfr. EC, p. 551.
2 ED, p. 127.
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apprezzare nenilieux savant® di sfruttare la voga delle traduzioni che aveva
procurato la fama ad autori come d’Ablancourt e dlas, aprendo al primo la
strada dellAcadémie Nelle personalita “dont le mérite est universakmt

honoré®?

cui La Fontaine avrebbe affidato la revisionealslla opera vengono
di solito identificati illustri accademici come Ratb Conrart, che il poeta poteva
aver conosciuto tramite I'amico Pellisson, da petsito tra glilmmortels Un
esordio dasavant dunque, sotto il segno di quell@anslatio studi che
I’Accademia poneva come suo obiettivo primario. Mascelta di contaminare
due commedie dello stesso autore su pretesto dlirtta una e l'uso dei versi
anziché della prosa, con la conseguenza di ritagliana piu ampia liberta
rispetto al testo originale, segnalano un’atterziatie esigenze del pubblico
contemporaneo che trova conferma nella pur pruskntapréface

L’entrata alla “corte” di Fouquet costringa Fontaine a cambiare registro,
ora la sua preoccupazione principale sara quelltardi sua ladiversité e la
grazia leggera denenus verghe sono in voga nedlhtouragedel Surintendant
Il contratto che lo lega al mecenate e scherzosammealtato nella famosa
epistola in versle vous l'avoue et c’est la vérjtda nonostante il tono ironico e
fantaisistedel brano se ne ricava la necessita da parte akthpdi comporre
“‘ouvrages ayant cours”, tenendosi al corrente dii oginima evoluzione della
moda. In Adonis la componente di erudizione €& ancora ben visibile
nell'avertissementlel 1669 il poeta sottolinea con indulgente irdhertrofia
di figure che caratterizzano il sucoup d'essainelllambito della poesia
narrativa. Ma gia la scelta di praticare la versionidiana e amorosa del poema
eroico e segnale di upenchantper il lirismo “fiorito” di stampo alessandrino
che si rivela un ottimo biglietto da visita pressmuquet. lISonge de Vauypoi,
e ancora piu decisamente segnato dall'atmosfegaldnteenchantementhe il
Surintendantwuole istaurare nella sua nuova e splendida dimora

Come ho gia accennato, La Fontaine, nebcdeia sua esperienza presso il
potentissimo ministro di Luigi, si adegua completate alle consuetudini

dell’lambiente mondano in cui e inserito e ostenthfierenza nei confronti della

2 bid. p. 264.
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pubblicazione dei propri testi: anche un’opera amolsa comeé\donisverra data
alle stampe solo molti anni dopo. In seguito albl@uwta di Fouquet, pero, al
poeta verranno a mancare contemporaneamente lazjomé, il sostegno
finanziario e la legittimazione che gli derivavardall’appoggio di un
personaggio cosi in vista e con tali doti di orgaatore culturale. Solo a partire
da questo momento, quindi, egli dovra cercare csteraaticita di raggiungere
un pubblico piu ampio, attraverso una vera e peogtrategia affidata a un
editore di primo piano come Barbin.

Da questo momento, dunque, il poeta dovmapdava di un’attenzione
ancora maggiore a captare le evoluzioni della medase possibile, ad
anticiparle. IContese le Fablessono i due colpi di genio di La Fontaine: due
generi che in qualche modo egli inventa o adats& falicemente al gusto del
pubblico contemporaneo da finire per identificaxsi lord>. La novella certo ha
una lunga tradizione, che affonda le sue radicienehccolte medievali di
fabliaux e, passando per opere di primo piano comBetameron le Cent
nouvelles nouvelled’ Heptamérondi Margherita di Navarra, approda, in tempi
piu vicini a quelli di La Fontaine, a raccolte dipirazione piu nettamente
romanzesca e spagnoleggiante come quelle di SwoelMglles francaised633)

e di Segrais Nouvelles francaisesl656-57). La Fontaine si discosta pero
nettamente dall’evoluzione piu recente del genetenta di rimettere alla moda
la tradizione cinquecentesca della burla e dettad@m. A questo scopo, spoglia i
testi originari delle loro parti piu scabrose, riemdo alla perifrasi per adattarli
alle bienséancessceglie di tradurli in versi, e fa abbondantereeritorso al
vieux langagedi Marot e Voiture, particolarmente apprezzato daioli
mondani per la suaaiveté Con questa geniale trovata, La Fontaine riesce

improvvisamente a imporsi al grande pubblico graarehe alla rumorosa

2 Cfr. il giudizio di Mme de Sévigné che critica veimente La Fontaine per essersi dedicato ad altri
generi, tralasciando temporaneamente i due chétuissbno ai suoi occhi il suo vero talento: “ Je
voudrais faire une fable qui lui fit entendre coembcela est misérable de forcer son esprit a stwtgon
genre, et combien la folie de vouloir chanter suistles tons fait une mauvaise musique. Il negairtt
qgu'il sorte du talent qu’il a de conter " ; @orrespondancel, éd. par Roger Duchéne, Paris, Gallimard,
“ Bibliotheque de la Pléiade ", 1972, p. 247.
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guerellesuscitata dal confronto tra la sua versiongéodiondee quella, molto piu
piatta e fedele, di Bouillon.

Con leFables La Fontaine realizza uroup de forcgorobabilmente ancora
piu inatteso: imporre al pubblico dsalonsun genere legato alla polvere dei
collegi come la favola esopica. Certo, egli sfrvdtaina moda degli animali
parlanti che Voiture aveva lanciato con la suataiDe la carpe au brochee a
cui Pellisson aveva dato seguito con il ialogue entre Acante et la fauvette
La Fontaine stesso aveva perpetuato questa tipotbgiomponimento in alcuni
episodi delSonge de Vad¥ I'opera che piu risulta improntata ai modelli che
circolavano nell’ambiente di Acante e Sapho. Maaée Fablesnon devono
molto a Voiture e Pellisson: per 'ampiezza e ldita sistematicita con cui
I'autore intraprende la modernizzazione del modebBopico, si potrebbe quasi
parlare di fondazione di un genere. L'ambizione nist&ca di ridar vita a una
delle componenti, per quanto minori, della letteratclassica, si unisce alla
volonta di imporre una moda anche negli ambienthdami, rendendo attraente
la forma dell'apologo attraverso I'uso del versmnhivetédel tour e le grazie
delvieux langaggeperaltro elargite in misura piu parca che @entes

Il percorso di La Fontaine, dunque, rispoadeéna strategia che puo essere
per noi oggetto di analisi attaverso gli strumelaila sociocritique Il poeta, a
meno di perseguire una strategia del successocohge ci ha insegnato Alain
Viala, & piu facilmente percorribile per gli autati teatro (vedi il caso di
Corneille e Racine), non puo piu identificarsi con genere solo, ma deve
changer tous les jours de maniere et de styilgpondendo ai bisogni e alle
pressioni dellachamp littéraire L’ auctoritasdel poeta risulta dunque in qualche
modo compromessa dalla necessita di rispondereatitee e di soddisfare le
esigenze di pubblici diversi. Il che naturalments vuol dire che La Fontaine
non abbia fatto tutta la sua vita che adeguarsiratbde: abbiamo visto come la
necessita di cercare il compromesso lo porti aat@v¥ormule inedite e originali

che gli permettono di conciliare la propria vocaw@riginaria con le necessita

24 Cfr. gli episodi del cigno morente, del salmonededio storione e il brano perduto che raccontava
I'avventura di uno scoiattolo.
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del momento. Sono proprio tontraintese gli stimoli esterni che determinano
in qualche misura le sue scelte piu innovative.ddasé pero che l'orgogliosa
consubstantialit&li un Montaigne e di un Rabelais, la loro suprémdifferenza
(almeno apparente) nei confronti del pubblico éedeistinzioni tra i generi non
pud piu essere praticabile a questa data. L'unéla doersonalita del poeta
dev’essere preservata piu sottimente, al di laladeliversita dei generi

attraversati e della molteplicita di immagini dedicrittore che essi postulano.

3.L’emergere di una logica dei generi

Un altro aspetto che caratterizza con grareteezza il panorama letterario
soprattutto del secondo Seicento e I'emergere ailogica forte e normativa dei
generi letterari, promossa in particolare dalleveuistituzioni culturali come le
accademie. L'istituzionalizzazione progressiva ’dlvita letteraria non ha
come unico effetto quello di promuovere la figuedlad scrittore per cosi dire di
carriera, ma comporta anche una codificazione pnunosa delle norme e delle
consuetudini legate alla pratica della scrittunaleSbase delle poetiche antiche —
come quelle di Aristotele e Orazio — e modernemeqguelle elaborate da poeti
o eruditi italiani quali Trissino, Speroni, Scalige Castelvetro, Tasso, ecc. —,
ma anche con un’attenzione alla pratica poeticaredta degliauctores vede la
luce tutta una trattatistica che si incarica dirmded la natura dei singoli generi
letterari e le modalitd con cui devono essere aiaotente realizzati. Il sistema
dei generi assume dungue un carattere normativéash@& sempre meno spazio
all'originalita e alla liberta inventiva del singoautore. Ormai ogni nuova opera
data alle stampe, a meno che non sia priva di ig@asmbizione letteraria, deve
dimostrare la propria “regolarita”, inserendosiuina tradizione e dichiarando i
propri modelli, o deve giustificare, magari app@yglosi adauctoritates
riconosciute, le innovazioni che apporta rispetta radizione del genere. Le
grandiquerellesche attraversano il secolo, come quelleGid| sulle principali
piecesdi Moliere o sullaPhedredi Racine, dimostrano quanto il pubblico fosse
appassionato di simili disquisizioni, che possoppagire oggi piuttosto astruse,
e quanto fosse vivace la riflessione teorica sui ganeri e sottogeneri della
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produzione letteraria. Per quanto un autore faggra sforzo per giustificare di
fronte al pubblico dei dotti le proprie scelte ¢istee, non potra mai sfuggire a
tutte le critiche, soprattutto se, come La Fontaingoduce numerosi elementi
di originalita rispetto alla tradizione in cui sscrive. E tuttavia, non puo
assolutamente evitare di approntare in anticipo @h@tegia difensiva:
dimostrare la propria competenza teorica di framtsavants € un elemento
indispensabile per guadagnarsi I'appoggio delleademie e eventualmente per
prepararsi la strada all’ingresso in una di egsegialmente nella piu prestigiosa
e influente, IAcadémie francaiseAlain Viala ha messo in evidenza i vantaggi
che l'appartenenza a un’accademia portava ai giozatori: il sostegno e il
consiglio di colleghi piu esperti, il riconoscimerda parte degli altri scrittori, la
legittimazione della propria funzione sociale, daelioé di enunciare le norme
linguistiche ed estetiche, e soprattutto la pobsildi entrare in contatto, al fine
di ottenere eventualmente gratifiche e impieghm potenti mecenati.

Ma lo scrittore in erba non puo neppure ateatarsi di compiere
un’operazione archeologica, imitando in modo pedjss i modelli antichi e
riparandosi costantemente dietro allo scudo dalletoritates Per conquistarsi
un pubblico, egli deve anche segnalarsi per quaparécolarita, sottraendosi
alla tutela soffocante dei modelli classici, peldifficilmente riproducibili in
contesto moderno senza i necessari compromessi gosto contemporaneo. E
il pubblico da conquistare € in primo luogo quelks salons le gens du bel air
che li frequentano, infatti, costituiscono il se#to piu culturalmente
allavanguardia del paese, tanto da imporre il Igusto e le loro predilezioni
letterarie anche alla borghesia colta e alla n@dliltprovincia. Anch’essi, inoltre,
intrattengono spesso rapporti stretti con le aacveéele@ con i potenti protettori
delle arti e delle lettere. L'ingresso nsa@lonsé dunque un altro passaggio
fondamentale per I'affermazione di uno scrittorea,Qe qualita apprezzate dai
mondani non sono esattamente quelle promosseataiéglemie, anche se non si
deve pensare a questi dudieux come a compartimenti stagni portatori di due
estetiche esplicitamente concorrenti. Ma cersalonsdella seconda meta del

secolo non sono tanto preoccupati della regoladiédla competenza teorica e
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dell'imitazione corretta degli antichi, quanto delpiacevole varieta negli
argomenti, delagrémente dellagaieté dellanochalancedi una scrittura che
imiti I'oralita, della prevalenza di un garbatolstmedio che non si abbassi alla
volgarita del burlesco (la cui voga si esaurisce peesto attorno alla meta del
secolo), né si innalzi alla sublime tensione sidé della poesia eroica. Lo stile
medio, capace di conciliare la serieta degli argunn la leggerezza e la lieve
badinerie del tono, tende a costituirsi come modello assolwapace di
trascendere la distinzione rigorosa degli stilimibdello di conciliazione tra
gueste due opposte esigenze, proposto da PellsslosuoDiscours sur les
ceuvres de Sarasie certamente il piu promettente per i giovanit&er che
debuttano negli anni '50. Il suo autore, oltre abeze membro e storico
dell’ Académiee il principale animatore del circolo di Mlle &sudéry: modello
perfetto di honnétetée di galanterie Pellisson incarna dunque una doppia
autorita, istituzionale e mondana, ed e capacejayel suo carisma, di imporre
modelli all’élite culturale del regno. Come abbiamo visto, il sDhscours
propone una conciliazione trgénie pour les lettreset génie du monde
additando lo stile medio come modello assolutoamehe invitando gli autori a
non tralasciare i generi legati all’erudizione atmaica come la storia, il dialogo
e la dissertazione, al fine di dimostraréténduedel proprio genio. Questo
comporta una conoscenza perfetta delle regole dergee una straordinaria
applicazione, che peraltro non deve lasciare trawlBopera compiuta, nel
superare le proprie personali inclinazioni al fchedentificarsi totalmente nello
spirito e nelle norme di una particolare tradiziainacrittura. Inutile dire che tra
I'apologia dello stile medio e l'invito alla poligfia c’@ una tensione irrisolta e
una contraddizione che tocchera poi a scrittori €dm Fontaine cercare di
sciogliere.

| testi programmatici con cui La Fontaine@opagna quasi tutte le sue
opere, per la loro complessita, rivelano i comprsshehe ogni nuovo progetto
creativo richiede, non solo per conciliare le esigein parte contraddittorie dei
diversi settori del pubblico, ma anche per compenda fedelta ai modelli

antichi con la liberta di invenzione, il rispetteli@ regole di genere con quella
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continuitd profonda che caratterizza, come abbiansto, la scrittura di La
Fontaine lungo tutto il suo percorso creativo. Cie vorrei mettere in luce,
attraverso I'analisi comparata di alcuni di questti, € la sottile dialettica tra
imitazione e originalita, tra deferenza ostentagta gonfronti degliauctorese
prudente rivendicazione di autonomia da parte akéifta moderno. Come
vedremo, neppure la linea di demarcazione traadurre e l'imitare € sempre
nettamente tracciata: come ha evidenziato EmmaBuey?®, La Fontaine
concepisce ed esprime il procedimento dell’imitagiocreativa in termini
analoghi a quelli utilizzati dagli autori secentgsdi belles infidéleper definire
il loro sforzo di adattamento dei testi classicum contesto storico-culturale
profondamente mutato e alle peculiari esigenzedeblico mondano, alieno da
ogni specializzazione erudita. L’equilibrio tra uel poli della traduzione e
dell'imitazione varia, dunque, da un’opera all'altm funzione di variabili
diverse:

- il procedere della carriera dell'autore e la pmsie che questi di volta in

volta assume nell’ambito delhamp littéraire
- il genere letterario pit 0 meno prestigioso alayera afferisce;
- l'autore, antico o moderno, preso a modello;

- il tipo di pubblico cui lo scrittore intende rikgersi di preferenza.

4.’ avertissement au lectedell’ Eunuque

Il primo testo che prenderdo in esame Avdrtissement au lecteur
dellEunuqueg(1654): si tratta della prima opera pubblicata daHontaine, il che
suggerisce naturalmente all’autore una certa praleel definirne gli intenti. A
ci0 si aggiunga il grande prestigio che Terenzigesie agli occhi dei dotti
contemporanei come maestro di stile, di purezzzuigtica e come inventore di
un tipo diraillerie fine esente da ogni grossolanita e pienamente confolime a

bienséancesLa prima frase pone subito in termini molto chiarapporto tra

% Cfr. Emmanuel Bury, “La Fontaine traducteuVlle siécle 187, avril-juin 1995, pp. 255-265; vedi
anche dello stesso autore, “Traduction et clagsiis in Roger Zuberles “belles infidéles” et la
formation du godt classiqu®aris, Albin Michel, 1995, pp. 495-505.
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quelli che, utilizzando la terminologia genettiapassiamo definire ipotesto e
ipertesto: I'eccellenza incontestabile dell'ipotestassico non puo che dar luogo
a una fedele quanto imperfetta trasposizione: “estiici gu’'une médiocre copie
d'un excellent originaf. Il termine copie farebbe pensare, dunque, a una
traduzione.

Questa frase € seguita da una lunga anddide qualita stilistiche e
drammatiche del testo latino che ha una dupliceitumre: mettere in risalto i
principi estetici che consentono al genere commeidiaggiungere la perfezione
(“Le sujet en est simple, comme le prescrivent nuatres; il n'est point
embarassé d'incidents confus, et9,” evidenziando cosi le doti di critico
letterario del giovane autore, e porre lipertesitto I'egida del modello, come
indirettamente segnala subito dopo lo stesso Laalf@ntramite una negazione

rivelatrice:

je ne le dis point pour rendre cette comédie pksommandable; au contraire, je
n'oserais nommer deux si grands personnages [Tieren¥enandro] sans crainte de
passer pour profane et pour téméraire d'avoir demvailler aprés eux et manier
indiscrétement ce qui a passé par leurs rffains

Gli scrittori antichi sono, allo stesso tempo, wondo protettivo (un “bouclier
contre toutes sortes d’atteintes” li definisce tesso La Fontaine, ricorrendo
ancora alla negazione), al'ombra del quale muovgreami passi nel mondo
delle lettere, e un ostacolo alla creazione originperché con la loro autorita
schiacciano il traduttore-imitatore moderno. Managgun materiale gia trattato
da personaggi cosi illustri € una profanazione ewifronti della quale La
Fontaine assume ['atteggiamento dellirrespondabilicome abbiamo gia
accennato, afferma di aver pubblicato solo cedaikiasistenza di amici. Pur
essendo, questo, un topos di modestia assai conaliegprefazioni, mi pare che
negli scritti teorici di La Fontaine esso risuléirpcolarmente insistente e instauri
una dialettica significativa con le discrete rivexadioni di originalita che ad

esso si alternano.

X ED, p. 263.
" |bid. p. 263.
2 |bid. pp. 263-264.
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L’atteggiamento di deferenza dominante ttatla prima parte dellBréface

viene, a un certo punto, sottimente sovvertito:

nous vivons dans un siecle et dans un pays olpfiééitn’est point respectee: dailleurs
I'Etat des belles-lettres est entierement populaifeacun y a droit de suffrage, et le
moindre particulier N’y reconnait pas de plus soaivejuge que sbi.

In apparenza, questo argomento serve a dimosthard'autorita di Terenzio e
Menandro non costituira una garanzia tale da nejze le critiche all’'opera di
La Fontaine: piu in profondita, pero, esso affidaalutazione del testo moderno
al pubblico, giudice sovrano ndffat des belles-lettressottraendolo alla
giurisdizione dei dotti che lo farebbero oggettouti confronto esclusivo e
soffocante con #uctoritas rappresentata dal modello. L’ipertesto, suggerisce
implicitamente La Fontaine, dev’essere giudicatlmempera autonoma e non
esclusivamente in relazione all'ipotesto. Nel sagdella prefazione, scopriamo
che l'opera latina, conformemente alla tradiziom#ledbelles infidélesnon é
riprodotta fedelmente in tutto ma fornisce solo “dujet, les principaux
ornements, et les plus beaux traits”, mentre i sVer la “conduite” (cioe sia
I'elocutio che ladispositig sono da attribuire all’autore moderno, sostenuto
peraltro dai consigli e dalle correzioni di “quedgupersonnes dont le mérite est
universellement honore”.

L’estrema deferenza che La Fontaine ostartaconfronti di Terenzio e
'umilta con cui allude alla propria rielaborazioriarebbero pensare ad un
semplice lavoro di trasposizione da una linguaakih, ma egli riesce tra le
righe a suggerire I'entita del proprio lavoro diatdmento e a scongiurare una
lettura basata sul confronto esclusivo con il miedéholtre discute dottamente
delle regole del genere commedia, dimostrando skresperfettamente conscio
dei principi estetici che ne sono il fondamentootéal quindi, I'atteggiamento da

poeta artigiano che gli € abituale ngiléfaces

2 bid. p. 264.
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5.1l periodo Fouquet

Nel periodo Fouquet, La Fontaine sembra teaneamente rinunciare non
solo alla pubblicazione delle sue opere, ma antilséahorazione di testi teorici
che ne rendano manifesti i principi ispiratori eveéntuale appartenenza a un
genere letterario. Il poeta per il momento non igolge piu ai savants |
modello di Voiture sembra prevalere e il progettoamistico di ridar vita ai
grandi generi dell’antichita appare accantonato azorfe di un’effimera
produzione d’occasione. Naturalmente non bisogn@endiicareAdonis dove i
modelli classici sono assai fortemente presentiensggnificativo che, fino alla
prima pubblicazione (1669), il poemetto non siaedato da alcunpréfaceche
denunci gli intenti dell'opera o che la definiscant idylle. La riflessione
teorica verra soltanto in seguito. Per il momemtdta I'attenzione e rivolta a
fare del manoscritto offerto a Fouquet un lussummggetto di piacere estetico, al
quale contribuiscono, ciascuno nel proprio campoaliigrafo Nicolas Jarry, Il
miniaturista Jacques Balilly e l'illustratore FrargzGhauveau.

Solo dopo la parentesi Fouquet, La Fontdmmmera a riflettere sulla
collocazione dei suoi testi nel sistema dei geeea giustificare di fronte al
pubblico le proprie scelte. Non sappiamo se eghspese fin dall'inizio di
corredare ilSonge de Vaudi una prefazione, fatto sta che, a causa denbén
eventi politici, abbiamo solo dvertissementhe accompagna la pubblicazione
tardiva, nel 1671, di alcuni frammenti dell'opeienché si tratti di un testo
difficilmente classificabile in un vero e propriemgre letterario, La Fontaine a
questa data si mostra molto attento a inserirlana tradizione preesistente,
orientando cosi in qualche modo le aspettativepdbblico: si tratta piu che di
un genere di una modalita di scrittura, quellastglno letterario, esemplificata
da opere assai diverse tra loro qualRdman de la Rosd Hypnerotomachia
Poliphili e il Somnium Scipioni€erto, sono modelli che non convincono molto
e non hanno che una parentela lontana con il ndsstm, ma dimostrano
comunque la preoccupazione da parte dellautoresthire, per ogni nuova
opera, lelettres de noblesseapaci di fornirne una giustificazione estetiaa. |
questo caso, I'identificazione del genere rispoauiehe alla necessita di spostare
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I'attenzione dal contesto politico in cui tali framenti si inserivano in origine al
piano di una valutazione puramente estetica. Aunghg¢come gia nellpréface
di Psyché che é cronologicamente anteriore) si manifestatetizione di

conciliare I'*héroique” e il “lyrique”, una distinane, questa, che puo essere
chiarita confrontandola con quella che compare anelparte finale
dell’avertissementtra “descriptions historiques” e “épisodes d'urractere
galant”. Dunque anche qui l'autore cerca un com@ssu tra il prestigio
“istituzionale” della poesia eroica (rappresentatgarticolare da due pezzi di
bravura: la visita di Acante alla grotta del sonnatata da Ovidio, e il paragone
tra le varie arti che termina con una splendidelraizione della poesia) e
'atmosfera giocosa degli episodi galanti. Qui pera differenza che
nell’Eunuque non vi € un’opera antica che funga da ipotestoayre quindi non

e necessario riproporre quella dialettica sottéesemplice trasposizione e libera

imitazione del modello che troviamo nella commegi@vanile.

6. La prefazione delldmours de Psyché

Diverso e il discorso per la terza opera delo cosiddetto galantd,es
Amours de Psyché et de Cupiddrronfronto con lavertissemerdell’ Eunuque
scritto quattordici anni prima, € illuminante. Netante che la posizione di La
Fontaine nell’ambito dellochamp littéraire sia profondamente mutata, in
particolare grazie all'enorme successo ottenutte gelme raccolte deContese
delle Fables l'atteggiamento assunto nei confronti del modedippare in
continuita sostanziale con il testo precedenteutoi®e parte da una definizione
limitativa del proprio ruolo, basata ancora unaa/allla distinzione astratta tra
inventiq dispositioed elocutia Le prime due sono in questo caso interamente
devolute all’autore antico (“Car pour le principabint, qui est la conduite,
javais mon guide; il m'était impossible de m’égar@Apulée me fournissait la
matiére®®), mentre il ruolo del poeta moderno consiste s@li“amener de la

prose a quelque point de perfection”. La difficoli@l compito, come La

0 bid. p. 123.
143



Fontaine chiarisce subito dopo, sta nel contempedtaono “galant” richiesto
dallavventura amorosa e quello “héroique et réleeso necessario da una
vicenda cosi ricca di elementi meravigliosi: memnisd Songe de Vaule due
componenti restavano confinate in episodi divergyi l'autore cerca,
essenzialmente a livello stilistico, una formulacdmpromesso che dia il tono
all'intero testo. Lénjeuconsiste, dunque, nel trovare un “caractere navyea
adatto ad un racconto pieno di “merveilleux accogmgade badineries”. La
scelta di “ badiner depuis le commencement justufn ” é giustificata da La
Fontaine nel modo seguente: “mon principal butt@sjours de plaire: pour en
venir 13, je considére le godt du siécfe”

L’'appello al gusto del pubblico, pur mantéeglo una realeontrainteche
non puo non influire sulle scelte dell’autore, aaaya nellapréfaceprecedente
una segreta funzione antiautoritaria, contrappoogndall’atteggiamento
reverenziale che prescriverebbe di riprodurre fedete il modello senza
cercare di emularlo o di rivaleggiare con lui. Aaafui, il ricorso al principio di
piacere come criterio valutativo supremo contribelis a spostare
progressivamente I'accento sulla liberta dellotsmé moderno. Le prime frasi
sembrano confermare la dipendenza stretta da Apulea a poco a poco La
Fontaine si attribuisce una quantita sempre maggiorepisodi e di ambiti di

intervento:

Venons aux inventions. Presque toutes sont d’Apyléetends les principales et les
meilleures. Il y a quelques épisodes de moi, cofis@gue un elenco che comprende una
buona parte degli episodi del raccontoh maniere de conter est aussi de moi, et les
circonstances et ce que disent les personffages

Quest'ultima frase fa vacillare partage stabilito inizialmente tranventio e

dispositiq delegate all’autore antico, etbcutiq assunta in proprio dall’epigono
moderno. In seguito, I'autore sembra tornare sai passi affermando: “Enfin
ce que jai pris de mon auteur est la conduiteaetable; et c’est en effet le

principal, le plus ingénieux, et le meilleur de beaup”. Ma subito dopo: “Avec
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cela, j'y ai changé quantité d’endroits, selon ilzeité ordinaire que je me
donne®?,

Questa sinuosa e progressiva ammissionepiglrio ruolo creativo in
relazione al modello antico raggiunge il suo culkenimel passo seguente, che

arriva ad inficiare tutte le distinzioni di compera operate precedentemente:

Il serait long, et méme inutile, d’examiner les itd ou j'ai quitté mon original, et
pourquoi je I'ai quitté. Ce n'est pas a force disaanement qu’on fait entrer le plaisir
dans I'ame de ceux qui lisent: leur sentiment nwifiara, quelque téméraire que j'aie
été, ou me rendra condamnable quelque raison qyustiéie. Pour bien faire, il faut
considérer mon ouvrage sans relation a ce qu'afaitée, et ce qu’a fait Apulée sans
relation & mon livre, et la-dessus s’abandonnendgst*.

Questo passo denuncia apertamente l'infondateazarideipio di autorita, che
avrebbe condannato a priori l'ipertesto all'insugsi® riducendolo ad una
prudente trasposizione dei contenuti originalifidnte all’onnipotenza dejot
du siécleperde senso qualsiasi confronto tra le due opeyec¢eapite in un
contesto storico-culturale totalmente diverso enduipensate per soddisfare
gusti ed esigenze differenti. In realta, il rifeemo costante al gusto moderno si
rivela un argomento un po’ pretestuoso: secondacRddandrey”, La Fontaine
fa appello, qui come in altri testi programmatswl, una sorta di pubblico ideale
e astorico, disposto a conformarsi pienamenteiadieeazioni di lettura fornite
dall'autore. Questo pubblico di impossikdionnétes hommegsesenti e futuri
figurato come privo di interesse per la “memorial desto, per i raffinati
procedimenti della riscrittura, per le regole stedglla creazione letteraria, e
unicamente attento all’esito della storia e agfetf di suspensegredisposti
dall'autore. La creazione di una “funzione destniat’ cosi distante dalle reali
caratteristiche del pubblico contemporaneo conshiie a La Fontaine di
sottrarsi ai pesanti condizionamenti davants alle loro regole e all’eccessiva
dipendenza dai modelli, per conquistarsi una lébbegspressiva sempre piu
ampia: la sottomissione apparente al gusto dellmabbasconde, in realta, una

sottomissione del pubblico stesso al potere assofi@i creatore, ottenuta
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mediante l'identificazione forzata del lettore #tor con questo suo doppio
fittizio. Condivido per lo piu questa analisi, aecke ritengo che il modo in cui
La Fontaine descrive il tipo di fruizione che iste comporta non sia in tutto
fittizio: il pubblico mondano é effettivamente pirgabsto a una ricezione piu
attenta alle qualita narrative dell'ipertesto cheura confronto critico con il
modello. Anche in questo caso, comunque, La Foatagpone con competenza
il proprio progetto creativo, se non inserendoloppiamente in un genere,
definendo con distinzioni assai precise la formdiascrittura originale che
tentera di mettere in opera: essa tiene contogdipidno tematico (i personaggi,
la natura degli eventi, il meraviglioso), sia dem stilistico (il “tempérament”
tra “héroique” et “galant”, la scelta di “badinegpiis le commencement jusqu’a
la fin”, I'alternanza di prosa e versi), sia delngee letterario (intermedio tra
‘roman” e “poeme”), sia delle strategie narrativeded tipo di ricezione che
presuppongono (dice il vero La Fontaine quandoidiah “le plaisir que doit
donner cette fable a ceux qui la lisent, ce n'astlpur incertitude a I'égard de la
qualité de ce mari, c’est l'incertitude de Psyckéls’: il modo in cui la passione
e le apprensioni della protagonista sono presentaieleve dar luogo ad accenti
troppo drammatici, ma deve restare fedele al toisbesb della commedia
galante al duplice scopo di rispettare I“uniforénide style” e di impedire un

coinvolgimento troppo forte da parte del lettore).

7. La riflessione teorica sulla novella

La prefazione dPsyché dunque, pur mantenendo la dialettica sottilei tra
due poli della fedelta e dell’originalita, insigd&l apertamente su quest’ultima,
abbandonando il campo della traduzione e ponengoelmesse per una pratica
esplicita di imitazione creativa. Non potevamo #éspel niente di meno da parte
di un poeta che, nello stesso anno (1669), l'aue#a Dissertation sur
Joconde di solito identificato con Boileau, elegge a softbdi una “invention
fleurie et enjouée”, contrapposta alla “traductsgthe et triste” di cui si € reso

responsabile Bouillon nei confronti della stessaetia ariostesca. Infatti, e
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proprio neiContesche La Fontaine si concede il margine piu ampikbérta: a
contatto con ipotesti moderni e con un genererhaite minore, privo di una

vera e propria codificazione, la sua disinvolturiasssoluta.

Venons a la liberté que I'auteur se donne de taiiéms le bien d’autrui ainsi que dans le
sien propre, sans gu'il en excepte les nouvellemeni&s plus connues, ne s’en trouvant
point d'inviolable pour lui. Il retranche, il amfig, il change les incidents et les

circonstances, quelquefois le principal événemela suite: enfin, ce n’est plus la méme
chose; c’est proprement une nouvelle nouvellegkti qui I'a inventée aurait bien de la

peine & reconnaitre son propre ouviage

Non c’é piu traccia di deferenza paralizzante oeifionti dei modelli e non c’'e
bisogno di tantdétoursper affermare la propria indipendenza, tanto pi@é sh
tratta, e l'autore lo ripete fino alla sazieta, dere “bagatelles”. Gli scrittori
antichi servono ancora una volta conaectoritates su cui scaricare le
responsabilita delle proprie scelte. Come TereaZitenandro non hanno esitato
a contaminare diversi soggetti e ad aggiungerdodelai modelli, “ce privilege
cessera-t-il & 'égard des contes faits & pldi€irSignificherebbe eccedere nel
“respect’e nella “religion”dovuti ad un ipotesto menzognero: I'uso di queste
due parole suggerisce con chiarezza i sottintegrafianazione che la libera
imitazione puo assumere agli occhi dei contemparsograttutto in relazione a
testi antichi e consacrati. Ma di fronte a una matsmoderna e “leggera”, ogni
autore puo portare al racconto “quelque nouvel dmbement” al fine di
raggiungere una perfezione sempre maggiore. Anchieéga sottomissione
ostentata ai gusti e alle esigenze del lettoregual’'on ne saurait manquer
d’appréter des plaisirs sans peine”, che permetwotirarsi al patrocinio pur
sempre soffocante di giganti come Ariosto e Bocicacc

Nonostante la spavalderia, La Fontaine nooncia a corredare le sue
raccolte diContesdi ben duepréfacese unavertissementdimostrando che, se
anche ci si dedica a un genere letterario minop®e codificato, non € piu
possibile fare a meno di un apparato di riflessitewgica che aiuti il lettore a
orientare le sue attese e a collocare I'operant#fno del sistema dei generi

vigente. Attraverso questi tre testi, La Fontaifebera, per quanto in maniera
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come sempre discorsiva e non sistematica, unaitigdedella novella in versi
che ci fornisce importanti chiavi di lettura. advertissementdel 1664,
innanzitutto, rende conto del diversaractere scelto per rimare le sole due
novelle contenute nellplaquette pur affermando, come suo solito, di volersi
rimettere al gusto del pubblico, La Fontaine camgimd anche in seguito a
praticare entrambe le soluzioni, dimostrando chedservazioni di carattere
essenzialmente stilistico contenute ralErtissement valgono come
dichiarazione di intenti per l'intera produzionevetistica dell’autore. Certo, gli
effetti ricercati sono diversi: il racconto uers irréguliersé apprezzato perché
piu vicino alla naturalezza della prosa e del leqggio parlato, glbctosyllabes
in vieux langagehanno una grazia che ben si addice al genere rals@g
maggiormente la continuita rispetto alla tradizia®lia novella e della facezia,
poiché riecheggiano I'atmosfera linguistica di slasdel genere come IEent
Nouvelles Nouvellefkabelais o le traduzioni cinquecentesche di Bomoae di
Amadigi. | racconti del primo tipo sembrano maggiente legati al modello
ariostesco per il loro respiro piu ampio e romaoaeper lo spazio maggiore
che concedono al retaggio cavalleresco e cortese, I'atmosfera piu
distesamente conversativa; le novelle del secorelterg hanno piu spesso
un’ambientazione borghese o contadina, risvolti péplicitamente salaci o
faceziosi, e obbediscono a una piu severa esigdirna@vita e consequenzialita
narrativa. Non per questo pero saremo autorizzadirkare di due generi diversi:
La Fontaine ha sempre pubblicato nelle stesse ltacgovelle del primo e del
secondo tipo, senza mai piu accennare, nelle ssigeesprefazioni, a
un’ipotetica distinzione tra due tipologie diverdieracconto. La divaricazione
tra questi due modi narrativi, in seguito, tendseanpre piu a sfumare fino a
raggiungere una perfetta intercambiabilita — tgu&oi temi, che per le atmosfere
e le fonti — nelle ultime raccolte.

Nella préface del 1665, vengono posti altri principi importam&r una
definizione del genere: innanzitutto, La Fontaindica il piacere del lettore
come obiettivo unico di questo tipo di narraziosenza alcun riferimento alla

convenzionale prescrizione di uniratile al dulce Il principio della relativita
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del gusto e la necessita di adeguarsi alle esigdakzpubblico contemporaneo
sono qui affermati nella maniera piu netta. La Borg indossa senza ambagi la
veste del poeta alla moda e accantona momentangati@nbizione classica e

umanistica di dar vita a opere destinate a durare:

Il nappartient qu’aux ouvrages vraiment solidgsg’ene souveraine beauté, d'étre bien
recus de tous les esprits, et dans tous les siésars avoir d’autre passeport que le seul
meérite dont ils sont pleins. Comme les miens sortt éloignés d’un si haut degré de

perfection..*®

La diversita di forme poetiche che caratterizzaalecolta € giustificata proprio
in nome del principio dellavariété indispensabile per procurare piacere al
lettore e scongiurare la noia. Ma il seguito defjamentazione € ancora piu
interessante, in particolare la frase “ce n'estenvrai ni le vraisemblable qui
font la beauté et la grace de ces choses-ci ; smgdement la maniere de les
conter”. La Fontaine derealizza la novella: il pipio di piacere impone la sua
legge al punto da sospendere il principio di redlidgse iContesnon parlano
della realta, l'unico tipo dbienséanceche importa e la perfetta rispondenza
dello stile alla materia. La Fontaine orienta laiZione nel senso di un
godimento puramente estetico, privo di ricadutesiils sul piano della realta
extratestuale. Se queste affermazioni rispondonopante all’esigenza di
difendersi dall'accusa di immoralita, esse delimeaanche in termini
sostanzialmente corretti la poetica del raccortertino cosi come La Fontaine
lo intende. Non c’e dubbio che il lettore investdlantrama narrativa un piacere
pulsionale derivante per lo piu dalla riuscita dedltrategia seduttiva messa in
atto dai personaggi: tuttavia, questo primo livelidruizione € contemperato e
riscattato da quella che La Fontaine chiama “gaietéé quegli artifici stilistici
che, rivelando la presenza ironica del narratoidycono il testo a gioco
letterario. Lenjeu € quindi una soddisfazione controllata delle mulsiche
impedisca la loro espansione al di fuori dello spadella comunicazione

letteraria, come chiarisce il passo seguente:

S'il y a quelque chose dans nos écrits qui puiaBe fmpression sur les ames, ce n’est
nullement la gaieté de ces contes ; elle passecdgit: je craindrais plutét une douce
meélancolie, ou les romans les plus chastes eflesmodestes sont trés capables de nous

% |bid. pp. 555-556.
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plonger, et qui est une grande préparation pourdia. [...] qui ne voit que ceci est jeu,
et par conséquent ne peut porter colip ?

Anche lapréfacedella seconda raccolta, che abbiamo in parte gidizaato,

contiene elementi di fondamentale importanza peddéinizione del genere
novella: I'apologia della “négligence” contro laéfularité” e le “narrations
étudiées”, I'esigenza di “clarté” riguardo alla catenazione degli eventi, al fine

I3

di evitare i due difetti capitali della “longueure dell*obscurité”,
I'obbligatorieta del lieto fine, il divieto di prestare personaggi dalle tinte
troppo fosche, la continuita del tono giustificatanome del principio oraziano

che vieta di far piangere e ridere in una stessaltad’.

8. La poetica della favola

Il ricorso al principio di piacere e del ttutprevedibile e giustificato in
un’opera come iContes dove esso costituisce il movente e il fine della
narrazione stessa. Nelkables invece, I'appello agolt du siéclenon e piu
altrettanto scontato, dato che I'obiettivo esphicdell’opera e listruzione da
impartire al pubblico, che in questo caso compremdedestinatario di stirpe
reale. Benché si tratti di un genere letterarioarene a destinazione infantile,
I'intento didattico, le sue origini antiche e ilgstigio accordatogli dai dotti
umanisti non permettono la stessa disinvolturaitasitei confronti della novella
libertina. 1l margine, come sappiamo assai ampioprifjinalita e di libera
invenzione che La Fontaine si concede dev'essearstifigato in maniera piu
cauta e sottile.

Il titolo stesso della prima raccolta (16688)pgerisce un assoluta fedelta al
modello e limita il ruolo dellautore moderno a useelta operata nell’ambito
del corpus esopico +ables choisies- e a una trasposizione linguistica

complicata solo dalle esigenze della versificaziemeises en vers par M. de La
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Fontaine Ma neppure il progetto di versificare gli apologh immune da
contestazioni: la prima parte defleéface infatti, ha il compito di confutare con
discrezione I'opinione di un illustre accademicmaestro di traduzione, Olivier
Patru, autore egli stesso di favole in prosa, ackequive al genere un laconismo
espressivo incompatibile con le esigenze dellaifieagione francese. “Leur
principal ornement est de n’en avoir aucun”: La taore parte da questa
posizione estrema, che comporterebbe una fedeltduss ai semplici canovacci
offerti dai favolisti precedenti, per conquistaesipoco a poco il diritto di
modificare e ampliare liberamente.

Il primo elemento addotto per confutare dsipione di Patru & un prudente
argomento di autorita: il prestigio indiscutibilé gersonaggi come Socrate e
Fedro, entrambi autori di favole versificate, séeelgia sufficiente a contrastare
I'opinione fallibile di un moderno, benché sia udei maestri della prosa
francese. Per ora, La Fontaine sta giustificando sgrogetto di mettere in
versi gli apologhi, cioe un tipo di rielaborazioctee interessa esclusivamente un
aspetto delBlocutia In seguito, pero, si addentra in questioni chaardano piu
specificamente la traduzione e le caratteristicbpettive delle lingue latina e
francese. Quest'ultima non potrebbe in alcun magodurre I'“élégance et
I'extréme breveté” che il latino di Fedro consegeénza alcuna difficolta: in
assenza di queste qualita, I'autore moderno non ghe ricorrere ad altri
espedienti per rendere l'opera gradita al pubblidiai cru qu’il fallait en
récompense égayer l'ouvrage plus quil n'a fdit” Paradosso appena
percettibile: per compensare I'assenzhréiveté I'autore si concede la facolta di
ampliare e ornare il testo degli apologhi. L'astuzli La Fontaine consiste
dunque nel presentare la precisa scelta stilistatka gaieté come unpis-aller,
come una scelta imposta dalla necessita di rimedidle carenze espressive
della lingua francese e alla propria incapacitapdeta. La fedelta della
traduzione lascia dunque il posto a un’imitaziona libera, senza che La

Fontaine si assuma esplicitamente la responsatiilitaa scelta.
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La simplicité est magnifique chez ces grands hommes, qui n'ai pas les perfections
du langage comme ils les ont eues, je ne la paisgel un si haut point. Il a donc fallu
se récompenser dailledfs

Anche qui La Fontaine non puo fare a meno di r@ra un argomento di
autorita, peraltro accompagnato da una sottolineatonica che ne svela la

pretestuosita:

c’est ce que jai fait avec d’autant plus de hagséque Quintilien dit qu'on ne saurait

trop égayer les narrations. Il ne s’agit pas i@ndapporter une raison; c’est assez que

Quintilien Iait dit*.

Dopo aver scaricato su va@eictoritatesantiche la responsabilita delle
proprie decisioni operative, La Fontaine puo finaite definire in positivo la
natura del suo apporto originale: esso consistprigran quella estetica della
gaieté capace di rinnovare con il fascino dell'ironia d dettile décalagetra
mondo animale e mondo umano il secco e astrattattdicho degli apologhi
esopici. Solo a questo punto fa la sua apparizZiangomento decisivo: il gusto
del pubblico. Quest'ultimo, infatti, non trarrebp&l né piacere né giovamento

morale dalla semplice ripetizione di favole per bamuniversalmente note:

J'ai pourtant considéré que, ces fables étant deesut le monde, je ne ferais rien si je
ne les rendais nouvelles par quelques traits quielvassent le golt. C’est ce qu’'on
demande aujourd’hui. On veut de la nouveauté éa daieté. Je n'appelle pas gaieté ce
qui excite le rire; mais un certain charme, unagjréable, qu'on peut donner a toutes
sortes de sujets, méme les plus séffeux

Come ha osservato Patrick Dandrey che, @rgpata una bella analisi di
questo testo, si impegna a definire la poeticaadaNola lafontainiana, I'autore
sembra qui riproporre senza troppe modifiche glisst principi estetici che
aveva fissato per Contes sfumando le differenze tra i due generi lettérari
Effettivamente, La Fontaine giustifica le propricekbe sulla base di
considerazioni puramente estetiche, che non hawhe &are direttamente con la
pretesa finalita morale dell'apologo: se egli derag parte alla sevefareveté
richiesta da Patru, lo fa per evitare che “[le epnanguisse” e in nome

dellesigenza di “nouveauté” e di *“gaieté” manitdst dal pubblico
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contemporaneo. Nessun accenno all'efficacia dwatthe dovrebbe invece
essere la preoccupazione principale del favolismincipi di un’estetica della
gaietéerano gia chiaramente formulati nella prefazioetadprima raccolta di
Contes mentre la prefazione del 1666 poneva l'accentthesigenza di
rinnovare i materiali della tradizione e sulla resig& di una severa continuita

narrativa per scongiurare il pericolo della “longte e dell“obscurité”.
Apparentemente i principi che presiedono all’es#ociei due generi sono assai
affini. Il gusto del pubblico € in entrambi i cdairegola in nome della quale
l'autore giustifica le sue innovazioni. Se la fawvdia, gia di per sé, molto in
comune con la novella, il trattamento cui La Famasottopone entrambi i
generi, sembra avvicinarli al punto da confondénirealta, come ammette lo
stesso Dandrey, la specificita della favola esqgmeafatti, non € minimamente
diluita in una sorta di ibridazione con la noveligg nellapréface la grandiosa
illustrazione del passato prestigioso dell’apologoriferimento a Socrate e
addirittura alle parabole evangeliche, I'allusiomen solo all’efficacia didattica
della favola, ma anche al suo contenuto di venitseinso piu ampio e addirittura
alla sua natura “divina”, al suo rapporto essenzian la poesia: tutto cido ne fa
qualcosa di ben diverso dallegatellesdei Contes che hanno come unico
scopo il divertissementLa Fontaine ci fa capire che, se le considerazion
estetiche prevalgono nell’adattamento dei singgoleghi, se l'autore ha
rinnovato un genere un po’ consunto dal tempo digs&ndolo di quetraits
destinati a “[en relever] le godt”, cio va a scapsblo del moralismo piatto e
pedantesco della tradizione esopica, e non di pordo piu ampio e piu

profondo con la morale e con la verita. Per dida Dandrey:

[...] La Fontaine renouvelle sans le trahir le mod&depique, en exploitant & des fins
esthétiques toutes les composantes du genre, ceitammment dont la visée n’était a

I'origine que didactique. De I'apologue ainsi trigisré la dimension morale n’est pas

exclue, elle est au contraire incluse dans uneeds@érieure qui la transcende, en vertu
de laquelle elle se trouve a la fois déplacéeaagid : déplacée, car la moralité n'est plus
touta fait ou on l'attend ; élargie, car le didante naif de I'apologue ésopique s’épanouit
en sagesse universelle, en vision du monde ehdmthe de plus en plus ambitietfse

“® Ibid. pp. 52-53.
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Anche alla lettura ci si rende conto faciht@e della netta diversita di
ispirazione e di tonalita che presiede a queste tijuaogie di scrittura,
nonostante che la critica piu recente mostri umaldaza, a mio avviso non
condivisibile, a sfumare fino quasi a cancellarlcanfini dei diversi generi
praticati da La Fontaine. In nome della forte peadite dell’autore e delle
innovazioni sostanziali che apporta ai connotagcpdenti di ogni genere
letterario che attraversa, si tende a insisterespile costanti che sulle varianti,
piu sulla continuita senza soluzioni della suatkoa che sullecontraintesdi
tipo stilistico e tematico che le diverse tradizidhgenere gli impongoria. I
mio obiettivo, invece, € quello di mostrare la diita che si instaura in ogni
nuovo testo tra la fedeltd a una determinata miadalarrativa fortemente
personale e la necessita di adattarsi, di volteolta, alle regole di genere, alle
esigenze dei diversi settori del pubblico, allalizeone piu 0 meno prestigiosa
con cui ci si confronta, ecc. L'immagine dellawdosubira di conseguenza
aggiustamenti e modifiche a seconda della natwlelle finalita di ogni singola
opera.

Naturalmente non bisogna pensare ai geeterari come a compartimenti
stagni senza alcuna comunicazione tra di loro,attyito per due generi, come
abbiamo visto, non privi di affinita sostanzialinge la novella e la favola. Per
descriverne la relazione, € piu utile ricorreréirathagine di due insiemi, ai
margini dei quali € possibile identificare una zodia sovrapposizione, un
overlapping Alcuni testi, di appartenenza incerta, trovanibocazione in questa
fascia, ma le raccolte nel loro complesso, grawvitaerso il centro ideale del
cerchio, che rappresenta la norma, la formulaieatatla quale la raccolta per lo
piu si conforma. Se alcune favole, ad esempio, eeogttinte alla tradizione
della facezia e potrebbero forse trovare spazimpturalmente neContes esse
sono una minoranza e non pregiudicano la tonalitdptessiva dell’opera.

Inoltre, il contesto in cui si trovano esercita wata di attrazione anche su

47 Vedi in particolare, dello stesso Dandrey, “La faime : une diversité 'polygraphique'?”, cit., dove
I'autore parla, riferendosi alla scrittura di Larfaine, di un’invenzione evolutiva e ininterrottadui la
distinzione tra i generi perde ogni pertinenzalessiesse posizioni Roger Duchéne, “Eeblesde La
Fontaine sont-elles des contes Rfittératures classiquesupplément au n. 16, 1992, pp. 85-97.
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questi testi piu periferici “favolizzandoli”. Peon fare che un esempio, un testo
comelLa femme noyépon e propriamente una favola, € piuttosto uneziaca
contenuto misogino che potrebbe tranquillamenteressserita neContes
Tuttavia, alcuni precisi elementi “attraggono” ibmaponimento rendendolo
omogeneo al contesto: in particolare, la ripresauritema ricorrente nelle
Fablescome quello dellimmutabilita detaturel e la presenza di umaoralité
finale che esplicita l'interpretazione *“allegorica I'insegnamento morale
dispensati dal racconto.

L'avertissementel 1678 informa i lettori che qualcosa, rispedtte due
raccolte precedenti &€ cambiato: le nuove favolgpsono alle fonti orientali e a
un piu ampio respiro narrativo; all'esaurirsi déiafts familiers” dominanti in
precedenza, l'autore ha dovuto rimediare cercadkutres enrichissements” e
ampliando le “circonstances” di questi raccontlimiti del genere, in effetti,
risultano notevolmente meno restrittivi in quelleeaggi chiamiamo la seconda
raccolta: La Fontaine estende notevolmente il nonmeerda portata delle sue
“confidenze” liriche, da spazio a vere e propriessdrtazioni filosofiche o
scientifiche, utilizza con piu liberta il modell@ld épitre en versNiente, pero,
che non sia gia contenuito nucenella prima raccolta: i presupposti e i principi
di fondo del genere favola non cambiano, I'autarggsoltanto alle piu estreme
conseguenze la poetica dell’apologo versificato cosne si era delineata fin
dall'inizio*®. Nessun componimento risulta realmente fuori paspetto al
contesto in cui si trova collocato e il genere neard la sua configurazione
essenziale pur permettendosi di sperimentare maggide sui propri confini,

ospitando al proprio interno anche defgdhantillonsdi altri codici e stilf®.

8 Cf. P. DandreyPoétique de La Fontaipeit. p. 80 : “Or il ne nous parait pas que La tBore y
trahisse le pacte esthétique scellé avec son kedtns la Préface du premier recueil. Les princiges
celui-ci y sont certes portés a un point extrémeetision, mais leur effet continue plus que jandiis
s’exercer de maniére déterminante [...]".

9 per il rapporto tra éthosdell'autore e la contaminazione tra i generi neiaonda raccolta di favola,
cfr. infra, pp. 243ss.
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9. La Relation d'un voyage de Paris en Limousin

Abbiamo trattato fino ad ora solo delle @@rincipali che segnano la
carriera di La Fontaine, ma vale la pena di agguagjualche considerazione
sulle opere generalmente considerate minori, paosirare che anch’esse sono
I'espressione di un progetto ben preciso, che teemto del sistema dei generi e
delle evoluzioni del gusto del pubblico. Questceyald esempio, per Relation
d’'un voyage de Paris en Limousiraccolta di lettere che I'autore non pubblico
mai, ma che erano sicuramente destinate a circotamoscritte nella cerchia
degli amici del poeta o forse anche presso un pubigiu ampio. Come ha
mostrato Roger DuchéMe La Fontaine si & preoccupato di rielaborare a
posteriori questi testi, pur fingendo di averliigcdurante le soste del viaggio:
lo confermano le inverosimiglianze e gli scartiratingici che si lascia sfuggire.
Inoltre, I'autore utilizza sicuramente come fontiide e descrizioni di citta, il
che sembra presupporre un tempo lungo di steslmafrequentazione di una
biblioteca. Il paragrafo iniziale della prima letiesvolge, anche se in maniera
piu discorsiva e obliqua, la stessa funzione dghefazioni e degli
avertissementaelle altre opere: quella di esporre il progetiwe corienta
I'elaborazione del testo. L’'opposizione t@mane histoire € un luogo comune,
ma denuncia la volonta da parte dell’autore di aommbare i due generi,
adattando alla seconda le attrattive del primoguiesto modo, La Fontaine
segnala al pubblico anche la forte dimensione peaodelle lettere proprio nei
confronti deiclichésdel romanzo. Il fatto di presentare la relazioneidggio
come un carteggio tra I'autore e sua moglie nosdla lo scopo di mettere in
scena con arguzia la vita privata del poeta, maifsig anche identificare il
pubblico cui I'opera si rivolge con i circoli momdiache, in luogo delle lunghe
descrizioni pedanti, si aspettano dgtliistolier una relazione varia e aggraziata
di avventure burlesche e di incontri galanti. Doedfl'ironia con cui I'io d’autore

esplicita i gusti della sua corrispondente, si aklaque la volonta di creare un

%0 Cfr. Roger Duchénelean de La FontaineParis, Fayard, 1990, p. 201. Cfr. anche, de#iesst autore,
“Un exemple de lettres galantes:Relation d’'un voyage de Paris en Limoudim La Fontaine"Papers
on French Seventeenth Century Literatuté, 1996, pp. 57-71.
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legame di complicita con un pubblico che condivige predilezioni e le
avversioni di Mme de La Fontaine: “De I'humeur dgatvous connais, une
galanterie sur ces matieres vous plaira plus guedabservations savantes et
curieuses. Ceux qui chercheront de ces observataantes dans les lettres que
je vous écris, se tromperont foft” Frasi come queste equivalgono quindi alle

esplicite dichiarazioni di poetica contenute nebpasto delle altre opere.

10. L'ispirazione religiosa nePoeme de la captivité de Saint-Malc

Per dare un’idea di quanto La Fontaine pgssgare il proprioethosa
seconda del genere praticato e del pubblico cuiiveilge basta ricordare
'impresa delPoéme de la captivité de Saint-Maton il quale da seguito, nel
1673, a quella periodica comunita di intenti coiansenisti che aveva gia
trovato espressione nBlecueil de poésies chrétiennes et dive(4é31), nelle
due piécessulla morale di Escobar e nella collaborazione &iry per la
traduzione dellaCitta di Dio di Sant’Agostino. L'invocazione iniziale alla
Vergine chiarisce in modo assai esplicito che @hnlgpqui non € piu il poeta dei
Contes l'ispirazione ormai espressamente religiosa, elegge come argomento
addirittura la castita, richiede un’abiura soledie#ie “criminelles douceurs” che
la precedente attivita del poeta sollecitava. Latrapposizione tra la Vergine,
“protectrice puissante”, e le “neuf soceurs”, dispéns dei “vains traits”,
chiarisce anche la posizione assunta da La Fontairggiesto testo, in relazione
alla querelle du merveilleuxOstentato il rifiuto della mitologia a favore di
un'alleanza tra verita di fede e ornamenti poeti&ija stessa soluzione di
compromesso proposta dpréfacier del Recueil de poésies chrétiennes et
diverseqprobabilmente Nicole) tra la condanna senza épplella poesia e una

sua pratica profana e immorale:

Si la poésie est donc une chose dont on ne sedpaite, il faut seulement tacher de la
rendre la moins désagréable et la moins nuisiblé sgl pourra. Or, comme elle est
désagréable par les vers communs qui n'ont ni foicgrace, et qu'elle nuit par les
dangereux sujets gu’elle traite, le moyen de reerédlices deux inconvénients serait de

*LED, p. 552.
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dégodter le monde des mauvais vers, et de lui fairequ’il n’est pas impossible d’en
faire de bons sur des sujets utiles ou innocents

| riferimenti alla “vertu solitaire” del protagori#s ai “déserts”, agli “antres
écartés” abitati un tempo da monaci ed eremitidalhw non solo all&/ies des
saints Peres du désedi Arnaud d’Andilly, fonte principale del testo,amn
generale ai temi-chiave dell'insegnamento e deflassione giansenista. In un
poema che comincia sotto questi auspici, € ovve ldthosdel poeta non puo
che differire radicalmente da quello delle altreergp al punto da abbandonare
quell'estetica dellanégligencelegata a filo doppio all’ironia e allo scetticismo
metalinguistico nei confronti delllmngue des dieuxin quest'opera, di solito
poco apprezzata ma non priva di spunti interessandi passi riusciti, La
Fontaine ci offre 'esempio piu sorprendente dillgueersatilita che consente al
poeta-Proteo delineato da Pellisson di trasformradicalmente, con la piu

grande naturalezza, i propri tratti “etici” nel paggio da un’opera all’altra.

11.La poesia scientifica détoéme du Quinquina

L'ultima opera su cui intendo brevementefesoharmi e il Poéme du
Quinquina(1682), frutto degli interessi filosofico-sciemtifche il poeta matura
nella fase avanzata della sua carriera grazidralfmentazione dedalondi Mme
de La Sabliere. Esso corrisponde a un aditioos ancora, quello del poeta
didascalico: l'autore, infatti, abbandona per unnmato “les héros d’Esope”,
cui aveva scelto ormai di dedicarsi esclusivamemptey, fare della poesia
scientifica alla maniera di Lucrezio, ma anche pratutto del Virgilio delle
Georgiche cui rimanda l'alternanza di favola mitologica e fattazione
specialistica. Anche in questo caso, dunque, ilegeretterario € assai ben
definito e comporta un’immagine del poeta che nainade con quella
veicolata dagli altri generi. Come vedremo, ancle#erFables La Fontaine
assume talvolta i connotati del poeta didascalicgeergico, preoccupandosi

tuttavia di non creare una frattura troppo netpaito allethosdel favolistg? il

*2|bid. pp. 779-780.
%3 Cfr. infra, pp. 243ss.
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contesto esercita, proprio in questi casi, quétbatone di cui parlavo sui testi
meno regolari, preservando cosi la coerenza estiinatica della raccolta.
Anche il primoDiscours a Mme de La Sablierad esempio, € un poemetto
didascalico che con la favola come genere ha beo poche fare: esso, pero,
non e affatto estraneo al contesto favolisticounst trova inserito, anzi proprio
in virtu del contesto assume un rilievo tanto mttd, perché fornisce alla favola
lafontainiana quel sostrato filosofico e quellaggiicazione epistemologica che
fino a quel momento le erano mancati. L’'autore agedando spazio a un
componimento come quello, estende straordinariseneltniti del genere, ma
non per questo li fa saltare. L'inserimento Bekme du Quinquinaelle Fables
avrebbe rotto in maniera molto piu decisa I'uni@lal raccolta, nonostante che,
all'interno della trattazione scientifica, vi sipazio per digressioni mitologiche
che dellaFablefanno parte integrante.

Terminata questa rassegna dei principalegdatterari praticati dal poeta,
volta a dimostrare come ciascuno di essi sia ulltaso della scrupolosa ricerca
di un particolardempéramentra diverse esigenze e diversi stili di scritturan
resta che passare all’analisi dettagliata dellgde opere. Essa cerchera di
descrivere il modo in cuidthosdel poeta si costruisce concretamente nei testi,
in continuita parziale con i principi dell’estetickella negligenza, ma anche
obbedendo alla coerenza interna e alla logicaquéatie della singola opera o, in

senso piu ampio, del genere praticato.

159



[1l. Quattro volti di La Fontaine

Dopo aver trattato la produzione di La Foracome un enorme
macrotesto, attraversato da tensioni e condiziondrdediversa natura, passero,
in questa terza parte, ad analizzare singolarmaltigne opere in base alle
categorie elaborate in precedenza. Piu precisam&nteatta di due opere
unitarie, ilSonge de Vau&Psychedi cui una rimasta allo stato frammentario, e
di due serie di raccolte, Contese le Fables unificate perdo fortemente
dall'appartenenza rispettiva a un unico genereratio. La scelta e stata dettata
non solo dall'importanza e dal valore di questtitesl quadro della produzione
di La Fontaine, ma anche dal ruolo che in essiraeda figurazione dekthos
dell’autore: quest'ultimo criterio ha imposto, & I'esclusione diAdonis
dove 'immagine dell’autore ha uno spazio molto meignificativo.

Nell'analisi delle singole opere ho cercdievidenziare soprattutto alcuni
aspetti: in continuita con la parte seconda, htokogato la compresenza di una
concezione artigianale del fare letterario, veitokoprattutto dalle prefazioni e
dai testi programmatici, e di un’immagine “negligghdella scrittura come
creazione demiurgica, non piu presieduta dallend&videl Parnaso, ma legata ad
attivita fisiologiche come il sogno e allandamerasuale e digressivo della
conversazione e dell@omenadeSe questi due aspetti sono nettamente separati
nel Songe dove l'estetica della negligenza si manifesta raptto nella
figurazione del personaggio-poeta, le opere suneesealizzano sempre piu
una fusione: inPsychécome neiContes l'estetica dellopera € ampiamente

discussa, quasi con civetteria, all’interno detdestesso, in relazione esplicita
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con la definizione di uthosmolteplice e complesso. Sempre piu I'immagine
dellautore si traduce in strategie narrative, asclando quelle figure di
negligenza che ho elencato e descritto nella secqaite della teSi Per
classificare i numerosi interventi della voce d@aet sara possibile allora
distinguere, sulla scorta di Jakobson e di Geneatteerse “funzioni”, in
particolare una funzione metalinguistica e una ifumz ideologica.

Soprattutto, pero, I'immagine dell’autorervee a orientare la ricezione,
definendo indirettamente la disposizione di spirmn la quale il lettore é
chiamato a fruire il testo: lgaieté e lamélancolie nelle loro diverse forme e
gradazioni, rappresentano i due poli rispetto aligopgni nuova opera realizza
uno specificotempéramentCio che € comune sostanzialmente a tutti i testi
analizzati e la definizione di un modo di fruizionemplesso, che contempera
identificazione e distacco, piacere regressivoasgressivo della narrazione e
consapevolezza critica degli elementi di converddith propri di ognifictio
letteraria. Questa compresenza di istanze oppostea tuna sintesi nella
figurazione complessa dedthosdell’autore, che contempera tratti infantili di
irresponsabilita e sguardo ironico sul mondo ecBaihésdella letteratura.

Inoltre, proprio perché sprovvista di tragtico-stilistici troppo univoci, la
personadell’autore pud adottare di tanto in tanto un tebdiverso, assicurando
la compresenza di molteplici forme e tonalita diteara all'interno di una stessa
opera. Vedremo, soprattutto a proposito 8ehge di Psychée delle Fables
come l'autore possa assumere i connotati ora defapgalante, ora del poeta
elegiaco, encomiastico o georgico senza trasformadecalmente la propria
immagine né compromettere la fisionomia unitarid’afgera. E proprio in
alcuni di questi brani genericamente piu ibridij, phe € possibile ritrovare
guella dialettica tra dispersione e concentrazicme avevamo individuato nel
seconddiscours a Madame de La Sablieta contrapposizione tra movimento
centrifugo (viaggio, promenade incostanza) e aspirazione all’unita e alla
stabilita da conseguire attraverso tatraite in un microcosmo naturale

delimitato appare dunque essere una delle costalitmmaginario dell’autore.

! Cfr. supra pp. 71-116.
161



hN

Questo aspetto e particolarmente evidente in alcamaisi di favole che
propongo come esemplificazione al termine di fllfentre nelle due analisi di
contescontenute in 111.3 cid che emerge & soprattutto la componente della
parodia nei confronti dei generi letterari alti (particolare il romanzo) e
I'applicazione ludica di linguaggi settoriali altaateria erotica.

In conclusione, I'analisi non si limiteracarcare nella scrittura le tracce
della soggettivita del locutore, ma si estendenacuanto possibile a tutte le
componenti principali dellopera, mettendone a nudo funzionamento,
soprattutto per quanto riguarda i meccanismi déllezione e la relazione

autore-pubblico.

2 Cfr. infra, pp. 258-268.
3 Cfr. infra, pp. 216-230.
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[11.1 Il poeta-Morfeo : iISonge de Vaux

Ho scelto di cominciare con 8onge de Vauke analisi dettagliate dei
singoli testi di La Fontaine, non solo perché aitér della prima opera di ampio
respiro per la quale sia lecito parlare di estetieda negligenza, ma anche
perché e forse il solo testo lafontainiano in eufiura dell’autore-narratore sia
messa in esplicita e problematica relazione cooofografia tradizionale
dell'ispirazione poetica. La complessita struttarad enunciativa, piu volte
rilevata, dell’opera cosi come essa ci € perverat@risce una proiezione
stratificata e molteplice dell'autore nel testo chen trova paralleli nella
produzione successiva (bencRéychéesibisca in parte una struttura affine) e
rende il Songe prezioso per chi voglia studiare la figura delt@e in La
Fontaine. Naturalmente la sua incompiutezza pongicpkari problemi di
interpretazione e ci condanna a una percezionavie pleformata di quella che
doveva essere la configurazione definitiva dellrapéel uttavia, il fatto che La
Fontaine abbia deciso di riprendere in mano, pebblpearli, alcuni dei
frammenti che aveva elaborato piu di dieci anningtj nonostante che I'arresto
di Fouquet avesse reso vane le ragioni stesse ol ella base della
concezione originaria, dimostra che egli considaerguei componimenti validi
anche in quanto frammenti e comunque facilmentellegabili a un contesto
narrativo sommariamente riassunto reelértissement

Che ilSonge de Vauxappresenti, prima e piu che una celebrazione di

Fouquet e delle meraviglie di Vaux, un discorsd’ispirazione e sull’'origine

! | sette frammenti che ci sono pervenuti, tuttitidra il 1659 e il 1661, conobbero una pubblicae
solo parziale durante la vita del poeta. Uno fulgichto in forma autonoma, con il titolo des Amours
de Mars et de Vénusei Contes et Nouvelles en vedel 1665, altri tre — ilChapitre premier
L'Architecture, la Peinture, le Jardinage et la Bi&haranguent les juges et contestent le prix psép

le Aventures d’'un saumon et d’'un esturgeomelle Fables nouvelles et autres poésied 1671 in
questa sede, essi sono presentati céchantillonsdi un grande poema che il poeta esita a riprenidere
mano e sono accompagnati daawertissemengenerale e da tevertissementpiu brevi che forniscono
indicazioni essenziali sulla genesi del testo elisagtefatti narrativi di cid che leggiamo. La
pubblicazione completa dei nove frammenti si ebbkasto nell’edizione postuma dell&Euvres
diversedlel 1729.
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della parola poetica e gia stato notato a piu sgreDue recenti esegeti
dellopera, Florence Dumora e Boris Donné, hanntraembi osservato la
compresenza nel testo di due concezioni oppostae Bteratura: I'immagine
neoplatonica della creazione demiurgica e l'idebadeoiesiscome tecnica e
arte del “fare®. Le osservazioni accumulate nella seconda parta t&si Ci
permettono di affermare che questa duplicita égmtesin tutta I'opera di La
Fontaine, stretta tra due esigenze contrappostenagarte, la padronanza delle
regole di genere, la competenza professionale dediane alle richieste del
nascente mercato letterario, dall’altra la fedeltan’'idea della creazione come
atto irriflesso e gratuito, immagine e prolungamerella conversazione

mondana.

1. La concezione artigianale della scrittura

La concezione artigianale del fare poeticel Songe € veicolata soprattutto
da un complesso apparato paratestuale, che rende&ofgamente lenta,
laboriosa e preparataehtrée en fictioh Naturalmente il paratesto non risale alla
prima fase di stesura dellopera ed e esplicitamembncepito per
accompagnarne la pubblicazione sotto forma di frantm Esso si inserisce
dunque pienamente nella strategia dominante inlayusdconda fase della
carriera di La Fontaine, che vede il poeta abbaadoratteggiamento di
diffidenza mondana nei confronti del “mestiere” poe e della pubblicazione,
per inserirsi esplicitamente nelle logiche del ragseditorialé.

L’io del poeta che emerge dal paratesto,’eamvio, € assai piu vicino del
suo doppio testuale alla persona biografica di JdanLa Fontaine: sia

I'avertissementgenerale dell'opera, sia glavertissementspiu brevi che

2 Cfr. Florence Dumora,Ll'e Songe de Vausparagone' de La FontaineXVlle siécle 175, avril-juin
1992, pp. 189-208, e Boris Donné, “Le Parnasse aex\ét son Apollon, ou la clé dionge?”, XVile
siécle 187, 1995, pp. 203-223, entrambi ripresi in AAVM4, Fontaine. (Euvres “galantes’cit. pp. 91-
111 e 112-132.

% Quest'ultima osservazione & di Boris Donné chéapdirentrée en songeiferendosi, peraltro, meno al
paratesto che alimplificatio cui il poeta sottopone I'episodio ovidiano dellsita alla grotta del sonno;
cfr. Boris Donné, “DuSonge de Vauaux Amours de Psychdées métamorphoses de I'entrée en songe”,
Le Fablier, 6, 1994, pp. 11-16.

4 Cfr. supra pp. 118ss.
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precedono i tre frammenti pubblicati nel 1671 {Mello o, per utilizzare la

terminologia proposta da Delphine Denis nella seasd e rigorosa lettura
“semio-stilistica” delle opere galanti insistono fortemente sull'aspetto
artigianale del mestiere letterario e sull'idealalareazione coméabor che

necessita di tempo e metodo. Fin dall'inizio, Lantéine ammette di aver
consumato quasi tre anni nell’elaborazione di dapsta; un’enormita di tempo
per un poeta che mostra un’esigenza cosi forteodi disperdere le proprie

risorse:

Le temps est chose de peu de prix quand on nesg®rpas mieux que je fais; mais,
puisque j'ai résolu de m’en servir, je dois recdtreaqu’a mon égard la saison de le
ménager est tantot verfue

Questa preoccupazione del tempo che pasem sshe il poeta riesca a
convogliare le proprie energie nella realizzaziodie un’opera capace di
assicurargli una gloria solida e duratura € un teo@rente in La Fontaine: lo
ritroviamo, ad esempio, nel rimpianto espresso da@anfe per essere solo
“écoutant parmi tant de merveillésé per non avere ancora creato niente che
possa lanciarlo nella gara di emulazione ingag@afaux tra le diverse arti; ma
lo troviamo anche nel secondodiscours a Madame de La Sablierdove
l'alternativa tra la dispersione e Hiversité richieste dal gusto mondano e
I'esigenza di raggiungere la perfezione in un urgemere si fa sentire nella
maniera pill viva, benché attraverso lo schermoimelia®. Da parte sua, il
Songeda spazio a entrambe le componenti; infatti, sefgacabbondantemente
al gusto galante del gioco e della piacevole variktregistri, la complessita del
disegno d’insieme non ha precedenti nell'opera @iHontaine e si incarica di
stabilire la reputazione del giovane autore nom smme poeta d’occasione.
Come in quasi tutte le sue opere di ampio respieoFontaine cerca qui un
tempéramentra esigenze diverse, quelle del pubblico mondamuelle di un

pubblico piu colto ed erudito: € questo il senstbaddistinzione tra frammenti

® Cfr. Delphine Denis, “Les voix de La Fontaine rs/ene lecture sémio-stylistiqueAdionis, Le Songe
de VauxetLes Amours de Psychd.ittératures classique®9, 1997, pp. 145-179.

® ED, p. 78.

" Ibid. p. 106.

8 Cfr. supra pp. 60ss.
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lirici ed eroici, distinzione grosso modo sovrapipde, nelle intenzioni
dellautore, a quella proposta nel penultimo paabmgrdell’avertissementra
“descriptions historiques” e “épisodes d’'un caree@alant”. La Fontaine non si
sbilancia ed evita sempre che l'immagine del poetandano eamuseur
prevalga su quella del fedele cultore e imitatoeglidantichi, piu apprezzata
negli ambienti eruditi e accademici.

Come nelle altrpréfaces comunque, egli si mostra estremamente attento a
sondare i gusti del pubblico; il succedersi delledm letterarie € il criterio in
base al quale deve effettuare le proprie sceltautare che si assuma il rischio

di pubblicare:

Je reprendrais ce dessein si j'avais quelque esgu’il réussit, et qu’un tel ouvrage
pat plaire aux gens d’aujourd’hui; car la poésiggue ni I'héroique, qui doivent y
régner, ne sont plus en vogue comme elles étdianst.a

Qui, come altrove, la disquisizione dotta sullealege squalificata in anticipo
dal ricorso alla regola delle regole: il gusto gebblico. Al punto che, a seconda
del giudizio dei lettori, 'autore decidera se [aoet a termine o meno il progetto
originario: “Selon le jugement qu’on fera de cessmorceaux, je me résoudrai:
si la chose plait, jai dessein de continuer ; sjne n'y perdrai pas de temps
davantage'”. Qui perd cominciamo a sospettare un bluff da epati La
Fontaine, che non pud seriamente pensare nel I&atig@et e in carcere da
dieci anni) di portare a termine il suo discorsdéebrtivo sulSurintendant
colpito dadamnatio memoriaell mio parere € che La Fontaine simuli questo
rapporto di mutuo scambio con il pubblico per dgficstire la pubblicazione di
un’opera incompiuta, in un’epoca che non avevddes® interesse che abbiamo
0ggi nei confronti dei testi frammentari che partin sé la testimonianza della
loro genesi. Ma la caparbieta che l'autore dimosgiariproporre il suo progetto
giovanile € la prova del valore fondante che egiynto ormai alla piena

maturita creativa, attribuisce ancora a quest’apera

° ED, p. 78.
1% bid.
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2.Le ambiguita desonge littéraire

L’'avertissementisente certamente del percorso ulteriore chedradine ha
compiuto dal 1661: lo scrupolo con cui si sforzardierireaprés coupin una
tradizione letteraria in fondo piuttosto incerta uwesto difficiimente
classificabile, I'attenzione che mostra nel deteame in anticipo gli effetti sul
lettore fanno eco ad affermazioni affini presentiprefazioni anteriori. Questa
préfaceoffre, pero, particolari elementi di interesse, geché é di molti anni
posteriore alla stesura originaria del testo, exdjupuo riflettere concezioni e
interessi mutati, sia perché riguarda il testo rédmiano che piu resiste
all'attribuzione ad un genere. Qui il discorso sukkgole dovrebbe avere meno
presa che altrove proprio per l'alternanza di reigtilistici e per la varieta
capricciosa dei temi e delle forme messi in opkeraealta, 'autore argomenta in
maniera piuttosto puntigliosa il ricorso alla trAdne del songe littéraire
ripercorrendo il ragionamento logico che lo avevadotto a scegliere questo
procedimento piuttosto che altri, in consideraziole#'effetto da suscitare nel

pubblico:

Comme les jardins de Vaux étaient tout nouveaut@iate ne les pouvais décrire en cet
état, a moins que je n'en donnasse une idée p@&alagr et qui, au bout de vingt ans,
aurait été sans doute peu ressemblante. Il fallaiic prévenir le temps. Cela ne se
pouvait faire que par trois moyens : I'enchanteminprophétie, et le songe. Les deux
premiers ne me plaisaient pas ; car, pour les amerer quelque grace, je me serais
engagé dans un dessein de trop d’étendue ; I'aicesairait été plus considérable que le
principal. D’ailleurs il ne faut avoir recours auiratle que quand la nature est
impuissante pour nous servir. Ce n’'est pas qu'mgesoit si suivi, ni méme si long que
le mien sera; mais il est permis de passer lescotdlinaire dans ces rencontres ; et
javais pour me défendre, outre Roman de la Rosde Songe de Poliphileet celui
mémede Scipiof.

Certo, in gran parte queste osservazionio soanvincenti e possono
effettivamente riflettere i motivi originari delkcelta del sogno come strumento
per offrire al lettore la visione anticipata deaglini e del palazzo di Vaux;
tuttavia, almeno una delle ragioni addotte da Lat&oe non ci persuade del

tutto'” egli afferma di aver scelto questo procedimereo gvitare di doversi

1 1bid. pp. 78-79.

12 Tanto pitl che, posto di fronte alla medesima abffé in Psyché egli non si sentira affatto costretto a
ricorrere a un analogo procedimento per descrivreghi come sarebbero apparsi di li a due arfni; ¢
ibid. p. 126.
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impegnare in uressein de trop d’étenduehe avrebbe accresciuto il ruolo e le
dimensioni dellaccessoire (cioe dell’antefatto narrativo) a detrimento del
principal (cioe la descrizione di Vaux e la celebrazionerdetenate). In realta

il poeta non ha fatto niente in concreto per abiareve alleggerire #iccessoire
come ha osservato Boris Dofhéda studiata lentezza dell’esordio, che comporta
non solo una notevole amplificazione della fontelana, ma anche una sorta di
narrazione iterativa della visita di Acante allattg del Sonno (ripetuta almeno
cinque volte se includiamoatertissement) rendono l'incipit effettivamente
piuttosto ingombrante e non del tutto funzional® acopo dell'opera. Cio
dimostra, se ce ne fosse bisogno, che La Fontairsedito il procedimento della
visione onirica non tanto per ragioni di econongistiale, quanto per l'interesse
specifico che egli nutre nei confronti dei temi dehno e del sogny al punto

da presentarli, in molte opere, come tratti psigmliolegati alla sua personalita.
Naturalmente iISonge de Vaugontribuisce in maniera determinante a fissare
per La Fontaine I'immagine deEveur e del paresseux non solo il sogno
informa I'intero testo in quanto espediente navmtima in piu punti € anche
ricordata la personale “devozione” di Acante neifoonti della personificazione
mitologica di questo fenomeno psichico. Ecco cohpeisonaggio si rivolge al

dio per assicurarsene il favore:

Tu sais que j'ai toujours honoré tes autels ;
Je t'offre plus d’encens que pas un des mortels :
Doux Sommeil, rends-toi donc & ma juste priere

Piu avanti Acante parla ancora del “service q@Jivoué au dieu du sommeil” e
presenta l'incontro con Aminta come un favore dhsonno gli ha concesso

(dove sonno ha un doppio significato: € la divingde appare nel primo

13 Cfr. Boris Donné, “Le Parnasse de Vaux”, cit. P62

1 per la gestione del tempo narrativo e i fenomenitetazione nelle opere galanti, cfr. Claudine
Nédélec, “Admirable tremblement du temps. La terafiér dans les 'ceuvres galantes' de La Fontaine”,
Le Fablier, 9, 1997, pp. 77-82.

!5 per una disamina delle diverse modulazioni deheandei sogni nell'opera di La Fontaine, cfr. Jean
Pierre Collinet, “La Fontaine, le sommeil et lesges”, The French Reviews3, 1989, pp. 182-197; piu
specificamente dedicato alle fonti iconografichesseea frutto dal poeta per le sue numerose e gustos
descrizioni di personaggi addormentati € il sagljiBarbara Piqué, “Les 'beaux endormis' dans I'eeuvr
de La Fontaine et la peinture de son temps”Fablier, 15, 2004, pp. 21-29.

1 ED, p. 83.
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capitolo, ma anche il sonno in senso proprio insmro immersi tanto il poeta
quanto la donna da lui amata).

Il sogno, pero, & anche uno deglatarsdell’estetica della negligenza, che,
come abbiamo visto, eredita dalla tradizione neoplaa I'iconografia della
creazione demiurgica, orientandola non verso #ceadente e le verita divine,
bensi verso le attivita fisiologiche e il corpol@eltore. 1l sogno € per eccellenza
I'attivitd che si sottrae al giogo della volontali&a progettualita del soggetto. Vi
sono due versanti, dunque, del tema del sognoopella: per I'autore che fa
sentire la sua voce nel paratesto, il sogno étilgpimodo espediente letterario
per ottenere determinati effetti, qualcosa che evimtrodotto ad arte e che non
sfugge affatto alla progettualita (“Je feins domteq une nuit du printemps...”;
il verbo feindrerichiama la nozione dell’'opera d’arte coffingtio, complesso di
procedimenti finalizzati a ottenere delle reaziald parte del lettore); per
Acante, proiezione dell’autore nel testo, il sognimvece una condizione subita,
che innesca una deambulazione nel palazzo e rrélirgidi Vaux, costellata da
incontri e avventure per lo piu imprevisti o chemunque, destano nel
personaggio meraviglia e stupore.

Acante rappresenta, insomma, l'autaégligentper cui la scrittura e |l
riflesso immediato e irrefrenabile di un’esperierch& sfugge, almeno in parte,
all'intenzionalita e al controllo razionale. La $&a con cui La Fontaine, gia
nell’avertissementinnesca la diegesi € da questo punto di vistamsiatica: “Je
feins donc qu’en une nuit du printemps m’étant emdoje m’'imagine que je
vas trouver le Sommeil, et le prie que par son mggepuisse voir Vaux en
songe®’. Questa semplice frase, come ha notato FlorenceoEdf, oltre ad
aprire una vertiginosa serie einboitementsarrativi (ogni verbo determina un
piano narrativo ulteriore e segna una lentissin@gm@ssione verso il livello
definitivo della diegesi), distingue l'io d’autorhe si esprime nellvant-texte
conscio della funzionalita letteraria del proceditae e I'io fittizio del testo, che

invece subisce passivamente la condizione del sdgmd’espressionge vas

7 bid. p. 79.
18 Cfr. Florence Dumora, “L&onge de Vaysparagone' de La Fontaine”, cit. p. 194.
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trouver le Sommeil, et le prie que par son moyepujgse voir Vaux en songe
sembra suggerire un’intenzionalita effettiva andhearte di Acante, i due verbi
da cui questa frase dipende esprimono invece dadizioni non ricercate dal

personaggiom’étant endormi, je m’'imaginell je del paratesto e una sorta di
burattinaio che progetta con precisione e scrupmlstruttura dell’'opera e gli

effetti che essa deve suscitare nell’'uditorio; Aeafl’'uso dello pseudonimo

sembra gia incaricarsi proustianamente di distirgu&o biografico, ancora

rintracciabile nel paratesto, dalla sua proiezidiegetica) rappresenta il polo
opposto, quello della negligenza e della passidébcreatore nella tradizione
platonica.

3. Le figure tradizionali della creazione letteraria

Il Songe de Vaurette in scena tutte le versioni possibili dedihografia
legata alla creazione letteraria, anche la versipne tradizionale, che fa
dipendere lispirazione dalle Muse e dal Parnase.divinita che da secoli
presiedono alla creazione sono naturalmente riesxat tutti gli onori alla corte
di Fouquet; il protagonista esprime la sua soddisfe nel vedere la

riproduzione pittorica delle Muse in una delle pipali stanze del palazzo:

J'étais ravi de les voir si fort en honneur, efetaekent considérées chez Oronte qu’on les
avait logées dans I'une des plus belles chambresogoalais. Ce n'est pas qu'il y elt
rien en cela qui me surprit, et qu'elles ne m'enssntretenues dés auparavant de
I'estime que ce héros avait pour elles ; mais elkesn’avaient point encore dit qu'il leur
en elit donné cette mardtie

Quanto ad Apollo, si & ormai trasferito definitivamte a Vaux, offrendo tutte le
sue competenze e i suoi servigi al nuovo mecemddela maniera in cui La
Fontaine presenta queste figure tradizionali € piumeno scopertamente
degradante, come se esse, inserendosi pienamelnteuen grado nella logica
del clientelismo e della poesia encomiastica, dessgro in parte alla loro
funzione originaria. Sia delle Muse che di Apoldene detto che hanno

abbandonato la loro sede e le loro prerogativecadanti per celebrare e servire

¥ ED, p. 105.
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fedelmente Fouquet. Certo, la gara di emulaziogaggiata dalle Muse per
accrescere lo splendore di Vaux non puo che egsesgentata in termini
elogiativi in un'opera che ha essa stessa un imtencomiastico, tuttavia lo
stupore con cui Acante si rivolge alle sue divinitatelari suggerisce
I'impressione di un certo disappunto, come se tdifpiu vere dell'ispirazione

venissero abbandonate per seguire le attrattive éasto effimero:

Quoi? je vous trouve ici mes divines maitresses !
De vos monts écartés vous cessez d’étre hotesses !
Quel charme ont eu pour vous ces lambris que g¥oi
Vous aimiez, disait-on, le silence des bois ;

Qui vous a fait quitter cette humeur solitaire ?

D’ou vient que les palais commencent & vous phire
J'avais beau vous chercher sur les bords d’uneaiss
Mais quelle féte cause un luxe si nouveau ?
Pourquoi vous vétez-vous de robes éclatantes ?
Muses, qu'avez-vous fait de ces jupes volantes
Avec quoi dans les bois, sans jamais vous lasser,
Parmi la cour de Faune on vous voyait danser ?

Un si grand changement a de quoi me confoffdre.

Come non cogliere un accento di rimpianto in qusstée di interrogative che
contrappongono al fasto della nuova corte principesna dimensione di
solitudine boschiva cara a un poeta abituato aacencelsilence des bois sur
les bords d’'un ruisseala fonte piu segreta e piu costante della suaaziine.
II motivo della translatio Musarum(B. Donné€) non sembra entusiasmare il
portavoce del poeta che, d’altronde, piu di unaavale ne andra a cercare
avventure negli angoli piu segreti del parco, tral@vi le sorprese piu gradite.
Anche la figura di Apollo da luogo a un qrettb burlesco dove il Dio delle
arti e della poesia si abbassa a farefattotum di Fouquet, attratto

apparentemente dgros gageshe questi promette:

Il est las des vains travaux,
Il se rit des beaux ouvrages,
Et veut par monts et par vaux,
Dans nos prés, sur nos rivages,
Garder les moutons de Vaux ;
Car on y gagne gros gages :
Aucun labeur n’'y manque de guerdon.
Ce ne sont point les murs du roi Laomédon
Qui voulut pour néant, si j'ai bonne mémoire,
Batir ces murs détruits par un décret fatal :

2 bid. p. 104.
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C’était un roi qui payait mal ;
Il nest pas le seul en I'histoffe

La logica del “guerdon” su cui si basa il mecemati trattata in modo leggero
e sotterraneamente screditata dal travestimenttedwar di Apollo e dalla
riduzione delle Muse a decorazione pittorica. Lmtifdi ispirazione piu vere di
Acante sono fenomeni psico-fisiologici legati acawena piu intima e meno
esplicitamente celebrativa: si tratta del sogna €ui azione e assai lungamente
illustrata nel primo capitolo, non senza la meadiagi di una mitologia minore
attinta a uno dei testi chiave della cultura clessieMetamorfosidi Ovidio — e
del desiderio sensuale, concretizzato nella qugwiasnaturale apparizione del
corpo di Aminta addormentata, capace di far dincané d'un colpo al
protagonista tutte le meraviglie contemplate finquel momento (come a dire
che é sotterraneamente il desiderio, lo stessdregtein seguito neHymne a
la Volupté a presiedere a tutte le azioni umane, ivi congres creazione

artistica).

4. Estetica della negligenza e poesia celebrativa

La rappresentazione della dimora del Sonparécolarmente complessa e
insiste soprattutto sulla solitudine e sul sileneie circondano il luogo (“Le
logis du dieu est au fond d’'un bois ou le silencka solitude font leur séjour”) e
su alcuni elementi naturali suscettibili di faverirattivita onirica (“C’est un
antre que la Nature a taillé de ses propres mairdont elle a fortifié toutes les
avenues contre la clarté et le bréfitil successivo passo in versi mette in risalto
particolari quali “les lambris moussus”, il “ruisae[qui] coule auprés, et forme
un doux murmure”, i “simples” e le “fleurs [donth éout temps sa demeure est
semée®, ecc.). Il luogo originario e la fonte pitl veralldgpirazione sono
dunque identificati con udécor naturale, raffigurato da una serie di elementi

che formano un quadro di solitudine e di silenzasdhivo: esattamente quel

“bid. p. 103.
2bid. p. 82.
2 |bid. pp. 82-83.
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rapporto immediato e fondante con la natura ch&llse hanno in qualche
misura ripudiato trasferendosi a Vaux e barattdadioro dimora abituale con
un palazzo che e interamente il prodotto dellaucalte della “tecnologia”
moderna.

Ma non bisogna dimenticare che &€ un paesaglggorico e non reale
quello che La Fontaine ci regala in questo pasgouwo di questi elementi
contribuisce a definire una condizione interioreessaria perché la poesia abbia
luogo. L’attivita poetica é figurata come luogo appto e silenzioso, dunque
rimanda ad una condizione di separazione, di pard&achemenhei confronti
dei condizionamenti e delleontraintesdel mondo reale e diurno, condizione
che consente di osservare la realta con sguardpneermpronto ad animare di
meraviglioso e a popolare di incantevoli appariziotuoghi di cui abbiamo
avuto nozione durante il giorno. Comunque la visionon arriva piu
dall’'esterno, non € piu incarnata in primo luogdleddMuse, ma é la diretta
emanazione dell'interiorita del poeta, del suo deso. Il sogno, infatti,
fondando la propria opera sui piu promettenti n@sidella memoria diurna,
costruisce una visione destinata a soddisfare, rednilkisoriamente, i desideri

profondi dell’io:

C’était aussi cette maison magnifique, avec sesmpagnements et ses jardins, lesquels
Silvestre m’avait montrés, et que ma mémoire coadeavec un grand soin, comme
étant les plus précieuses piéces de son trésdutGer ce fondement que le Songe éleva
son fréle édifice, et tAcha de me faire voir lessels en leur plus grande perfection. Il
choisit pour cela tout ce qu’il y avait de plus batans ses magasins ; et, afin que mon
plaisir durat davantage, il voulut que cette apjmari fit mélée d'aventures trés
remarquabled,

L’illusione del sogno, come l'illusione dell’artealdunque la sua origine prima e
il suo scopo ultimo nelplaisir. Non si tratta naturalmente di una
contrapposizione frontale tra la poesia encomiastici apparato rappresentata
dalle Muse e da Apollo, e la poesia piu intimidta ©a le sue radici nel sogno e
nel desiderio amoroso; il poeta suggerisce, pdio, la poesia celebrativa nei
confronti di un mecenate particolarmente vicino @dtura e sensibilita ai poeti

e agli artisti deve trovare nutrimento in una vecae preesistente, fortemente

bid. p. 82.
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personale e quasi fisica, fondata sui desiderii egpetiti piu profondi della
psiche, pronta ad aderire spontaneamente al condextoci elogiative che si
levano attorno all’eroe del momento, ma capace eamndihun’osservazione
distaccata, forte di quedlloignementoriginario che la tradizione poetica

consente e favorisce.

5. La figurazione del personaggio-poeta tra contemiplag epromenade

Di conseguenza la celebrazione, in questap®son e centrata sull’'oggetto
in sé, su una descrizione dettagliata e obiettelgpdlazzo e dei giardini, ma &
orientata sull'esperienza del soggetto, sul su@ntro onirico con un luogo
trasfigurato magicamente dallimmaginazione e atintial potere illusivo delle
arti. Vaux e innanzitutto raffigurato come uno spazhe il poeta-personaggio
attraversa in un movimento di deambulazione che ®&gue percorsi
preordinati, ma obbedisce al capriccio e all'ispipae del momento. Cosi, €
grazie allandamento casuale depeomenadeche Acante pud intavolare un
dialogo con il salmone e lo storione (“Me promenaeits un carré d’eau [...],
japercus un saumon et un esturgeon s’approchabbdily comme s’ils eussent
voulu me parle™), pud contemplare una danza che coinvolge “Cythéré
I'’Amour et les Graces, avec les plus belles Nympless environs” (ma questa
irruzione piu decisa del meraviglios@@utionnéada una sorta di reduplicazione
del quadro onirico, si tratta insomma apparenteendntin sogno nel sogno: “Je
dormais d’'un profond sommeil, et, en dormant, il sEmbla que je me
promenais a Mainsy, qui n’est pas loin de Vauxje, dans un pré tout bordé
de saules, japercevais.’® e pud sorprendere Aminta addormentata subito
dopo aver assistito al manifestarsi dellaurorapfés que les Graces se furent
retirées, je me trouvai en état de continuer mespnades, et d’achever de voir

les raretés de ce beau séjé0r”

% |bid. p. 97.
% |bid. p. 106.
" |bid. p. 108.
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In linea con l'estetica della negligenza,aAte non € mostrato come un
artefice consapevole, ma come un osservatore d¢itndate prevalentemente
passiva o ricettiva nei confronti degli stimoli cjlevengono dall’esterno. Come
il Poliphile di Psychéama ogni cosa, tutto € spettacoleissanceper lui, le
meraviglie dell'arte e quelle della natura. La @mplazione ammirata e lo
stupore sono le sue reazioni piu ricorrenti a tetto che il mondo esterno gl
offre: “Je regardais sortir et rentrer ces meresiff, “Confus, je
m’écriai...”, “Cela me surprit tout a faft®, “Certes, mon étonnement ne fut pas
petit, mais ma joie fut encore plus grartlet’'ammirazione nei confronti delle
realizzazioni artistiche non gli impedisce di ritagsi degli spazi di solitudine
nella natura, cedendo cosi periodicamente allarsli@azioni originarie (come
nel frammento VII, dove, prima dell’incontro soti@a e fortuito con Aminta,
assiste al sorgere dell’aurora in un sontuoso sfaraturale ed esprime il suo
entusiasmo con urghansomalla maniera di Théophile o di Tristan): un ablwzz
di quell’alternativa che, ifPsyche contrapporra leontraintesdella societa di
corte ai piaceri dellaetraite solitaria o0 a due. Tutto sommato dunque (non
sappiamo se questo sia dovuto in parte a modifstleeessive alla caduta di
Fouquet), il ruolo di Oronte in questa opera, cherebbe essere celebrativa, e
abbastanza limitato (come lo sara il ruolo del moaan Psychg: in primo
piano € I'esperienza stessa del personaggio A¢aniee quella di La Fontaine é
al centro delle relazioni “giornalistiche” che ibgta compone nell’'ultima fase
del periodo Fouqu#Y, le sue reazioni di fronte agli spettacoli diigaratura che
il sogno gli regala, la sua percezione delle megiavartistiche e naturali.

La figurazione del personaggio-poeta € denmusistita e complessa ma
passa sempre attraverso la diegesi: € la dimensemativa e deambulatoria del
songe a fornircene indirettamente il ritratto (in questolimiti che l'etica
mondana e galante pone alle manifestazioni dedliche in sede letteraria sono

perfettamente rispettati). Tuttavia, € con gli acdh Acante che il lettore

2 |bid. p. 83.

2 bid. p. 97.

¥ |bid. p. 109.

3L Cfr. supra p. 83-84.
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percepisce le bellezze del palazzo di Fouquet, déinfensione psicofisiologica
del sogno, innescata dal desiderio del protaggnestaampliare i limiti della
realta fenomenica, animandola di meraviglioso eelmendola di squarci lirici e
di episodi romanzeschi. Il vero centro ideale susc@ionda I'unita dell'opera e
dunque la coscienza del personaggio-narratorelecene dimenticanze (“Je ne
songeai plus ni a cascades ni a fontaines; et, @antommencement de mon
songe, javais oublié Aminte pour Vaux, il m'arriem échange d’oublier Vaux
pour Aminte, dans ce momeffl), le sue sbadatezze e il suo ingenuo stupore di
provinciale dilettante. Queste caratteristichezigdmente comuni abongee a
Psyché conferiscono alle due opere, entrambe dispodteasse del viaggio,
dell’erranza o della deambulazione, una vaga atnasfa romanzo picaresco o
meglio da racconto di fate. Il meraviglioso gioca wolo in entrambe: nel
Songe pero, esso svela piu apertamente la sua origitigerbole celebrativa o
galante: in Psyche assumera una maggiore consistenza narrativa,héenc

intaccata nella sua verosimiglianza dalle strizeat’occhio del narratore.

6. Il tema dell'interpretazione e il ruolo dell’allegia

Nella sua condizione iniziale di ignoranzarnosce Vaux solo per sentito
dire e per aver visto le stampe di Israél Silvgstheante ha costantemente
bisogno di un interprete, di una guida che gli ghéa il senso riposto di cio che
vede e degli episodi a cui assiste. Come Psiches dempiere un percorso di
apprendimento e di esperienza, necessario peraecifenigma che avvolge la
genesi stessa del palazzo. Molti critici hanno a@@rdi interpretare lalevise
proposta da La Fontaine naVertissemenrt, senza fornire, a mio awviso, alcuna
spiegazione pienamente convincente; il progettbadiébre, peraltro, prevedeva
sicuramente lo scioglimento finale dell’enigma, eola profezia in versi indica

con chiarezza (“et I'on verra le sens de la dev@®&aAucun mortel n’aura jamais

2 ED, p. 110.

% Tra gli altri, cfr. F. Dumora, “L&onge de Vaysparagone' de La Fontaine”, cit. p. 198; B. Dorthé
Parnasse de Vaux”, cit. p. 222 ; D. Denis, “Lexwt® La Fontaine”, cit. p. 147; M. Fumardle poete
et le roj cit. pp. 214-215.
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% 'mentre il testo frammentario che ci & pervenatwle probabilmente

su voir
arbitrario qualsiasi tentativo, pit 0 meno felidejndividuare un senso preciso.
Cio che conta e che La Fontaine ponga il temaididipretazione al centro
della sua opera (un’altra caratteristica, questa,accomuna ifongea Psyché.
Lo conferma anche la famosa notazione dedicataeeopaggio di Aminta

nell’avertissemendel primo capitolo:

Le lecteur, si bon lui semble, peut croire que liAta dont j'y parle représente une
personne particuliere ; si bon lui semble, quetdedeauté des femmes en général ; s'il
lui plait méme, que c’est celle de toutes sortebjdts. Ces trois explications sont libres.
Ceux qui cherchent en tout du mystére, et qui veulele cette sorte de poeme ait un
sens allégorique, ne manqueront pas de recouridaux dernieres. Quant & moi je ne
trouverai pas mauvais qu’'on s’imagine que cetterenest telle ou telle personne : cela
rend la chose plus passionnée, et ne la rend pas méroique.

Come nel prologo delGargantud®, la responsabilita di eventuali letture
allegoriche o a chiave e interamente delegatatirée come se I'autore non
avesse, su questo piano, nessuna giurisdizione seum& autorita. Come
argomentavo a proposito delscoursdi Pellisson, ormai € il destinatario il polo
piu importante della comunicazione letteraria, € sabi gusti e alle sue
aspettative che bisogna adeguare la propria gerittua Fontaine aderisce
perfettamente akthosgalante, evitando di imporre il proprio punto dsta e
concedendo al lettore la liberta di decidere coeggére I'opera. E evidente,
pero, che egli, dichiarando ugualmente legittimengle intercambiabili,
I'interpretazione allegorica e la lettuea clef le scredita entrambe: di fronte
all'impossibilita di ricostruire le intenzioni d&ltore e I'eventuale secondo
senso che egli potrebbe aver celato nel testayragura fruizione estetica che il
lettore, in definitiva, & invitatt.

Come Rabelais, dunque, La Fontaine, puragido con l'interpretazione

allegorica (la tradizione del sogno letterario me@® un uso abbondante

% ED, p. 80.

% bid. p. 81.

% Cfr. supra pp. 42ss.

37 Viene a confermare la mia interpretazione di qugsasso delSongee in generale del ruolo
dell'allegoria nell’opera di La Fontaine il belltasolo di Christine Noille-Clauzade, “La Fontaintles
délices de Platon’.e Fablier, 17, 2006, pp. 21-30, che propone un bilanciarsdlo in cui La Fontaine
gestisce l'eredita platonica, in particolare lasi@ne ermetica e allegorica privilegiata dalla wnat
rinascimentale. Secondo la studiosa, $ehgee in Psychélo scrittore francese gioca con l'allegoria,
mettendone in scena le modalita ma contestandone@mente la pertinenza.
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dell'allegoria e La Fontaine non si sottrae detaw questa norma di genere:
sono astrazioni personificate le fate che dibattoslosecondo capitolo e anche
la visita alla grotta del Sonno, come abbiamo visdppresenta allegoricamente
I meccanismi della creazione artistica), finisce pereditare l'allegoria come
strumento interpretativo, dando la prevalenza atgre immediato della visione
(o della lettura) e a una fruizione di Vaux piueata ai valori estetici che ai

complessi significati allegorici dei cicli figurati

7.Una poetica della visione

Tanto il primo capitolo quanto il paragonelle arti celebrano la facolta
della parola poetica di illudere i sensi e di stagei immagini dotate di
un'immediatezza e di un’evidenza persino superoquelle della pittura. Lo
straordinario passo in cui i sogni assumono la &odnelementi architettonici,
offrendo ad Acante la visione futura di Vaux, étasrente una figurazione dei
procedimenti e degli effetti della creazione paefit passo ricorda da vicino, tra
l'altro, gli incantesimi della grotta di Alcandreeltilllusion comique di

Corneille, simboli a loro volta dell'illusione teate):

Artisans qui peu chers, mais qui prompts et sybtils
N’ont besoin pour batir de marbre ni d’outils,

Font croitre en un moment des fleurs et des ombrage
Et, sans I'aide du temps, composent leurs ouvfages

La visione si manifesta con straordinaria rapidsinza bisogno di mediazioni
materiali di alcun tipo; sola responsabile ne é ‘flaptdmes divers une cour
mensongere/ Vains et fréles enfants d'une vapegeérés/ Troupe qui sait
charmer le plus profond enntil” la sostanza immateriale della parola poetica,
dunque, si avvale del proprio statutario dirittordentire al fine dicharmer
I'ennui del lettore e di soddisfare, per quanto illusoeate, i suoi desideri. La
poetica deglagréables mensongebe vedremo espressa ndtigblestrova qui

una prima formulazione.

B ED, p. 83.
* bid.
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Nel discorso di Calliopée, poi, la facol@lld poesia di creare immagini e
portata fino alle estreme conseguenze: essa puoeddii sensi cio che non ha
consistenza sensibile e creare cio che non é nsit@scome gli dei e le favole
della mitologia pagana. Come ha osservato Flordbuomord®, Calliopée,
tessendo I'apologia della creazione letteraridéinsta, in sostanza, a illustrare la
figura dell'ipotiposi e a celebrareehargheiache la sostanzia. Questa poetica
dellimmagine e esemplificata dall’'opera stessaamte, infatti, inizialmente
cosciente del fatto che il suo, come tutti i sognpura illusione, perde poi la
consapevolezza delle tappe che ha dovuto attraeepsa attingere alla visione;
I livelli narrativi aperti dalla famosa frase “Jeiris donc...” sono chiusi subito
dopo uno a uno, mano a mano che il personaggice\assorbito dall’illusoria

evidenza dellimmagine (una vera e propria illuaivae dekrompe-I'oeil:

A peine les Songes ont commencé de me représeatsr lie tout ce qui s'offre & mes
sens me semble réel; joublie le dieu du sommeile® démons qui I'entourent; j'oublie
enfin que je songé

E su questo piano che si instaura il parallelaltemgno, simbolo della parola
poetica, e il desiderio amoroso, peraltro assod@tiemente fin dal primo
capitolo e presentati come le due forze che siezmtino il dominio sulla psiche
del protagonista (“Cette fiere beauté, qui s’énigetrophée/ Du cruel souvenir
de mes voeux impuissants,/ Souffrit que cette lastcharmes de Morphée/
Aussi bien que les siens régnassent sur mes“derihtrambi assorbono a tal
punto I'attenzione e le facolta del soggetto dadardere consistenza a ogni
realta esterna e anteriore. Straordinario il passui il livello di concentrazione
raggiunto da Acante nei confronti dell'oggetto deioi desideri € tale che il
narratore arriva a definire il fenomeno emchantemencome eenchantemerg

charmela poesia):

Je les considérai longtemps avec des transportsegpeuvent s'imaginer que par ceux
gui aiment. Encore est-ce peu de dire transpartfsdr, si ce n'était véritable
enchantement, c’était au moins quelque chose qaivait I'apparence : il semblait que
mon ame fat accourue toute entiére dans mes yewxe ongeai plus ni & cascades ni a

0 Cfr. F. Dumora, “LeSonge de Vaysparagone' de La Fontaine”, cit. p. 201.
“LED, p. 79.
“2 bid. p. 82.
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fontaines ; et comme, au commencement de mon s@agajs oubli€ Aminte pour
Vaux, il marriva en échange d’oublier Vaux pour ite, dans ce momefit

Anche nelle opere successive La Fontaine illustoprasta concezione della
poesia come immagine illusoriaagréable mensonge charme capace di
catturare I'anima del destinatario e di dirigerlausm piacimento, ma sara anche
attento a tener desto il senso critico del lettoimrdandogli periodicamente,
tramite gli interventi del narratore e l'ironia raéhguistica, che la letteratura e
fictio e si fonda sui desideri piu regressivi dell’aniomana. Lanégligence
insomma, si fara strategia narrativa, come abbiaisto in 11.2*, e contribuira a
mettere a nudo i procedimenti stessi della scatti@tteraria. NelSonge la
négligencenon ha ancora investito le tecniche narrative;ae8s presente
soprattutto a livello tematico, attraverso la fagione molteplice dell’autore,
che ricopre contemporaneamente i ruoli di autoegratore e personaggio, e
attraverso la trattazione esplicita o figurata demi della creazione,
dell'ispirazione e del mecenatismo. Sara il passagdalla narrazione
omodiegetica a quella eterodiegetica (attuatand®sychéche nelleFablese nei
Conte$ a permettere di segnalare con maggiore sisteitdaté distanza tra il
piano delrécit e quello dellhistoire, dando spazio cosi agli interventi seri,
ironici o giocosi del narratore. Anche nebngeassistiamo alla messa a nudo
della charpente dell'orditura dell’opera, ma ad assicurarla noraégestione
interna della narrazione, bensi il paratesto: danegsa € in parte il risultato di
una risistemazione dei frammenti molto posteriorenamento della stesura
originaria ed € dettata dall'esigenza di rendeméiie un testo incompiuto.

E corretto dunque affermare cheSbnge de Vauxon & che una prima
tappa, alquanto imperfetta, del percorso che poitarFontaine alla padronanza
assoluta del suo personale stile narrativo. A @uesiposito, I'ultimo punto che
vorrei brevemente trattare e quello della mescealalei generi. Come iRsyche
benché meno consapevolmente, € il portavoce d&launel testo ad assicurare

la compresenza e la fusione di forme e tonaligcdttura diverse: Acante, come

“3 Ibid. p. 110.
4 Cfr. supra pp. 71-116.
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Poliphile, cerca il proprio piacere in tutti gli &m dell’esperienza; questo fa si
che, lungi dall’assumere connotati etico-stilistlmen precisi, egli attraversi
un’esperienza molteplice, che comporta I'adoziornwalti” diversi, determinati
dalle tradizioni di genere successivamente evogateolta in volta si fa poeta
libertino, poeta galante, personaggio da romangsgmaggio di poema eroico:
'apparente diversita disordinata e capricciosa udiopera che adotta i
procedimenti del sogno si ricompone dungue nelleotatissima messa in opera
dei piu variclichésletterari, non ancora pero denunciati esplicitaimeome tali

dalla voce ironica del narratore come avverra ragkere successive.
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[11.2 Il cantore della VoluttalLes Amours de Psyché

E stato notato da tutti i commentatori ipparto di continuita che lega il
progetto incompiuto debongealla fantasia versagliese Bsyché La Fontaine
sembra aver trasposto la formula messa a puntdopeda precedente,
adattandola alla rappresentazione di una reggiarangiu fastosa, erede, su
proporzioni ben piu ampie, della dimora &lrintendantIn entrambi i casi, la
celebrazione non e diretta, ma si avvale di numedésurs le descriptions
historiguesoccupano uno spazio tutto sommato limitato edarh del mecenate
rimane relegata in secondo piano, chiusa nellaaiesga maesta, limitandosi a
ricevere il convenzionale omaggio che gli € dovind?syché come nelSonge
palazzo e giardini sono descritti non in manieraimata, ma seguendo
I'andamento capriccioso delfomenadeeleggendo in maniera apparentemente
arbitraria alcuni particolari per tralasciarne ialtalvolta piu importanti. La
descrizione, anche in questo caso € animata dagigettivita, non piu del solo
portavoce del poeta, ma di quattro personaggi, letterati, la cui amicizia e
oggetto di un’esposizione iniziale assai densarataula figurazione dekthos
dell'autore non € piu unitaria ma si frantuma iraysluralita dicaracterestra i
quali 'opera cerca di realizzare una conciliazi@ammonica. L'immagine ideale
dell'autore, per quanto delineata in controlucempresentata in maniera ancora
piu complessa e insistita che r&bnge trovando immediata espressione nella
gestione narrativa.

Come nebonge la parola letteraria rivaleggia con le altre agll’adornare
la reggia di Versailles dei piu bei miti che l'asftita abbia trasmesso alla cultura
moderna. Ma invece di limitarsi all'evocazione sagte di incontri improbabili
nei viali del parco, qui la dimensione concretaladedcrittura letteraria €
esplicitamente introdotta nel testo; La Fontainggrendendo il vecchio
espediente novellistico della brigata che ascafi@a marrazione, lo trasforma in
una vera e propria seduta accademica, che ha coop® da fruizione e la
valutazione di un testo letterario scritto. La &ambne romanzesca aleggiava gia
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sul Songe dove dava luogo a una sorta @auchedi romanzo: I'episodio
dell'incontro con Aminta addormentata, fitto diusioni ai grandi modelli del
genere. InPsyché questo spunto e portato alle sue piu coerentsemuenze
attraverso il procedimento della narrazi@meabymég che rende la celebrazione
di Versailles ancora piu indiretta e allusiva, fmdo della reggia francese una
sorta di specchio ideale nel palazzo di Cupidoogeftando nelle nobili sfere del
mito gli amori del giovane re. “Le Soleil ni la ntare se peuvent contempler
fixement”: Luigi non € Fouquet e serve @étour in piu per celebrarlo, lo
specchio opaco della mitologia.

Ma non tutto in quest’opera & funzionale alklebrazione del sovrano e
della reggia che ne e 'emanazione. Anzi, la scadtla narrazione mitologica
permette di sfuggire agli schemi rigidi della ledt®ra encomiastica e di
riflettere dei codici e dei meccanismi della saxiei corte un'immagine non
troppo lusinghiera. | quattro amici si recano aséadles soprattutto per godere
dei recessi freschi e ombrosi che riserva il grasdidi cui fanno ildécor
appropriato alla delibazione di un lauto banchédtterario. Lenjeuprincipale
di Psychée la ricerca di una formula di scrittura che sfugdla rigidita dei
dogmi estetici, ispirandosi piuttosto al libero @edere della conversazione.
Attraverso lo sdoppiamento dei piani narrativi estzlta della narrazionen
abyme La Fontaine pu0 mettere in scena esplicitamémieno processo della
comunicazione letteraria, e in particolare il rappdra destinatore e destinatario
cosi come egli lo concepisceMa pud anche mostrare il modo in cui le teorie
estetiche dibattute neécit-cadretrovano una diretta e immediata applicazione

nelle strategie narrative.

! Tra I'altro, I'episodio specifico debongetrova un’eco precisa nellincontro di Psiche addentata da
parte di Cupido verso la fine del romanzo e, manettdmente, nella descrizione del dio stesso immer
nel sonno: come se La Fontaine avesse cucito fénstoria di Psiche attorno a questo motivo a lui
particolarmente caro e che aveva trovatoSwigeuna prima formulazione.

2 Per l'analisi dei procedimenti deltaise en abymefr. in particolare Jean Roussé&ta mise en scéne
d’'une lecture: les promeneurs Esychg, in Le lecteur intime. De Balzac au journ&aris, Corti, 1986,
pp. 73-82.
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1. Un’opera che riflette sulla propria estetica

A differenza che nebonge la separazione non e piu cosi netta tra un
paratesto improntato alla concezione artigianaldate poetico e l'illustrazione
diegetica di una visione demiurgica e ispirata alelleazione. L’analisi della
préfacé, mostra comunque con evidenza come La Fontainia atientamente
cercato una formula di scrittura originale, tenermtmto della gerarchia dei
generi e degli stili e predisponendo con grande ¢effetto che il testo deve
suscitare nel lettore. Fin dalle prime frasi, eglitolinea la difficolta di “amener
de la prose a quelque point de perfection”, nomistahe essa sia “la langue
naturelle de tous les hommésdichiarazione questa che sembra andare in senso
contrario rispetto all’esigenza di solito formulatel naturel e dellanégligence
indicando piuttosto da parte dell’autore la ricedtaun’elaborata prosa d’arte.
Forse in nessun altro testo come in questo La Fents presenta nelle vesti
dello stilista che definisce il particolarearactere adottato e la precisa
disposizione di spirito nella quale ha predisposhe il lettore fruisca della
narrazione.

La differenza rispetto &longee che echi delle prese di posizione contenute
nella préface si ritrovano all’interno dell’'opera, precisamenite bocca al
portavoce dell’autore, quel Poliphile che, comé&al Fontaine del paratesto, &
uno scrittore cosciente delle sue scelte estetiche, ammette la propria
inclinazione per labadinerie pur non astenendosi dalla commozione nei
momenti in cui la storia si fa toccante. Tali pimcestetici vengono poi piu
ampiamente orchestrati nella disputa tra Aristeéda§e, che riveste un po’ lo
stesso ruolo che aveva n8bngeil “paragone” delle arti. Questo riflettersi
all'interno dell'opera delle nozioni teoriche intlmtte nellapréfaceé consentito
proprio dal passaggio a un regime di narrazionse@iegetico e dall’aprirsi di
un piano narrativo ulteriore, costituito dal testtterario composto da uno dei
personaggi dedécit di primo livello. In tal modo, il portavoce dellitore non &

piu, come neBongeil protagonista passivo di eventi straordinameepicaresco

3 Cfr. supra pp. 133-136.
“@ED, p. 123.
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prima e piu che scrittore in potenza, ma € un rgibetradizionale, che ha
composto la sua opera con strumenti ordinari, geeute con consapevolezza
delle proprie scelte estetiche, senza attraversaperienze soprannaturali di
ispirazione. L’opera non e piu il riflesso immediati un vissuto che sfugge al
controllo della coscienza, ma € contemplata corndqito estetico ed € oggetto
di un giudizio valutativo ad opera di un uditorimnepetente. Tutto |l

meraviglioso contenuto iRPsychéeé relegato all'interno dell'opera letteraria

non investe piu I'esperienza del poeta né tantonerala base del processo

creativo.

2.1l modello della conversazione e il ruolo del caso

Nonostante cio I'estetica della negligenzhurggi dall'essere accantonata:
piuttosto che nel sogno, stavolta, la matrice de@ittura negligente é
individuata con chiarezza, fin dalle prima righell'andamento libero e vagante
della conversazione trgens de bonne compagnilgenché appassionati di temi
culturali e letterari, i quattro amici non sono llegccademici, bensi degli
amateursche antepongono il loro piacere al culto esclusieie Muse, ed é

appunto il principio del piacere che vige come tagmica nei loro incontri:

Quatre amis dont la connaissance avait commencke farnasse liérent une espéce de
société que j'appellerais Académie si leur nomhieé&é plus grand, et qu'ils eussent
autant regardé les Muses que le plaisir. La prenthose qu'ils firent, ce fut de bannir
d’entre eux les conversations réglées, et tout uiesgnt sa conférence académique.
Quand ils se trouvaient ensemble et qu'ils avd parlé de leurs divertissements, si
le hasard les faisait tomber sur quelque point dense ou de belles-lettres, ils
profitaient de I'occasion : c’était toutefois sasiarréter trop longtemps a une méme
matiere, voltigeant de propos en autre, comme He#lles qui rencontreraient en leur
chemin diverses sortes de fléurs

Qualsiasi sistematicita nell’affrontare gli argortiénmessa da parte in favore di
un vero e proprio vagabondaggio creativo, che dteneea profitto I'elemento di
casualita proprio delle conversazioni animate dalite principio delplaisir. Il

rifiuto delle conversations régléesi traduce poi in un particolare tipo di

® Fatta eccezione naturalmente per un “ meravigliaaistico e tecnologico di cui & ricca la desine
di Versailles, e che non é senza rapporto condigrahe animano la vicenda mitologica.
® ED, p. 127.

185



mobilita spaziale; i quattro amici, come I'Acantel &onge visitano un palazzo
e dei giardini, ma la loro esperienza non ha niefitaina metodica visita
“turistica”, anzi la loro raffinata educazione unsita li spinge a rifiutare con
una punta di snobismo i piaceri piu volgari riséirdalla grottd. La loro & una
deambulazione che obbedisce al principio del p&cerpunti su cui Si
soffermano di piu non sono gli interni del palazbensi alcuni luoghi del
giardino, che piacciono ad Acante per la varietéodine in cui la natura vi si
esprime o per il silenzio e la frescura che offropmpizie al raccoglimento e
all'ascolto di una narrazione.

L’immagine di origine platonica delle apiechttingono a ogni sorta di fiori
per produrre il loro miele é un topos che troviamesso a frutto piu volte in La
Fontaine: nel primdiscours a Madame de La Sabliereome gia in questo
passo diPsyche¢ esso sara estrapolato dal suo referente tradigpmioe la
creazione letteraria, per essere applicato dillarsité di cui deve avvalersi la
conversazione; tuttavia neDiscours attraverso un’abile transizione, La
Fontaine ricollega l'immagine al suo contesto ar@gio, suggerendone
un’applicazione anche alla sua opera poetica,valleta di argomenti che regna
specialmente nella seconda raccolta di fdvoNel secondoDiscours & il
versante negativo dellaiversité ad essere evidenziato tramite lo stesso
paragone: allbeille si sovrappone ipapillon, e alla varieta come principio
positivo si affianca il pericolo della dispersiodigettantistica. In questo passo di
Psyche La Fontaine cerca una sorta di grado intermedi@tiesti due estremi:
la lieve sfumatura svalutativa non esclude val@sitivi come il rifiuto della
pedanteria, rappresentata implicitamente dalligiine accademica (del resto
anche nel seconddiscours il travestimento del poeta papillon sara in parte
da intendersi ironicamente come rifiuto del rustgppo univoco e limitante cui
I'accademia vuole ridurre il suo nuovo affiliat@,la valorizzazione del ruolo

del caso.

" Ibid. p. 133: “Les quatre amis ne voulurent point étraiitiés ; ils priérent celui qui leur faisait voi |
grotte de réserver ce plaisir pour le bourgeoipaur I'Allemand”.
8 EC, p. 383.
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Questi due elementi naturalmente sono agiplic modo esplicito solo alla
pratica della conversazione e non alla scritturieraria, ma €& proprio
dall'incontro e dal confronto libero e sincero trdemperamenti diversi dei
quattro amici che I'opera di Poliphile trae origira punto da presentarsi quasi
come il frutto dello sforzo creativo di tUttiE, appena terminata, I'opera rientra
nuovamente nell’ambito della parola orale, offrenaliraverso la lettura, nuova
materia alla conversazione. Abbiamo visto come daversazione, tanto in
Montaigne che in Pellisson, sia implicitamente tatdicome matrice e modello
della scrittura letteraria. Montaigne, in piu, difza il ruolo del caso nella
composizione della sua opera, sottolineando quandipontaneita del processo
creativo e l'irresponsabilitd dello scrittore néguardi di esst. La Fontaine

inserisce dunque a pieno titolo la feychéall'interno di questa tradizione.

3. Definizione di un modello estetico a partire dalveliso caractéredei

personaggi

Anche I'elemento delleonsubstantialitdrova spazio in questo densissimo
brano iniziale: la figurazione insistita dei diviersthe dei quattro amici ha
proprio la funzione di segnalare la diversita détieo predilezioni letterarie,
mettendo in stretta relazione le due sfere. llatare non manca di sottolineare

la continuita tra i rispettivi caratteri egaractéredei loro scritti:

Il [Acante] aimait extrémement les jardins, lesufle les ombrages. Poliphile lui
ressemblait en cela ; mais on peut dire que celairait toutes choses. Ces passions,
qui leur remplissaient le cceur d’'une certaine tessk, se répandaient jusqu’en leurs
écrits, et en formaient le principal caracterepischaient tous deux vers le lyrique, avec
cettelldifférence gu’'Acante avait quelque chose W pouchant, Poliphile de plus
fleuri™.

Jean Rousset € stato il primo ad accantonare l&nd@scussione sull'identita
biografica di questi quattro personaggi, mettenaece in evidenza la loro

natura metaletteraria, la loro relazione con divgeseri e stili di scrittura:

® ED, p. 127: “Enfin il communiqua son dessein & sesstaohis ; non pas pour leur demander s'il
continuerait, mais comment ils trouvaient a progasl continuat. L'un lui donna un avis, l'autre un
autre : de tout cela il ne prit que ce qu'il luugl

10 Cfr. supra pp. 47-48.

1 ED, pp. 127-128.
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Nous éviterons soigneusement l'inévitable “quereléss quatre amis”. Gélaste est-il
Moliére, ou plutét Chapelle, ou encore Maucroixa®i¥ probleme, qui n'a d’autre effet
gue de nous détourner de I'ceuvre, de son auteler &in art. Ce qui importe davantage a
I'intelligence du texte, c’est de reconnaitre enlaG& la plaisanterie galante ou la
Comédie, en Ariste la pitité sensible ou la Tragédin Acante, ami des jardins, des
fleurs, des beaux ciels, I'ldylle ou la Pastoradég Poliphile, qui aime “toutes choses” et
qui est l'auteur, aura pour tache de tenter lah®s# et la fusion des genres, de combiner
en une neuve harmonie ces dispositions comp&sites

Ciascuno di questi quattro temperamenti neggnta una componente della
scrittura composita di Poliphile; Ariste, il melamico, illustra splendidamente
le bellezze della tragedia, basate sul supericaeepe di versare lacrime per i
dolori altrui; piu vicino di tutti alla concezionespirata ed “estatica” della
scrittura letteraria, cita Platone e la sua immagiel poeta psicagogo, che

trascina dove vuole I'anima del lettore:

- Or, je vous soutiens, avec le méme Platon, guyila divertissement égal a la tragédie,
ni qui méne plus les esprits ou il plait au pok&emot dont se sert Platon fait que je me
figure le méme poéte se rendant maitre de toutuplp, et faisant aller les &mes comme
des troupeaux, et comme s’il avait en ses mairismatpette du dieu Mercure. Je vous
soutiens, dis-je, que les maux d’autrui nous dissent, c’est-a-dire qu’ils nous attachent
I'esprit.

[...]

- Mais vous-méme, [...], osez-vous mettre en comparsle plasir du rire avec la pitié ?

la pitié qui est un ravissement, une extdse ?

Gélaste, il sanguigno, rifiuta quest’idea e sostiean ragionamenti meno solidi

e piu scherzosi la superiorita del riso:

Le plaisir dont nous devons faire le plus de casoegours celui qui convient le mieux a
notre nature ; car c’est s’'unir a soi-méme queedgddter. Or, y a-t-il rien qui nous
convienne mieux que le rire ? Il n’est pas moirtsimgh a I'’homme que la raison. Il lui est
méme particulier : vous ne trouverez aucun animakig, et en rencontrerez quelques-
uns qui pleurent. Je vous défie, tout sensible \ques étes, de jeter des larmes aussi
grosses que celles d'un cerf qui est aux aboigluwacheval de ce pauvre prince dont on
voit la pompe funébre dans I'onziéme denéidé*.

Entrambi, tuttavia, identificano neplaisir lo scopo supremo dell'opera
letteraria, divergendo soltanto su quale tipolaljipiacere sia da preferire.

Di fronte a questi due opposti dogmatisnd, Roliphile né Acante, i due
personaggi tra loro piu affini, prendono posizioA@zi, il ruolo di Acante e

quello di stemperare i contrasti tra i due tempermdiversi di Ariste e

123, Rousset, “Psyché ou le plasir des larmes”ppit117-118.
13 ED, p. 180.
% bid. p. 178.
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Gélaste, sviando la loro attenzione sulle bellertistiche e soprattutto naturali
del luogo, e impedendo cosi che la disputa si &at@ippo accesa e superi i
limiti dello scambio sincero e moderato di opinidnLa tendressepastorale ed
elegiaca di cui Acante e portavoce ha insomma inmt di sfumare
I'opposizione troppo netta tra il potenziale disfordella melanconia tragica e il
distacco comico, che rifiuta qualsiasi empaticoneoigimento nelle sventure
dei personaggi. La disposizione giusta, sembraegirggLa Fontaine, € quella
intermedia, capace di contemperare identificaziem®tiva e distacco critico;
essa e fornita da quel giusempéramentra diversi umori (incarnato nel testo
da Poliphile) che, nellaréface 'autore dichiara di aver cercato: “J'avais donc
besoin d’'un caractere nouveau, et qui fit méléode teux-la ; il me le fallait
réduire dans un juste tempéraméhtl'inclinazione dell’autore alldadinerie
non deve portare all’esclusione dgd@ssionsLa Fontaine fornisce subito dopo
un’illustrazione chiara di questo principio, quaradterma di aver disinnescato a
bella posta il potenziale diuspenselel modello latino, per evitare che anche
solo per un momento il lettore sia in dubbio su#ale identita dello sposo di
Psiche. Il sospetto che si tratti effettivament@mimostro perturberebbe troppo
I'animo del destinatario, impedendogli una ricegaquilibrata e spezzando la
continuita di tono di questa commediola galantelettore deve identificarsi
emotivamente con le apprensioni dell’eroina, pumtaaendo il margine di
distacco derivante dalla conoscenza anticipata rerpanica dell’esito degli

eventi.

4. Tra compassione e distacco

Questa ricezione temperata e perfettamdhistrata dalle reazioni che
Poliphile stesso non riesce a trattenere nel cedla lettura della propria opera

(altro indizio diconsubstantialite nonostante ipenchantper labadinerieche

!> Questa funzione di Acante & visibile sia al teenitella disputa sul riso e le lacrime, dfid. pp. 184-
185, sia alla fine dell’opera stessa, quando lpudé rischia per un attimo di riaccendersi, diid. p.
259.

1% 1bid. p. 123.
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condivide con il La Fontaine dellpréface e che lo porta a disseminare la
narrazione di commenti ironici 0 giocosi, non sigaeil piacere altrettanto
intenso di sospirare commosso nei momenti in cevale ilpathos In una delle
prime interruzioni del racconto, rivendica contrél&ste il diritto di “[plaindre]
deux amants de qui les caresses sont mélées deecsti d'inquiétude” e
subito dopo definiscextasel sentimento sfumato, misto douleuretendressg

in cui ha colto i due protagonisti. Una scena snsl verifica verso la fine
dell'opera, al momento del ricongiungimento dei dpesi; anche in questo caso
Poliphile si lascia contagiare dalla pateticitalalsuia stessa scrittura, e ci vuole

il sarcasmo di Gélaste per riportarlo sulla retta v

Et considérez, je vous prie, ce que c’est d’ainercouple d’amants le mieux d’accord et
le plus passionné qu’il y elt au monde employaitdasion a verser des pleurs et a
pousser des soupirs. Amants heureuy, il n'y a ques gui connaissiez le plaisir !

A cette exclamation, Poliphile, tout transpptassa tomber I'écrit qu'il tenait ; et
Acante, se souvenant de quelque chose, fit un isoGpiaste leur dit avec un souris
mogqueur : “Courage, Messieurs les amants ! Voila el bien, et vous faites votre
devoir. O les gens heureux, et trois fois heureus ¥pus étes ! Moi, misérable ! je ne
saurais soupirer apres le plaisir de verser desgifé

La partecipazione emotiva di Poliphile e Acantsentimenti dei protagonisti li
porta immediatamente ad applicarli alla propria eegmza personale,
risvegliando ricordi sopiti. Gélaste, invece, rifiudi lasciarsi coinvolgere e
mantiene una posizione di distacco critico senaeafure.

Si direbbe dunque che Poliphile adotti, Eauatore, la strategia di “badiner
depuis le commencement jusqu’a la fin” proprio adlwopo di temperare la
propria componente melanconica. Questo risulta @adenza al termine del
primo volet narrativo, quando il passaggio dalla fase delfapgistato amoroso
dell’eroina alla trafila cupa delle sue sventurschia di compromettere
'equilibrio mantenuto fino a quel momento da Pblip e di contagiare

I'uditorio con una dose eccessivapili€:

Dispensez-moi de vous raconter le reste : vousz@uchés de trop de pitié au récit que
je vous ferais.

La finit de Psyché le bonheur et la gloire,
Et la votre plaisir pourrait cesser aussi.

7 bid. p. 157.
18 |bid. pp. 251-252.
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Ce n’est pas mon talent d’achever une histoire
Qui se termine ainsl

N

E proprio perché Poliphile & sensibile alla melan@oe teme di esserne
sopraffatto che adotta il partito deladinerie per la quale confessa la propria

inclinazione quasi negli stessi termini di La Fam¢anellapréface

J'ai déja mélé malgré moi de la gaieté parmi ledr@ts les plus sérieux de cette
histoire ; je ne vous assure pas que tantét je méle aussi parmi les plus tristes. C'est
un défaut dont je ne me saurais corriger, quel@irgepgue j'y apporté.

La dichiarazione di irresponsabilitd, comfier alla tradizione della
negligenza, nasconde in realta, da parte dell’aueatradiegetico, un dosaggio
sottile e assai meditato delle diverse componemialt dell’opera. Non solo la
dialettica tra riso e lacrime, tra identificaziom@on identificazione, ma anche il
rifiuto della rigida distinzione tra i generi: meatla contrapposizione troppo
netta tra Ariste e Gélaste e condannatangbasse Poliphile decide di scartare
per la suaPsychétanto I'opzione della tragedia quanto quella debanmedia, i
due generi dalla codificazione piu rigida, adot@mnéhvece, la forma per
eccellenza plastica e flessibile della narrazimmeanzesca, resa ancora piu varia
nelle sue soluzioni formali dalla scelta del praosiro.

Ma della mescolanza dei generi parleremoagpipiamente in seguito; per
ora vorrei sottolineare quanto I'accurata delineagidellethosdei personaggi
sia funzionale alla definizione della complessamigla estetica cui I'opera
risponde. Come ha osservato Marc Fumaroli, in wss@ali esemplare finezza
intuitiva della sua grande opera dedicata a Ladtoef si ha I'impressione che i
quatre amisnon siano che I'emanazione molteplice dell’io defore, un io
complesso che attinge la sua forza creativa propgitbarmonioso equilibrio tra

i diversi umori, nessuno dei quali deve mai preadesopravvento sugli altri:

A eux quatre, ces amis, qui se sont connus “pRat@asse”, forment un portrait pluriel
de La Fontaine lui-méme, de son intérieur moirdeeta puissance poétique de synthése
qui le rend fécond. Leur maniére d'étre ensembldaetivacité tolérante de leur
conversation réfléchissent le climat contemplatifiee mode de pensée sinueuse, a la
Montaigne, qui est propre au “je” du poéte, le caing d’un “moi” ramassé sur lui-méme
pour se contraindre a produire et a agir. [...] Cstteiété d’élection (qui ne connait pas
le quatrieme tempérament de I'ancienne médecindolent, le colérique) vit, évolue et

9bid. p. 174.
2 bid. p. 175.

191



dialogue a un rythme et selon un principe de plajsi est aux antipodes du mouvement
perpétuel et volontaire de I'Etat selon RichelieCelbert™.

Tuttavia va sottolineato che qui, come ndHables e nei Contes la
proiezione molteplice e insistita dell’autore redto, piu che spiegarsi in termini
di “confidenza” o di gusto dell’autoritratto da pardi La Fontaine, serve a
predisporre il lettore a un determinato tipo diifilone. Se neiContes La
Fontaine mettera al bando senza ambiguita, in ndimma disinvolta e salace
gaieté la douce mélancolielegata alla scrittura romanze&Gaqui il suo
portavoce nel testo non € affatto insensibile, coaiiamo visto, alla
melanconia nella sua forma piu temperata e inoiffansl piacere dolceamaro
delle lacrime; tanto e vero che, in conclusiond'@®ra, celebrera ancora il
“sombre plaisir d’un cceur mélancolig@&tome uno dei volti della multiforme
Volutta. Tuttavia la gestione della narrazione e skelta mai abbastanza
sottolineata dbadiner per tutto il corso dell’'opera anche “contre lasaa et la
bienséancé” rivelano la volonta di tenere a bada la derivaepoialmente
antisociale di questa disposizione di spirito, ceftead essa solo in maniera
controllata. L’abbandono al piacere regressivo adelhrrazione non &€ mai
completo:Psychénon e solo un romanzo in miniatura (gia le dimenisiidotte
consentono all’autore di conservare con piu facilitcontrollo sulla materia),
ma € la parodia di un romanzo. Nel momento stesstii vengono poste in
opera, le convenzioni del genere sono sottiimeot@estite attraverso le varie
forme di ironia metalinguistica gestite dal narraidPsychéé letteratura di
secondo grado che si esibisce come tale e il éttornessun momento puo

dimenticarsene, come notava gia Marcel Raymondaiarticolo precursore:

Je veux bien que Psyché soit aussi une especentiedmfées. Mais La Fontaine préside
a la féeriedeus ex machindour tout dire, il faut que le lecteur pas uridnsne perde
tout-a-fait le sentiment de l'illusion; il faut guhe soit jamaigris au point d’oublier que
ce qu'il admire n’est pas vrai, que cette vie ngsun songe.

2L M. Fumaroli,Le poéte et le roicit. pp. 340-341.

22 EC, p. 557.

ZED, p. 258.

bid. p. 124.

% Marcel Raymond, Psychéet I'art de La Fontaine”, iGénies de FranceNeuchatel, La Baconniére,
1942, p. 95.
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Lanégligence dunque, a differenza che ri&bnge permea in profondita le
strategie narrative: il narratore interviene cotgarente nel testo, e i Suoi
commenti, carichi di valenze ironiche, denuncianmgenuita e
inverosimiglianze, senza rinunciare al piacerentifa del racconto mitologico.
La narrazione di Poliphile, come del resto quetamhrratore extradiegetico, &
costellata di quelle formule oraleggianti che cosf®no alla scrittura un
andamento conversativo: apostrofi all’uditorio, ussl possessivo che associa
nella complicita ironica o emotiva destinatore stoatario (ad esempiootre
héroing, esitazioni, proposizioni incidentali che spezzéafluidita del periodo,
formule del tipodis-je che servono a riprendere una frase iniziata e non
conclusa: come se il narratore non avesse il chmtdella sintassi e stesse
piuttosto improvvisando a partire da un canovaeagiprossimativo che leggendo
un testo scrittd. La scrittura di Poliphile sembra dunque risentitel
movimento sinuoso e non preordinato proprio detlaversazione trhonnétes
gens Tuttavia abbiamo gia osservato quanto la naaativ La Fontaine,
particolarmente in quest’opera, sia narrativa dioedo grado, che si nutre
consapevolmente di altra letteratura; Poliphileut# la distinzione rigida tra i

generi e mescola, all'interno di una stessa optvarse tradizior.

5. La parodia delle convenzioni romanzesche

I luoghi comuni del romanzo sono presenpiinpunti e 'autore non manca
di sottolineare scherzosamente la sua adesionecaligenzioni del genere.
Subito dopo essere stata abbandonata da CupidineP®inta di annegarsi nel

fiume, ma viene immediatamente tratta in salvo d& dinfe fluviali che

26 Questa ambiguita tra scritto e orale nella naorazidi Poliphile & stata notata in particolare dehdel
Vincent nei suoi saggi di ispirazione derridiand pwoeta; cfr. in particolare “Voice and text:
representations of reading in La Fontaine&y/ché, French ReviewDecember 1983, pp. 179-186, e il
volume Figures of the Text: Reading and Writing [in] La taing Amsterdam-Philadelphia, John
Benjamins, 1992. Tutti i fenomenerfchassements, perméabilité des niveaux, brouildEgevoix che
fondano la complessita enunciativa delle operengatk La Fontaine e in special modoRsychésono
stati poi metodicamente descritti nell’articolo gitato di Delphine Denis, “Les voix de La Fontaneit.
passim

" Sul tema della mescolanza dei generi nelle opalanti, cfr. Jean-Pierre Chauveau, “L’ambition d’un
poéte: La Fontaine et la transgression des gerrgratures classique9, 1997, pp. 17-30.
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avevano fatto parte del suo seguito nel palazzoAdiore (dettaglio,
guest'ultimo, assente nel testo apuleiano). Un@gassne questo non pud non
richiamare immediatamente alla memoria del letggeentesco il celeberrimo
esordio dellAstrée Céladon, accusato di infedelta dalla donna antetda il
suicidio gettandosi nel Lignon, ma viene salvatdrdaninfe, tratte in quel luogo
solitario dalla profezia del mago Climanthe. La t&ame sottolinea I'allusione
ironizzando sulla felice “casualitda” di simili inotéi nella letteratura

romanzesca.

Aussitot elle se précipita dans le fleuve, biem@éée de se voir incontinent entre les bras
de Cymodocé et de la gentille Nais. Ce fut la plesreuse rencontre du monde. Ces
deux Nymphes ne faisaient presque que de la quitar ’Amour en avait choisi de
toutes les sortes et dans tous les cheeurs pour derfilles d’honneur a notre héroine
pendant le temps bienheureux ou elle avait pargéfextions et a la fortune d’'un df@u

Se in questo passo il tocco parodico resta abbaslaggero, altrove la parodia
dei luoghi “inevitabili” del romanzo si fa espliait Ad esempio nella scena
culminante del racconto, quando, ancora per la @oepza del caso, i due
amanti si rincontrano: piu precisamente, Cupidorgeoda lontano Psiche
addormentata. Come sappiamo, l'incontro della badldormentata € ucliché
romanzesco tra i piu abusati: se l'origine tiglose da ricercarsi nell’ Antichita,
gli esempi piu celebri per un lettore dell’epocan®aerto quelli di Ariosto
('episodio di Angelica e I'eremitd & citato dallo stesso La Fontaine nella
celebre ballataHier je mis chez Clori), di d’Urfé (Céladon travestito
contempla Astréd) e di Mlle de Scudéry (Artaxandre scopre Cynésie
addormentata nel suo letto e ne contempla le npaitzialmente rivelate dalla
tunica slacciata e dalle coperte in disordfinpeLa Fontaine stesso aveva
imbastito variazioni sul tema gia @lyménee nelSongé®. Dal punto di vista

intertestuale si tratta dunque di un luogo serssibil’autore ha appositamente

8 ED, p. 191.

2 Orlando Furiosg VIII, 48-50.

0 EC, p. 600.

%1 Honoré d'Urfé,L’Astrée préface de L. Mercier, Genéve, Slatkine reprib®§6, 5 vol., t. lIl, 8partie,
livre XI, pp. 593-595.

%2 Madeleine de Scudérglélie, premiére partie (1654), éd. Ch. Morlet-ChantalRsris, Champion,
2001, livre I, pp. 463-464.

3 Sulle fonti pittoriche di questmpose pill in generale sul rapporto tra La Fontaine gittura della sua
epoca, cfr. Barbara Piqué, “Les beaux endormis’peissim
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inserito quest’episodio (assente anch’esso in Apuleroprio al fine di attivare
questa catena di richiami nella mente del lettblen si limita pero a lasciare
implicita I'allusione; introducendola con una “nigginte” reticenza, lancia
improvvisamente una frecciata contro la pedantérieerte scene narrative nel
romanzo eroico-galante e contro I'adorante incalehza dei suoamoureux

transis

La surprise de ce dieu ne fut pas petite; pounig je vous la laisse a imaginer. Un
amant que nos romanciers auraient fait serait densux heures a considérer I'objet de
sa passion sans l'oser toucher, ni seulement amgnre son sommeil : I’Amour s’y prit
d’'une autre maniére. Il s'agenouilla d’abord aupgtesPsyché, et lui souleva une main,
laquelle il étendit sur la sienne ; puis, usantalgorité d'un dieu et de celle d’'un mari, il
y imprima deux baisets

In un altro passo, il narratore sottolinea gli #ifeleleteri di un’educazione
basata esclusivamente sulla poesia galante e nmm@amore: se la fruizione di
guesto tipo di letteratura non & contemperata denargine di ironico e lucido

distacco, essa induce nel destinatario fenomeagritico mimetismo:

On lui enseigna jusqu’aux secrets de la poésige@etrruptrice des cceurs acheva de
gater celui de notre héroine, et la fit tomber dansmal que les médecins appellent
glucomorie, qui lui pervertit tous les sens etdsitr comme a elle-méme. Elle parlait,

étant seule,

Ainsi qu’en usent les amants
Dans les vers et dans les romans ;

Allait réver au bord des fontaines, se plaindre mckers, consulter les antres sauvages :
[...]. Il Ny eut chose dans la nature qu’elle n’astiint de sa passith

Niente di piu convenzionale che rivolgere le prepiaintesagli elementi della
naturd®, ma La Fontaine sottolinea il fatto che questi portamenti siano
indotti in Psiche da un’attitudine identificativaeinconfronti della letteratura
(I'improvviso passaggio dalla prosa ai versi nellimaso distico centrale
sottolinea, anche a livello formale, il manifestaiisuna dimensione parodica):
la glucomorieche rapisce I'eroina a se stessa non e chdedae mélancolielei

romanzi che il La Fontaine deContes stigmatizzera, cioé una forma di

¥ ED, p. 250.

* |bid. p. 155.

% Ernst Robert Curtius ha fornito la genealogia usjotopos citando tra I'altro alcuni autori francesi
del Seicento, tra cui La Fontaine stesso; tétteratura europea e Medio Evo latin8candicci, La
Nuova ltalia, 1992, pp. 107-110.
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alienazione e una perdita della cognizione di sg€aigpericolosa agli occhi di un
autore del classicismo francése

Per il resto, spiccano per la loro dimensi@splicitamente intertestuale le
descrizioni di luoghi e di edifici, a cominciarelldadimora incantata di Cupido.
Tutta la cultura dell’autore converge per delineguesta sorta di palazzo ideale,
che racchiude in sé non solo i piu svariati modeliierari, ma anche le piu
celebri dimore signorili dell’epoca. La Fontainennmasconde questa saturazione
culturale, anzi la mette deliberatamente in evidenanche allo scopo di
abbreviare una descrizione che in un qualsiasi namaroico-galante avrebbe

occupato decine di pagine:

Je vous en ferais la description si j'étais plusasadans I'architecture que je ne suis. A
ce défaut vous aurez recours au palais d’Apollidenpien a celui d’Armide ; ce m’est

tout un. Quant aux jardins, voyez ceux de Falériiee vous pourront donner quelque
idée des lieux que j'ai a décrire.

Assemblez, sans aller si loin,
Vaux, Liancourt, et leurs naiades,
Y joignant, en cas de besoin,
Ruel avecque ses cascades

Che bisogno c’e di descrivere cio che e stato destante volte o cio di cui il
pubblico puo avere una conoscenza diretta? Il tagasi limita dunque a
confezionare una “ricetta” sulla base della guatenhaginazione del lettore puo
supplire alle carenze del testo.

Ma anche nel descrivere il luogo witraite del pescatore-filosofo, il
narratore sottolinea la dimensione intertestuatbeizando sul fatto che simili
descrizioni uniscono sempre in modo un po’ invenilsl 'ambientazione orrida

e selvaggia con gli agi della vita civilizzata:

Une chose m’embarasse, c’est de vous dépeindee patte servant aussi de fenétre, et
semblable a celle de nos balcons, en sorte quealamétre soit conservé. Je n'ai jamais
pu savoir comment cela s'était fait. Il suffit deedqu’il n'y avait rien de sauvage en
cette habitation, et que tout I'était & I'entSur

Inutile aggiungere che anche questo episodio debrao ha illustri antecedenti,

in particolare la sosta di Erminia tra i pastoril reettimo canto della

37 Cfr. M. FumaroliLa mélancolie et ses remédeg. passim
%8 ED, pp. 148-149.
* |bid. p. 198.
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Gerusalemme Liberafd La costante tensione metalinguistica della seetdi

La Fontaine (o del suo doppio testuale, Poliphitg)edisce al lettore di fruire in
maniera ingenua e puramente identificativa di questaica fiaba mitologica,
ma attira costantemente la sua attenzione sulldétusar nel suo farsi, sui

“trucchi” del mestiere e sulla convenzionalita ditctopof™.

6. Parodia della fiaba

Ma il romanzo non € l'unico genere che sitiof oggetto di parodia; La
Fontaine, infatti, introduce motivi romanzeschiialerno di una struttura di
fondo che e quella, assai diversa, della fiaba;reyl si limita a mettere in scena
un meraviglioso pagano ormai consunto dal tempegatb a filo doppio ai
prodigi tecnologici dellgpieces a machinesna decide di contaminarlo il piu
possibile con la tradizione deontes de vieilleaprendo cosi la strada alla
valorizzazione letteraria della fiaba ad operaefr&ult. 1| mito che La Fontaine
sceglie di riscrivere & uno dei piti compromessi tdolklore popolaré? lo
dimostra la presenza di temi archetipici come bme di un essere umano con
un partner soprannaturale o mostruoso, l'iniziagisassuale, la violazione di un
tabu, la serie di prove che consentono, grazismedtvento di aiutanti magici, di
riscattare la propria colpa, ecc. Il narratoreghenin questo caso, non manca di
segnalare tra le righe i legami della storia clogoata con questo soprannaturale

minore e sotterraneo, mostrando di riallacciarsnsepevolmente ad esso;

“0 Per I'influenza di Tasso sulle opere galanti difiantaine, cfr. Federico Corradi, “Jardins enchaeté
beautés négligentes: présence du TasseAlosset Psyché, Le Fablier, 17, 2006, pp. 73-82.

“! La mia interpretazione su questo punto diverggainda quella di Boris Donné, esposta nel ricco e
stimolante saggida Fontaine et la poétique du songst.; secondo Donné, La Fontaine lascerebbe
libero il lettore di scegliere tra una fruizionegénua, una estetica e una allegorica: a mio awéso
Fontaine, tramite la sua gestione narrativa e Ueat@ messa in scena della lettura néeft di primo
livello, indirizza precisamente i lettori verso utipo di fruzione complessa, che contemperi
identificazione e distacco, piacere del raccontwakitazione estetica. La dimensione allegorica mi
sembra consapevolmente relegata in secondo pigpetto alle versioni precedenti del mito (Marino e
Calderdn, per non citare che gli autori modernirmti).

42 Cfr. Michel Jeanneret, “IntroductiorifLes Amours de Psych@aris, Librairie générale francaise, “Le
Livre de Poche classique”, 1991, pp. 12-13. |l fimfista Jan Oejvind Swahn ha repertoriato piu diemi
versioni di questo mito nel suo monumentale libhe tale of Cupid and PsycHaund, Hakan Ohlssons,
1955.
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quando Psiche, abbandonata di notte in cima adm@tagna, teme per la

propria sorte, La Fontaine commenta in tono ironico
Il Ny a point de conte d’apparitions et d’espritsi ne lui revienne dans la mémdire

ricordandoci che, in fondo, & proprio aonte d’apparitions et d’espritguello
che stiamo leggendo.

Non meno interessante ¢ il gioco sistemagidbanacronismo, condotto dal
narratore su pretesto che l'arte magica delle fabgrannaturali artefici del
palazzo di Cupido, raccoglie in questo luogo, papdrendistato amoroso di
Psiche, “tout ce qui est contenu sur ce point desmsrchives de I'Univers, soit
pour le passé, soit pour I'averiit” Ecco che le invenzioni pil moderne possono
essere trasportate senza colpo ferire nella Gaacaica del mito, creando un
effetto di dépaysemensottolineato maliziosamente dal narratore. Durdate
descrizione del palazzo, ad esempio, il termin@wac— una delle istituzioni
fondamentali della modermgmlanterie— viene insensibilmente introdotto nel bel
mezzo di elementi architettonici e decorativi dmdiggianti, dando luogo alla

seguente digressione “filologica”:

Ne vous étonnez pas de ce mot d’alcdve: c’est mvention moderne, je vous l'avoue;
mais ne pouvait-elle pas étre des lors en I'egigsgtfées? Et ne serait-ce point de quelque
description de ce palais que les Espagnols, lese&rai vous voulez, I'auraient priée?

L’ironia dell’autore sta nel far stridere per unirab il contrasto tra il passato
assoluto del mito, la sua dimensione arcana, eo$dasza tutta moderna e
mondana della lezione che La Fontaine ne trae.dcamismo € uno dei tratti
distintivi del romanzo eroico-galante: sebbeneue same siano quasi sempre
ambientate in un remoto passato, i personaggi sdminvoltamente
modernizzati e non hanno niente di articdNeanche La Fontaine rinuncia a

modernizzare arbitrariamente il mito, rinnovandoneenso e il sapore per i

“ED, p. 141.

“|bid. p. 155.

“ Ibid. p. 146.

6 E principalmente su questo aspetto che insistentritiche di Boileau nel dialogo dies héros de
romane anche nel famoso passo d&it’ poétique(lll, 115-118): “Gardez donc de donner, ainsi que
dans Clélie,/ Lair, ni I'esprit francais a I'antiq Italie;/ Et, sous des nhoms romains faisant yoorérait,/
Peindre Caton galant et Brutus dameré&Euvres complétesParis, Gallimard, “Bibliothéque de la
Pléiade”, 1966, p. 171.
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lettori contemporanei, ma non manca di denuncigseocedimento, evitando al
lettore di esserpris au piege

Ho gia citato il pas§bin cui piu esplicitamente il narratore ironizzdlsu
convenzioni della fiaba, fingendo di non capirerdgioni per le quali Cupido
impedisce alla sua sposa di vederlo. Azzardareegpali natura psicologica su
una “regola” del soprannaturale che non ha altrdivaione che se stessa,
significa sovvertire dall'interno la natura stesth genere, applicando categorie
razionali a ci0 che ad esse si sottrae per dedinei Il trattamento del
soprannaturale, fiabesco o mitologico che siapefarma in tutto il racconto a
questo tipo di strategia: La Fontaine non puo pasentare assurdita cosi patenti
in maniera neutra di fronte all’esigente raziomalgecentesca; ne sottolinea
dunque linverosimiglianza, “normalizzandole” (ciaétenuando stilisticamente
lo stupore e l'incredulita che dovrebbero suscjtane esprimendo stupore
eccessivo nei confronti di aspetti secondari o pavanti agli occhi del
lettore'®. Come nellérables I'immagine che emerge in controluce & quellardi u
autore che all’attrazione infantile nei confrontel dmeraviglioso unisce la
consapevolezza ironica della sua natura fittizide#ta sua origine in desideri

regressivi.

7. Contaminazione dei generi e sottolineatura metalistica degli scarti

Ma La Fontaine non ha inteso, con questaebrerrazione, contaminare
solo il romanzo con il racconto di fate: la suara sorta disummadi tutti i
generi lirici e narrativi che il panorama lettecadella sua epoca gli offriva.
L’alternanza di versi e prosa € naturalmente I'isppiu evidente di questa
commistione: le forme metriche adottate e le triadizpoetiche chiamate in
causa nei brani versificati sono le piu diversev&dall’ispirazione “eroica” di

certi passaggi, alla leggera e maliziosa vena tglgassando per la modalita

47 Cfr. supra p. 91.

8 per un’analisi pit approfondita del trattamentdladeateria soprannaturale Psyché cfr. Federico
Corradi, “La scrittura di La Fontaine e il sopraturale: Les amours de Psyché et de Cupiddh
Confronto letterario 44, 2005, pp. 407-431.
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elegiaca sul modello di Tristan I'Hermite, peexXphrasisdescrittiva e per il
genere dell’enigma, portato alla ribalta dall’ab@tsin.

Delphine Denis, applicando nozioni di orgirbachtiniana alle opere
galant!®, mette giustamente in evidenza il fatto che legeneita costitutiva dei
brani in versi nei confronti del contesto sia tdtl@cesibita tramite uno stacco
enunciativo rispetto al brano in prosa che prededazione della parola altrui),
talvolta attutita e integrata (non vi € stacco exativo né tematico, ma anzi una
continuitd senza soluzione), talvolta esibita eegmita allo stesso tempo
(formula mista)®. Ma, al di Ia della sovrapposizione talvolta \giribsa delle
voci narrative, cio che mi interessa sottolinearieeqgl’esibizione metalinguistica
da parte del narratore degli scarti stilistici:rabmento di dover descrivere |l
viaggio di Venere, “en équipage de triomphante”i@rg, il narratore in primo
luogo isola questo brano dal corpo della narrazidaeendone urtableau
autosufficiente, un pezzo di bravura che si anraunoime tale, in secondo luogo
esplicita le considerazioni di natura estetica lchbanno spinto a descrivere la

scena in stile eroico e in alessandrini piutto$i® io prosa:

Ceci est proprement matiére de poésie : il neisigugre bien a la prose de décrire une
cavalcate de dieux marins : d’ailleurs je ne pgrasequ’on pit exprimer avec le langage
ordinaire ce que la déesse parut alors.

C’est pourquoi nous dirons en langage rimé
Que I'empire flottant en demeura charmé ; ..]

Nel caso del topos eroico della descriziategli inferi, € invece un
fenomeno dactio a sottolineare lo stacco: il narratore riprendprionvisamente
la parola per avvertirci che Poliphile, dopo aveoglamato solennemente la
necessita di uno “style extraordinaire”, ossenamattore consumato, una breve
pausa di silenzio, per poi cominciare a recitaré \&si su un tono piu

impostatd?. Quanto alle elegiachplaintes pronunciate da Psiche durante la

49 L'applicazione di strumenti bachtiniani all'analéielle Amours de Psychéel quadro dell’evoluzione
della forma romanzo in Francia, era gia stata tarda Michel JeanneretPsychéde La Fontaine: La
recherche d'un équilibre romanesque”, in AAVVYhe Equilibrium of wit: essays for Odette de
Mourgues.Ed. by Peter Bayley and Dorothy Gabe Coleman.ngi®in, Kentucky: French Forum, 1982,
pp. 232-247.

U Cfr. D. Denis, “Les voix de La Fontaine”, cit.,.pp73-179.

*LED, p. 136.

*2|bid. p. 242.
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permanenza nella dimora del vecchio pescatordjnfial strofa incorpora nel
brano in versi la voce del narratore, istauranda continuita con il contesto
narrativo. Ma essa non ha solo questa funzionattinfi topoi che declina
('ambientazione naturale e selvaggia, le lacriffiayocazione agli elementi
della natura, la commozione che contagia gli oggatinimati) forniscono
soprattutto un perfetto e assai convenziorddeor elegiaco alle strofe che

precedono, segnalandone I'appartenenza al genere:

C’est ainsi qu’en un bois Psyché contait aux arbres

Sa douleur, dont I'excés faisait fendre les marbres
Habitants de ces lieux.

Rochers, qui I'écoutiez avec quelque tendresse,

Souvenez-vous des pleurs qu’au fort de sa tristesse
Ont versés ses beaux y&tix

8. Il narratore moralista

Ma la forte presenza dell’autore nel testm rsi limita agli interventi
metalinguistici e alla parodia: le funzioni del cmento autoriale sono molto piu
estese, anche se effettivamente la tonalita chaler@ quella dell'ironia e della
scherzosa disinvoltura. Una delle modalita di weeto piu frequenti e la
massima: La Fontaine ha voluto farsi in quest’opaoaalista, ma soprattutto in
riferimento ad una particolare sfera dell'espereenmana, cioe il desiderio e la
relazione amorosa. Il tono che Poliphile assumk meassime di cui dissemina
il testo non & mai troppo severo, piuttosto impatmia una disillusa indulgenza
nei confronti dell’incostanza e delle debolezze lidegseri umani. Molte
massime enunciano principi validi tanto in ambitocgoso e psicologico che in
ambito estetico, in primo luogo il gusto degli uairper la novita e la necessita
di variare i piaceri; su questo aspetto si rispmoda distanza due massime
enunciate in contesti molto diversi: il narratopgega I'abbandono del culto di
Venere da parte dei mortali con il seguente principn est toujours amoureux

de choses nouvelle¥® pitl avanti, Poliphile giustifica in questo modo $ua

%3 |bid. p. 205.
**|bid. p. 134.
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scelta di abbreviare la descrizione del palazz0ugiido: “a la fin on s’ennuie de
tout, et des belles choses comme du réktef altri casi, sulla scorta di Ovidio,
sembra voler rivelare agli amanti ancora inespegiccoli segreti della felicita
amorosa, come quando afferma che “entre amantscdesestations sont
quelquefois bonnes & plus d'une chd%e3 quando contrappone il bacio tra
moglie e marito a quello tra amanti o tra persaqé h’en seraient encore qu’a
I'espérance™.

E possibile, poi, individuare nel testo d¢utin filone di leggera satira dei
costumi: l'autore, di solito, interrompe un po’ grériamente il suo racconto per
lanciare frecciate polemiche contro determinategaie umane e sociali. Le
donne, ad esempio, sono oggetto di un costpetsiflage ma l'aura di
badinerie che informa ogni pagina dell'opera impedisce dinglere molto sul
serio le osservazioni fin troppo convenzionali gifietti del genere femminile.
Ecco come il narratore giustifica il manifestarslla gelosia di Venere di fronte

alle prime avvisaglie di un abbandono del suo anlt@vore di una mortale:

Ces extrémités ou s’emporta la déesse marquenteitbensement bien le naturel et
I'esprit des femmes: rarement se pardonnent-éleantage de la beauté. Et je dirai en
passant que l'offense la plus irrémissible parmisege, c’est quand I'une d’elles en
défait une autre en pleine assemblée; cela se \@mdgemirement comme les assassinats
et les trahisor&

In altri casi ad essere presi di mira sono i medici

Cette sceur-ci n'avait plus d’époux. Il était alfélautre monde a grandes journées et par
un chemin plus court que celui que tiennent lessgikncommun : les médecins le lui
avaient enseigng

Oppure abbiamo un’improvvisa applicazione alla gate degli autori di un

tipico traversfemminile, cioé I'abitudine di fare la guerra aigsibili rivali:

Les autres avaient pris d’abord le parti de la si&egtant de la politique parmi les
personnes de ce sexe qui se sont mises sur leidbdg faire la guerre aux survenantes,
comme a celles qui leur étent, pour ainsi direpdn de la main. Je ne saurais vous

% |bid. p. 146.

%% |bid. p. 152.

> bid.

%8 |bid. pp. 135-136.
*9bid. p. 216.
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assurer bien précisément si elles tiennent cettiote-la des auteurs, ou si les auteurs la
tiennent d’elle?.

\

Ma l'aspetto piu interessante € certamente laasalircorte, che affiora piu
esplicitamente nelle ultime pagine del racconto,cma attraversa in realta tutto
il testo, grazie ad una costante identificaziorayrale per la cultura dell’epoca,
tra déi del’Olimpo e aristocrazia francese. Coraebhn visto René Démotisil
primo a porre l'accento con sistematicita su ques$petto, La Fontaine
caratterizza la condizione divina non piu come @@ ma come vuoto,
un’assenza drammatica di bisogni e di attivita geera noia eésceuvrement
Cupido, verso la fine dell'opera, pone a Giove damanda capace di mettere in

luce le incoerenze che il testo aveva accumulatdiquel momento:

Votre félicité dépend-elle du culte des hommes?ilQwous négligent, gu'ils vous
oublient, ne vivez-vous pas ici heureux et trangudlormant les trois quart du temps,
laissant aller les choses du monde comme ellesepgutonnant et grélant lorsque la
fantaisie vous en vierf®?

L’immagine iniziale della condizione divina, in piaolare la coppia di aggettivi
heureux et tranquillerichiama alla mente il principio primo della tegia

epicurea e lucreziana, cioe la serenita immortdlesente da turbamenti di cui
godono gli dei indipendentemente dal culto lordutato. Subito dopo, tale
principio di epicureismo ortodosso € confermatd’idahagine un po’ grottesca
di quegli stessi dei che dormono saporitamentelle pause del sonno, inviano
a casaccio tuoni e grandine sulla terra. In re#t&jcende narrate fino a quel
momento stanno a dimostrare I'esatto contrariog @be gli dei si mescolano
continuamente alle vicende umane, spinti dalla grepazione di perdere il
rispetto e il culto dovuti al loro rango. La noiailépericolo piu grande che
attanaglia i numi dell’Olimpo: “Vous savez combiguaelquefois nous nous
ennuyons® ricorda Cupido a Giove; ma, gid nella prima padejfronte a

Psiche aveva ammesso:

60 |ti
Ibid. p. 228.
61 Cfr. René Démoris, “Le monstre et la monsttéttératures classique®9, 1997, pp. 123-136.
62
ED, p. 256.
%3 bid.
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Les dieux s’ennuyent bien; ils sont contraints eléasre de temps en temps des sujets de
désir et d'inquiétude, tant il est vrai que I'emiésatisfaction et le dégolt se tiennent la
mairt”.
La futilitd di un’esistenza simile si converte mlto esclusivo del proprio io e in
un bisogno continuo di ricevere I'adorazione eilduto da parte dei mortali. Gli
dei di Psyché sembrano dunque rispecchiare fedelmente le miserie
dell'aristocrazia francese sotto Luigi XIV, costeetlalle necessita della rigida
etichetta di corte ad abbandonare ogni preoccupeziiu seria a favore di una

continua, dispendiosa e vana autorappresentazione.

9. L’'inno alla Volutta

Di fronte allo spettacolo dell’alienazioneeccolpisce le classi alte, il poeta
ci invita a tornare ad avvertire il primordiale iolpo al piacere dei sensi,
liberandoci dalle sovrastrutture imposte da unasaenalata. Il conclusivo Inno
alla Volutta, al pari dellamoralité nelle Fables esplicita quale sia
'insegnamento da trarre da questa arcaica favdialogica: estrarre piacere da
ogni aspetto dell'esistenza, anche dove esso apmaresublimato e meno
immediatamente riconoscibile (“Ce qu’on appelleirgi@n termes magnifiques,/
Ce qui servait de prix dans les jeux olympique®digue toi proprement divine
Volupté”). Il piacere é presentato comessort principale della vita umana e
della societa (“aimant universel de tous les ankijaucome oggetto di una
ricerca affannosa e generale (“C’est pour toi, tcfgsur tes appas,/ Que nous
courons aprés la peine:/ Il n'est soldat, ni capitd Ni ministre d’Etat, ni
prince, ni sujet,/ Qui ne t'ait pour unique objetome frutto talvolta della
soddisfazione e talvolta della limitazione dei desi.

Anche in questo caso, la filosofia che eraaigll'opera intera e da questi
versi in particolare, trova risalto grazie all’ajgpkzione che ne viene fatta
all'ethosdel narratore. Come negli stacchi lirici che daratzeranno le favole,
I'affiorare dell'io € graduale e preparato. Dappinesso si tiene al riparo dietro

un nousdalle generiche valenze esemplari: abbiamo I'iegiane di aver a che

% bid. p. 153.
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fare con la consueta decifrazione morale del maaato. Ma il riferimento
evidente al proemio ddDe rerum natura nonché la notevole solennita del
movimento sintattico, segnato, al pari del modelrl]a ricorrenza anaforica del
toi e dall'incalzante succedersi delle interrogatewriche e delle esclamazioni,
conferiscono al dettato la tipica impronta dmithousiasmosucreziano. Ci si
attende, dunque, che l'autore stia per indossatledsispirato e “agonistico” del
poeta latino: ma questa scelta sarebbe inapprapabtono disimpegnato e,
semmai, ovidiano della favola mitologica. E infaeicuni spunti ironici
segnalano linflessione mondana che La Fontainerim® qui alla severa
dottrina del filosofo greco. Gia il riferimento all“Chloris aux appas
triomphants”, seguito immediatamente dalla schergmecisazione “'entends
innocemment”, sottolineano I'essenziale eterodossaell’'epicureismo
lafontainiano, aperto ai piaceri mossi e inquiel’dmore. Il trattamento della
storia di Psiche, d’altronde, spostava gia I'acoesul desiderio piuttosto che
sull'appagamento come fonte di felicita. “Ce quingaait a sa joie faisait une
partie des douceurs qu’elle goQtait en aim&ntosi il narratore esplicitava uno
dei principali enjeux della vicenda, sviluppato piu ampiamente nell'egie
esemplare del vecchio pescatore (emblema di urita $itesofica piu ortodossa
e severa, che si rivelera fallimentare: il ritiral dhondo al fine diégner sur soi-
mémé e ripreso nell'lnno alla Volutta (“sur son propaésir/ Quelque rigueur
que l'on exerce,/ Encore y prend-on du plaf§)r” Nei versi seguenti, il
travestimento irriverente di Epicuro in mondanol“bsprit” che prende come
amante la voluttad segna il momento in cwnthousiasmosucreziano e piu
manifestamente smorzato da una sordina ironica& ptbprio qui che l'io del
poeta fa la sua comparsa esplicita. Certo, la @audorica accumulata nei versi
precedenti permane e il destinatario € invitatm#are la baldanza di un poeta
che converte in volutta ogni cosa, anche gli imputgenzialmente melanconici
e antisociali del proprio temperamento. Allo stessmpo, pero, la bulimica

ingordigia con cui l'io enumera tutti gli aspetelbesistenza che ai suoi occhi

% |bid. p. 156.
% |bid. p. 258.
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rappresentano il “souverain bien”, augurandosiatiegne non per trent'anni ma
per cento, rappresenta un ludico sovvertimentoat@thssia epicurea: questa
prescrive, infatti, di moderare i propri desidesgddisfacendo solo i bisogni
essenziali e accontentandosi del periodo di vise@gsato dalla sorte, “[sortir] de

la vie ainsi que d’un banquéf’come ebbe a dire La Fontaine stesso in una
favola di esplicita ispirazione lucreziana. Natarahte c’e qui una componente
di ironia nei confronti degli immoderati desidemani; ma lethosdel poeta
resta essenzialmente diverso da quello di lucrgaibironico e indulgente, esso

e dominato dall’euforica ricerca, mai del tutto agata, del simulacro mobile

della Volutta.

" Fables VIII, 1; EC, p. 290.
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[11.3 L’ideologo del piacere: Contes

\

La melanconia e decisamente messa al bamiloContes presentati
dall’autore, in un passo gia piu volte citato deltéfacedel 1665, come una
sorta di antidoto contro quella pericolosa formaaliénazione a cui i romanzi
inducond. A differenza del principale modello, Boccacciopmo ad alternare
alle burle e alle facezie novelle dai toni fortemeedrammatici, e capace di
mettere in scena tutte le varianti possibili dehtseento amoroso, dal piu
terreno al piu sublime, La Fontaine compie unatacei campo precisa,
conferendo alle sue raccolte una notevole compatteEzmatica e ideologica, che
per lo piu mancava alle grandi summae precederdi. Noi Contes trionfa
I'amore fisico, il desiderio sensuale e concretee mette in opera ogni strategia
possibile per raggiungere i suoi scopi e quasi sempriesce, perché ha in se
stesso la propria legittimazione. S@poi dell’amore petrarchista sono chiamati
in causa € solo in quanto oggetto di parodia, apperché fanno parte di quel
repertorio di luoghi comuni che bisogna saper siot@m®, come in una
cerimonia dall’esito scontato, perché la seduzieaga a buon fine. Non piu,
dunque, quellalouce mélanconjeche rischiava di avere ricadute pericolose sul
morale e sulla condotta del lettore,gaieté domina incontrastata, senza che in
alcun momento al destinatario sia concessa la téachlsacrificare al piacere
delle lacrime e dellaendressge che entra invece con pieno diritto nella piu

complessa alchimia disycheé

1. La gaietécontro ladouce mélancolidei romanzi

Entrambe Igréfaces(1665 e 1666) indicano insistentemente come scopo

esclusivo di questo genere di narrazione il piackk lettore, al di fuori di

! Cfr. suprap. 139.
2 Marc Fumaroli, nei capitoli dedicati @ontesdel suo grande libro su La Fontaine, insiste poopu
questo aspetto terapeutico dell’'opera: il piacésied dell’amore contro la melanconia e I'alienamo
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qualsiasi considerazione morale. Un principio cktexnina anche le strategie
editoriali dell'autore: ha pubblicato una secondecplta solo perché “il [lui] a
semblé qu’on était en train d’y prendre plaiitia aggiunto due componimenti
di carattere un po’ diverso solo “pour [se] divBesi et [se] rendre moins
ennuyeux”. A differenza che nei generi a vocazipedagogica quali sono, con
modalita diverse, il teatro classico, I'epopea ofdaola, quando si tratta di
“contes faits & plaisif” il punto principale & “d’attacher le lecteur, lderéjouir,
d’attirer malgré lui son attention, de lui plainefi@”>; anzi, affermazione ancora
pil ricca di conseguenze, al lettore bisogna “aeprdes plaisirs sans peifiea
costo di modificare sostanzialmente la trama oaga se i personaggi sono
troppo odiosi oppure sediénouemeng troppo drammatico e rischia di spezzare
la continuita di tono. Cio che conta, dunque, &@onarsi al principio oraziano
che vieta di “faire rire et pleurer dans une mémewelle”: la gaieté deve
regnare con continuita dall'inizio alla fine di agacconto, senza concedere |l
minimo spazio ad elementi patetici suscettibili adintagiare il destinatario.
Infatti, mentre ladouce mélancoliéascia abitualmente un’impressione duratura
sulle anime e tende dunque ad espandersi al di flello spazio della
comunicazione letteraria, [gaietéé sintomo di distacco critico nei confronti di

cio che si legge e, afferma l'autore, “passe lépere™®,

2. Il rifiuto dell'identificazione

Una poetica della non-identificazione dunguoeettendo fuori campo la
melanconia amorosa, La Fontaine sembra voler tagliaponti tra testo e
contesto. La novella, infatti, non parla della t@al'ce n’est ni le vrai ni le

vraisemblable qui font la beauté et la grace decbeses-ci®: di conseguenza,

del'lamante petrarchista, aietédel Rinascimento, portata a riconoscere il pumteigta delle donne,
contro I'egoismo del desiderio maschile; cfr. Mnkaroli, Le poéte et le roicit. pp. 359-384.

3 EC, p. 556.

* Ibid. p. 605.

® |bid. p. 603.

® |bid. p. 605.

" Ibid.

8 |bid. p. 557.

° Ibid.
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non ha senso applicare ad essa i principi di hiraséancedutta esteriore. |l
concetto dibienséancee abilmente sciolto dalle sue implicazioni morali
interpretato in senso puramente estetico: l'authreovelle non deve in alcun
modo assoggettarsi a un criterio esterno di pudode moralita, egli € tenuto
solo a conformarsi alla tradizione del genere, ritigiede I'adeguamento dello
stile a una materia per definizione licenziosaobledienza a un principio rigido
di consequenzialita e di economia narrativa, pmpgella narrazione breve. Ma
se, stando alle affermazioni dell'autore, la navelbn trae il proprio nutrimento
da una rappresentazione fedele della realta egtualie, essa non avra neppure
ricadute sulla societa, cioé non modifichera i mppra mogli e mariti, quali
essi si configurano nel mondo reale. E questo gef@utore si impegna a
ricordare costantemente nel corso del raccontopela per gioco, che le sue
storie sono puréction, contes faits a plaisiper I'appunto, cioe racconti in cui il

principio di realta cede senza condizioni al ppneidi piacere:

Quant a la seconde objection, par laquelle on meocke que ce livre fait tort aux
femmes, on aurait raison si je parlais sérieusemarais qui ne voit que ceci est jeu et
par conséquent ne peut porter coup ? Il ne fauayeais peur que les mariages en soient a
I'avenir moins fréquents, et les maris plus fort lsurs gardes.

Le posizioni teoriche qui espresse sono in pienco@o con quelle che
troviamo nellaDissertation sur Jocondelove I'anonimo autore, probabilmente
Boileau, sostiene che La Fontaine ha avuto la megli Ariosto soprattutto

perché dimostra di non prendere sul serio cio ates d

Le secret donc en contant une chose absurde, es¢mEncer d’'une telle maniéere, que

vous fassiés concevoir au Lecteur que vous nepaé vous méme la chose que vous
lui contés. Car alors il aide lui méme a se degestone songe qu’a rire de la plaisanterie
agréable d’un Auteur qui se joiie et ne lui parke tpat de boft.

3. La rappresentazione non sublimata del desiderio

Il rapporto con il contesto di realta, tuttg non € interamente rimosso, ma

passa attraverso il desiderio attuale del lettoregzonformita con il principio

91bid.
1 Boileau,Euvres complétesit. p. 312.
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retorico dellaptum che impone di conformarsi “au lieu, au temps,aek
personnes qu'on entretieh” come abbiamo visto, La Fontaine si presenta
come autore attento a captare I'evoluzione delagasa rispondere ai desideri
latenti del pubblico: “Ce principe une fois posé west pas une faute de
jugement que d’entretenir les gens d’aujourd’huicdates un peu libre¥”
Possiamo concluderne che, nell'ottica di La Fomaibappagamento delle
pulsioni attraverso la letteratura previene il lonanifestarsi al di fuori della
comunicazione letteraria.

| principi di una simile poetica li troviamemunciati non solo nelleréfaces
ma anche in alcune novelle programmatiche cbeg Oies de Frere Philippe
nel lungo prologo di questo racconto, che apre el@at raccolta, I'autore
suggerisce lui stesso alle donne, pur con una buwms® di ironia, come

neutralizzare il contenuto dei suoi racconti licesk

Ne peut-il [le beau sexe] pas, sans gqu'il le dise,
Rire sous cape de ces tours,
Quelque aventure qu'il y trouve ?
S’ils sont faux, ce sont vains discours ;
S’ils sont vrais, il les désapprouve.
Irait-il aprés tout s’alarmer sans raison
Pour un peu de plaisanterie ?
Je craindrais bien plutbt que la cajolerie
Ne mit le feu dans la mais8n

Si dira che si tratta di affermazioni precauziomnmilittosto scontate da parte di
un autore costretto a difendersi dall’accusa di aratita; inoltre, le oscillazioni
“negligenti” del narratore non si contano in quegtologo, dove troviamo, ad
esempio, giudizi contraddittori riguardo alla prop®ne effettiva delle donne
per I'adulterio: difficile dire, quindi, se una gim petizione di principio sia da
prendere alla lettera. Tuttavia credo che il pagtdo, essendo conforme alle
prese di posizione delle prefazioni, delinei unatpa del racconto libertino
grosso modo corrispondente alle intenzioni delbaeit E interessante notare che
la contrapposizione trplaisanteriee cajolerie € sovrapponibile a quella tra la

gaietédei contese la melanconia dei romanzi: la rappresentazi@alesiderio

12EC, p. 557.
3 bid.
% bid. p. 701.
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sublimata e mistificante promossa dalla narrativ@ice-galante e riproposta
fedelmente dasoupirantsnelle lorofleurettesha sulle donne un effetto molto
piu dirompente che non una rappresentazione sahegber di piu scherzosa del
desiderio fisico nella sua forma piu elementaresae$e abitua infatti a

considerare il loro desiderio come pienamente tiegit purché convogliato

entro certi riti e certi schemi che non coincidoommunque affatto con le
consuetudini di una societa ancora modellata soilarale cattolica. Una

commedia comées Précieuses ridiculedi Moliére basa i suoi effetti comici

proprio sullo scarto tra la rappresentazione romsca delllamore, presa alla
lettera dalle due protagoniste, e la realta caoimdt del matrimonio in un

contesto borghese.Gontesfornirebbero dunque un antidoto alle mistificazion
del romanzo grazie ad un’altra, opposta, mistifmae, che pero, a differenza
della prima, si denuncia come tale.

Essi mettono in scena, infatti, un desidemolto piu esplicitamente
trasgressivo e che, proprio per questo, non stgpeesessere preso sul serio; non
che esso non sia condiviso dal destinatario: coragiggato nel prologo die
Tableay il pubblico femminile, che La Fontaine tiene @oartente ad associare al
proprio progetto di scrittura, apprezza l'esprassiaei contenuti anche piu
osceni, purché essi siano velati da un linguaghjsigo, perifrastico e ironico,
cioé fortemente connotato letterariamente:

Toute matrone sage, a ce que dit Catulle,
Regarde volontiers le gigantesque don
Fait au fruit de Vénus par la main de Junon :
A ce plaisant objet si quelqu’une recule,
Cette quelgu’une dissimule.
Ce principe posé, pourquoi plus de scrupule,
Pourquoi moins de licence aux oreilles qu'aux yeux
Puisqu’on le veut ainsi, je ferai de mon mieux :
Nuls traits & découvert n’auront ici de place ;
Tout y sera voilé, mais de gaze ; et si bien,
Que je crois qu'on n'en perdra rien.
Qui pense finement et s’exprime avec gréace,
Fait tout passer ; car tout passe :
Je l'ai cent fois éprouveé :
Quand le mot est bien trouvé,
Le sexe, en sa faveur, a la chose pardonne ;
Ce n’est plus elle alors, c’est elle encor pourtant
Vous ne faites rougir personne,
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Et tout le monde vous entend

La soddisfazione delle pulsioni su cui si basa tudgpo di testi richiede
insomma un rincaro di letterarieta (come nellafpesi mitologica che apre la
citazione), e dev'essere inquadrata con nettedzat@ino della cerimonia di
scambio tra destinatore e destinatario, negandweptiwamente qualsiasi

rapporto con la realta extratestuale.

4.Voyeurismo e logquacita del narratore

La gestione della narrazione, poi, ha il paodi derealizzare ulteriormente
I racconti: contro il principio dellasraisemblance che domina le poetiche
classicistiche del romanzo, La Fontaine cerca drliiamente
I"invraisemblanceGli interventi del narratore spezzano la diegesi frequenza
maggiore che in tutte le altre opere dell'autoreettendo ['accento
sull'arbitrarieta delle scelte narrative e sul ¢t difiction dei racconti. Cio
che colpisce e il contrasto patente tra il prireigdi economia esposto nella
secondagreéfacee I'uso antieconomico di questi interventi: il reore si segnala
per una loguacita spesso gratuita, che comportsepeposizione non sempre
affidabili. Talvolta si presenta come uno sbruffopartato alla vanteria, non
diversamente dai personaggi che mette in scenalta si fa esplicitamente
portavoce di un’ideologia libertina o di uno sguardisilluso sulla realta
contemporanea, altre volte adotta una mascherapagcrisia che fa da
controcanto ironico alla sostanza di cio che viesxontato. In alcuni casi e
chiaramente un narratore inattendibile, smentitbensue prese di posizione
dagli eventi stessi che racconta. In ogni casacéato € spostato sullo scambio
orale tra destinatore e destinatario, sulla loranogenza e la loro posizione
comune di compiaciuto voyeurismo, piu che sullaiatm sé. Questa e di solito
ridotta ai minimi termini, alla pura e semplice @ narrativa, mentre i
personaggi, marionette prive di complessita psgiol si identificano con |l

loro ruolo e con il desiderio di cui sono portat®@ifficile immedesimarsi, tanto

'3 |bid. pp. 887-888.
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piu che condividiamo generalmente con il narratoma posizione di superiore
conoscenza di tutti gli elementi del racconto, s@gaquei personaggi che sono
oggetto di burle o di inganni: come ha dimostrasth@rine Gris¥, avvalendosi
delle teorie sulla dimensione cognitiva in lettarat buona parte del piacere che
prendiamo alla lettura deiContes nasce dall’osservazione da posizione
privilegiata della diversa idea che due o piu peaggi si fanno di una
determinata situazione, in conseguenza di un ingghecei) o di un’illusione.
Sono rari i casi in cui il lettore € portato monsmamente a condividere |l
punto di vista limitato di un personaggio, dunqueehe la sua ignoranza di
alcuni dati di realtf: lo schema pil frequente prevede che il lettorsens
dall'alto le manovre di colui (o colei) che pergettinganno per soddisfare il
proprio desiderio sessuale. L'identificazione, g@iuin cede il passo
all'osservazione divertita del libertinismo altrepmpensazione immaginaria di
una pulsione latente, che non puo faciimente te&ogo nella realta e che,
anche in sede letteraria, ha bisogno di una sermedliazioni stilistiche per

essere espressa.

5.La funzione ideologica

Ma il rapporto con la realta passa anche\atso quella che puo dirsi la
principale funzione del narratore deontes cioe la funzione ideologica. Piu che
in ogni altra opera di La Fontaine, infatti, n€ontes si esprime, con
un’insistenza che rischia di apparire sospettajdanlogia. Nei suoi tratti
fondamentali € la stessa che troviamo difesa npiéezes di Moliere: un
naturalismo di matrice aristocratica assai diffaetla societa mondana che, da
una parte, rifiuta lidealizzazione e [lintelletlizxazione del sentimento
amoroso promossa dai circoli preziosi, dall’altieende il diritto delle donne e
dei giovani ad amare contro gli ostacoli familiarile costrizioni dei vecchi

barbons L'educazione tradizionale e l'autoritarismo dslituzione familiare

16 Cfr. Catherine GriséCognitive Space and Patterns of Deceit in La Fore& Contes, Charlottesville,
Rookwood Press, 1998.

7 Cfr. Madeleine Defrenne, “La Fontaine et les jelexta focalisation”Cahiers de Littérature du XVlle
siécle 6, 1984, pp. 321-330.

213



borghese sono presentate come repressive nei ngndicun istinto naturale e
legittimo: ad esse € contrapposto il moderno modeltistocratico, che
favorisce, invece, una certa emancipazione femeningl quadro di quella
sociabilité mondana della quale le donne sono una componessienaale.
Questa forma moderata di naturaligfhcorrisponde ad una sorta di senso
comune condiviso da ampi settori della societaac@énsibili ad alcune istanze
“progressive” della cultura mondana, ma ostili afiravaganze preziose e
al’emancipazione intellettuale della donna, rappregata dal prototipo delle
femmes savantebna simile ideologia € solo parzialmente trasgjves da una
parte, infatti, in nome della riabilitazione deggiinti naturali, si contrappone a
una visione rigidamente cristiana del’'uomo e dstiaieta (che resta largamente
dominante nella Francia del Seicento), dall’alteaope fortemente autorizzata e
condivisa in seno ai settori piu culturalmente aaiindella societa francese.
Ricorrendo al modello freudiano proposto da Fraceé3drlando, possiamo dire
che, in questa tipologia di testi, si attua unrntodel represso autorizzato ma
non da tutti i codici di comportamerifol'istanza desiderante di cui I'opera si fa
portatrice, per quanto trasgressiva nei confrordl dodice dominante, é
giustificata con forza da un’ideologia esplicitartgerpropugnata nel testo e
condivisa da ampi strati della societa. Essa rezlampertamente il diritto dei
giovani, e delle donne in particolare, a esprimer@ soddisfare il proprio
desiderio nei confronti di un partner scelto libeesmte, contro la consuetudine
di combinare i matrimoni secondo pure consideraZioanziarie, senza tenere
in alcun conto la volonta dei contraenti e la leta rispettiva.

Per tanti aspetti la morale veicolata dalratare deiContessi allinea a
queste posizioni; I'opinione espressa a piu ripgematrimoni combinati e la

stessa che troviamo sostenuta in mpiézesdi Moliere:

Plus d’'une fois je me suis étonné

Que ce qui fait la paix du mariage

En est le point le moins considére,
Lorsque I'on met une fille en ménage.
Les pére et mere ont pour objet le bien ;

18 Cfr. P. BénichouMorales cit. pp. 210-296.
19 Cfr. F. OrlandoPer una teoria freudiana della letteratureit. pp. 80-81.
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Tout le surplus ils le comptent pour rien ;
Jeunes tendrons a vieillards apparient.

Et cependant je vois qu'ils se soucient
D’avoir chevaux a leur char attelés

De méme taille, et mémes chiens couplés?...]

E poi, stessa legittimazione del desiderio naturele suggerisce a giovani
ingenue e inesperte le piu sottili astuzie per iaggere i propri fini; stessa
condanna della gelosia e dellamore possessivt,come debolezze borghesi;
stessa critica nei confronti dell’ipocrisia di ¢edligiosi, che nascondono i loro
appetiti sessuali dietro a una maschera di devezion

In realta, pero, il naturalismo aristocratimon € qui presentato nella stessa
versione temperata che ne offre Moliére: @&intes esso slitta decisamente
verso il libertinismo sessuale, che non e affattocodice di comportamento
autorizzato, bensi la versione degradata del riaon@ 1l gioco di La Fontaine
consiste nell’estremizzare a bella posta il comtradsa morale dominante e
ideologia propugnata nel testo, in modo tale chestjultima non possa essere
presa troppo sul serio: il desiderio trasgressivap@sentito e giustificato solo
all'interno dello spazio della diegesi, senza dhteasformi in alcun modo in una
proposta di modifica della realta extratestuale. qeesto punto di vista,
commedie come Ecole des femmes I'Ecole des marissono molto pill
trasgressive, poiché prendono sul serio il dilmtiteologico sul quale sono
costruite. La Fontaine invece, estremizzando lesemi posizione del proprio
narratore, ottiene un sicuro effetto comico, ndizzando in gran parte la
portata di certe affermazioni. Se la moralelacondee chetutte le donne sono
infedeli e chenessunaesiste a “[des] gens qui [sement] I'argent eidarette,/
et dont la personne est bien faffe’® facile al narratore sollevaes passantl
dubbio di un’inverosimiglianza, che non & certo baftuto con argomenti
decisivi (“Je le rends comme on me le donne ;/Aetdste ne ment pas [...79).
In Le petit chien qui secoue de l'argent et des pigsz il narratore intende

espressamente dimostrare I'onnipotenza del dermarotfenere favori sessuali:

2 EC, p. 650.
“|bid. p. 565.
2 |bid. p. 566.
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La clef du coffre-fort et des coeurs c’est la méme,
Que si ce n'est celle des caeurs,
C’est du moins celle des faveurs :
Amour doit a ce stratageme
La plus grand’part de ses exploits :
A-t-il épuisé son carquois,
Il met tout son salut en ce charme supréme

C’e naturalmente una parte di paradosso in quéfgareazione, accresciuto dal
modo in cui essa viene esemplificata nella noveltaje non solo una giovane
donna virtuosa cede alle profferte di un suo antmdeggiatore, ma addirittura
un magistrato accondiscende alle voglie di un “Muogés lippu, trés hideux, trés
vilain”?* dietro promessa di grandi ricchezze.

Paradossale e anche lingegnosa apologia defrna nel prologo dia
Coupe enchantéescandito dalefrain “Cocuage n’est point un mal”, che si
trasforma, alla fine della “dimostrazione”, nellaias versione affermativa
“Cocuage est un bief”. Naturalmente, c'@ una grande differenza tra il
condannare la gelosia e la possessivita dellamseeondo i principi
dell’honnétetée il celebrare in modo esplicito la condizione detu E questo
rincaro comico sulla filosofia di vita deflbonnéte hommehe rende Contes
inoffensivi; come prendere sul serio la proposienderatore di istituzionalizzare

il baratto matrimoniale, avanzata nel prologo Teiqueurs

Le changement de mets réjouit ’lhomme:
Quand je dis 'homme, entendez qu’en ceci
La femme doit étre comprise aussi :

Et ne sais pas comme il ne vient de Rome
Permission de troquer en hymen ;

Non si souvent qu’on en aurait envie,

Mais tout au moins une fois en sa vie :

Peut- étre un jour nous I'obtiendrons, amen,
Ainsi soit-il ; semblable indult en France
Viendrait fort bien, j'en réponds, car nos gens
Sont grands troqueurs, Dieu nous créa changéants

Cosi, incredibili per la loro stessa ingigi® e pretesa di universalita sono le
ripetute allusioni al libertinismo sessuale cheevitei conventi femminili; nel

prologo diLe Psautiey il narratore si diverte ad elencare tutte le tlevehe ha

2 bid. p. 764.
|bid. p. 773.
% |bid. p. 721.
% |bid. p. 819.
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gia dedicato a questo tema e, di fronte alle imnmege proteste delle

interessate, si giustifica cosi:

Que voulez-vous? Je n'y saurais que faire ;
Ce n’est pas moi qui le souhaite ainsi.

Si vous teniez toujours votre bréviaire,
Vous n’auriez rien a déméleriti

Poi, nel prologo dies Lunettesriprende il discorso interrotto, e mette lui stes
in evidenza scherzosamente la sua propensione urrqppo marcata per

questo argomento:

J'avais juré de laisser la les nonnes :
Car que toujours on voie en mes écrits
Méme sujet et semblables personnes,
Cela pourrait fatiguer les esprits.

[...]
C’est un peu trop. Je veux que les nonnains
Fassent les tours en amour les plus fins ;
Si ne faut-il pour cela qu’on épuise
Tout le sujet ; le moyen ? c’est un fait
Par trop fréquent, je n'aurais jamais fait :
Il nest greffier dont la plume y suffi§e

6. L’euforia narrativa

Certo, di fronte alla rappresentazione dimondo dominato dalle pulsioni
sessuali e dall'avidita di denaro, dove nessunaal®@ nessuna virtu resistono
all'offensiva di queste forze elementari, il petadella melanconia per il lettore
potrebbe ripresentarsi sotto un altro aspetto: dunmero di un Alceste
condannato alla misantropia dallo spettacolo dali‘alita umana. Ma il lettore
dei Contesnon rischia mai di trovarsi ridotto a una similspibsizione di spirito:

il carattere potenzialmente anarchico, antiso@alelento del desiderio fisico e
scongiurato nel testo daltgieté quel tono di euforia costante che il narratore
crea attraverso lo stile. Come la letteratura, andhsesso neiContes e
presentato come gioco (“un jeu divertissant sus@y una visione ludica del

desiderio e delle relazioni amorose che trionfazgemmbiguita, e non € mai

" |bid. p. 839.
2 |bid. p. 867.
?bid. p. 811.
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messa in pericolo dall'irrompere improvviso e draatico della violenza, come
accade, invece, in molte novelle di Boccaccio.aliratore e l'artefice di questa
sapiente alchimia stilistica, che ripete attraversdinguaggio l'opera di
seduzione che i personaggi realizzano su un ai&oop il potere della parola,
piu volte celebrato ngContescome strumento per ottenere i favori della persona
amata, € certamente anche il tratto distintivo mlinarratore capace daire
guelque chose de rielpnotizzando il pubblico con la sola virtu di efoquio
funambolico. Basti citare I'esordio diL’'Oraison de Saint-Julien che

contrappone il potere della parola all’inutilitallddormule magiche:

Beaucoup de gens ont une ferme foi
Pour les brevets, oraisons et paroles :
Je me ris d’eux ; et je tiens quant & moi,
Que tous tels sorts sont recettes frivoles.
Frivoles sont ; c’est sans difficulté :

Bien est-il vrai qu'auprés d’'une beauté
Paroles ont des vertus nonpareilles ;
Paroles font en amour des merveilles :
Tout cceur se laisse a ce charme amollir.
De tels brevets je veux bien me servir ;
Des autres nch

Il virtuosismo del narratore consiste, dumgunel rappresentare
l'irrappresentabile e nel mettere a distanza athsy lo stile una realta troppo
cruda e dai risvolti potenzialmente angosciosi:lgiacelta devieux langagesa
in questa direzione. Si tratta, infatti, non cedltauna riproduzione fedele della
lingua del XVI secolo, ma di upasticheche integra sapientemente nella lingua
letteraria contemporanea espressioni anticheggiantiburs percepiti come
popolari, secondo la rappresentazione che la cledt® dell’epoca si fa di un
certo Rinascimento galante gaulois™. Il dépaysemenlinguistico si risolve,
dunque, in una messa a distanza della materia, eodire “le conte est du bon
temps, non du siécle ol nous sommiesDltre al travestimento linguistico, i
Contes rispetto alle altre opere dell’autore, si segnalger una particolare

propensione a giocare con il linguaggio, a utiliezdigure retoriche che

30 i
Ibid. p. 628.
3L Cfr. Guillaume Peureux, “Arétin mitigé ou Boccades ruelles ? Les ascendances facétieuses des
Contesdans I'ltalie de la Renaissancé’® Fablier, 14, 2002, pp. 49-54.
%2 e Berger et le RoiX, 9; EC, p. 408.
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instaurino una, per quanto trasparente, ambigugartso: I'ironia, I'eufemismo,

la litote, il doppio senso allusivo, la perifragtgante. La cruda realta del sesso e
travestita in mille modi, per renderne accettalbdsibizione di fronte a un
pubblico, composto in buona parte da donne, cehmttgp di ingegnose
gauloiseries ma anche delicato di orecchie e abituato a wuéggio scevro di
ogni corporalita. Come ha osservato Alain-Marie §as.a Fontaine trasforma
una letteratura delffectus qual e di solito quella erotica, in una letteratu
dell'intellectus “il substitue les jeux de I'esprit elu sens aux jeux de 'émotion
et des sens®. Ecco la ragione di tanti giudizi negativi da padi lettori
moderni, Valéryin primis, che lamentano per lo piu la poca sensualita che
emana da questi racconti, in cui tutto I'accentdecaullamaniere de conter
cioé sulle acrobazie linguistiche, talvolta piuttosnsipide, del narratore.
Nessuna traccia di quella sensualita languida bidarcara all'uomo post-
romantico: ma abbiamo visto che La Fontaine nowrasexr di commuovere in
profondita i sensi e I'immaginazione del lettoresuo scopo era al contrario
quello di vaccinarlo, attraverso la leggerezza giako, contro la sensualita dei
romanzi, ben pit ambigua e conturbante propricuigndo travestita.

L’interesse deContessta certamente altrove: ad esempio, nella freguent
parodia dei linguaggi settoriali, applicati in modasistente alle questioni
amorose e sessuali. lm Coupe enchantéad esempio, il narratore fila una
lunga metafora che applica all“armata” descusi termini e il gergo della

gerarchia militare:

Déja I'armée est assez forte
Pour faire corps et battre aux champs.
La voila tantdt qui menace
Gouverneurs de petite place,
Et leur dit gqu’ils seront pendus,
Si de tenir ils ont 'audace :

[...]

Les différents degrés ou monte Cocuage
Reglent le pas et les emplois :

Ceux gu'’il n’a visité seulement gu’une fois
Sont fantassins pour tout potage.
On fait les autres cavaliers.

¥ Alain-Marie Bassy, “Préface” a Jean de La Fontabentes et Nouvelles en veRaris, Gallimard,
“Folio ", 1982, p. 16.
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Quiconque est de ses familiers,
On ne manque pas de I'élire

Ou capitaine, ou lieutenant,

Ou I'on lui donne un régiment :
Selon gu’entre les mains du sire
Ou plus ou moins subitement
La liqueur du vase s’épand.

Un versa tout en un moment ;

Il fut fait général : et croyez que I'armée
De hauts officiers ne manqua :
Plus d'un intendant se trouva ;
Cette charge fut partagée

Piuttosto lunga e un po’ gratuita, questa digressi@ tuttavia un esempio di
quel rincaro di letterarieta richiesto al poetaag& per trattare argomenti
proibiti: 'attenzione si sposta sul gioco linguist, che sottolinea le dimensioni
iperboliche attribuite al fenomeno, e sul contrasimico tra una terminologia
presa in prestito a un settore tra i piu nobiliresgigiosi della societa dincien
Régimee la realta “bassa” dell'adulterio.

In definitiva, il “volto” che emerge daContese quello di un autore che
attinge la propria imperturbabiggietéa un voyeurismo esente da turbamenti e a
un’ideologia libertina negata o affermata a secortdd’'opportunita del
momento, ma sempre presente come riferimento igempanche qui, tuttavia,
come in Psychée nelle Fables il piacere trasgressivo della narrazione e
compensato e controllato attraverso la messa a delt strutture narrative e la
denuncia del carattere letterario e convenzionaleptbcedimenti utilizzati. In
questo caso, pero, I'ideologia stessa che si espmniefia narrazione e coinvolta
nella parodia e resa Iinoffensiva. Questa Iinterpi@bi@ generale del
“meccanismo” su cui Contessi basano sara ora messa alla prova nell’analisi

piu dettagliata di due novelle.

7.1l libertinismo delle classi popolariies Troqueurs

Un esempio ben poco trasgressivo ma assstogm di parodia di un

linguaggio settoriale lo troviamo n&roqueurs dove il ricorso al gergo notarile

% EC, pp. 730-731.
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serve all’autore per coprire con un velo di risplitita lo scambio di mogli
praticato da duenanants Essi prendono alla lettera la natura contrattuizle
matrimonio: come ogni altra proprieta, la donna paéere oggetto di vendita o
di scambio. Tanto piu che i preti cambiano parrachon altrettanta
disinvoltura! Cosi uno dei due protagonisti propdiaéfare a un notaio loro

amico:

Un des manants lui dit: Sire Oudinet,

J'ai dans I'esprit une plaisante affaire.
Vous avez fait sans doute en votre temps
Plusieurs contrats de diverse nature,

Ne peut-on point en faire un ou les gens
Troquent de femme ainsi que de monture ?
Notre pasteur a bien changé de cure :

La femme est-elle un cas si différefit ?

Il prolungarsi della scena in cui i due contraewdintano le qualita delle

rispettive consorti ha un effetto comico proprio gquanto comporta una

riduzione completa e paradossale della donna atoggeu precisamente a capo
di bestiame) privo di qualsiasi volonta o voce apitolo. Il testo da espressione,
quindi, a una tipica fantasia maschile di dominio:

[...] Il est vrai que Tiennette a sur Jeanne

De l'avantage, a ce gu'’il semble aux gens ;
Mais le meilleur de la béte a mon sens

N’est ce qu'on voit ; [...]

Tiennette n'a ni suros ni malandre,

Dit le second. Jeanne, dit le premier,

A le corps net comme un petit denier ;

Ma foi, c’est basme. Et Tiennette est ambrSise

Naturalmente questo mercato adulterino éeg#b a duevillageois in
modo tale che un pubblico composto Hannétes hommepossa godere
voyeuristicamente della pretesa liberta sessudle diassi basse, mantenendo
pero un distacco ben netto nei confronti dei dus@eggi. La Fontaine ci offre
insomma la versione contadina e rozza di un libesimo che, pur essendo
tradizionalmente appannaggio della classe arigioaranon € piu, in pieno

Seicento, un privilegio che va da sé, e si scdatt@mente con divieti religiosi

% |bid. pp. 819-820.
% |bid. p. 820.
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e vincoli di bienséanceliberi da questi condizionamenti e avvalendosudi

cavillo legale, i due possono condurre la lorotétata con la piu assoluta
indifferenza tanto nei confronti del codice morale della volonta delle loro
consorti. Fin dall'inizio, i due protagonisti ci mgono presentati dall’autore
tutt’altro che come due palati raffinati, piuttostome due contadini astuti che,

in fatto di donne, non guardano il pelo nell’'uovo:

Prés de Rouen, pays de sapience,

Deux villageois avaient chacun chez soi
Forte femelle, et d'assez bon aloi,

Pour telles gens qui n'y raffinent guere ;
Chacun sait bien qu’il n’est pas nécessaire
Qu’amour les traite ainsi que des préfats

Anche alle donne sono attribuiti tratti piuttostozzi, preparando cosi quella
metamorfosi animale che raggiungera il culmineanetintrattazione intavolata
dai mariti.

Concluso l'accordo, con la concessione dmuro in aggiunta alla moglie
meno dotata per ristabilire la parita, tutte leoata pretendono di riscuotere i

loro diritti rispetto alla transazione effettuata:

Somme gu’enfin la soulte du mulet

Fut accordée, et voila marché fait.

Notre notaire assura l'un et l'autre

Que tels traités allaient leur grand chemin :

Sire Oudinet était un bon apbtre

Qui se fit bien payer son parchemin.

Par qui, payer ? par Jeanne et par Tiennette.
[...]

Mais il en vint au curé quelque vent.

Il prit aussi son droit ; je n’en assure,

Et n'y étais ; mais la vérité pure

Est que curés y manquent peu souvent.

Le clerc non plus ne fit du sien remise ;

Rien ne se perd entre les gens d’Edfise

La realta trasgressiva di una spartizione sessigte ironicamente coperta con
motivazioni rispettabili — 'onorario del notaioieliritti ecclesiastici — e con |l
linguaggio neutro e pedantesco degli ambienti diciri Significativa e l'insistita

ellissi con cui il narratore oblitera, per tutta pama parte del racconto, le

¥ |bid. p. 819.
# |bid. p. 821.
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reazioni e il punto di vista delle donne fatte dtmeli questo accordo. Non ci
stupiremmo di incontrare anche qui, come in urdatiovella di ambientazione e
ispirazione affine, uno sfogo nel corso del quélearratore dapprima si duole
ipocritamente che le donne siano considerate smicecstrumenti di piacere, e
poi le esorta a fare altrettanto con i loro padnél topos del declino della
galanteria serve in realta a parodiare ancora wti Viperuranio da cui i

romanzi pescano i loro eroi:

Femmes voila souvent comme on vous traite.
Le seul plaisir est ce que I'on souhaite.

Amour est mort : le pauvre compagnon

Fut enterré sur les bords du Lignon.

Nous n’en avons ici ni vent ni voie.

Vous y servez de jouet et de proie

A jeunes gens indiscrets, scélérats :

C’est bien raison qu’au double on le leur rende :
Le beau premier qui sera dans vos lacs,
Plumez-le-moi, je vous le recommaritie

Questa assenza prolungata del punto di vista feilemwiene alla fine
opportunamente interrotta dall’autore. lgaieté € contagiosa e non esclude
nessuno; scopriamo presto che le due donne noredgmo affatto il diversivo

loro proposto:

Les femmes méme, a I'envi des matris,
S’entredisaient en leurs menus devis :

Bon fait troquer, commeére, a ton avis ?

Si nous troquions de valet ? que t'en semble ?
Ce dernier troc, s'il se fit, fut secret.

L’autre d’abord eut un trés bon effet

Certo, liniziativa, in questa novella, r@satppannaggio dei mariti;: ma le
donne sono pienamente partecipi, grazie ad una dokuon senso popolare, di
guella paradossale saggezza del piacere celebrdtdta la raccolta. Quando
Gilles incontra casualmente Tiennette e ne appaofier recuperare il tempo
perduto, entrambi apprezzano piu del solito i piaceniugali, in base al
principio, enunciato subito dopo dal narratore pg€o cui: “en 'amoureuse loi/

pain qu’'on dérobe et qu’'on mange en cachette/ milx que pain qu’on cuit et

*bid. p. 715.
“OIbid. p. 821.
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qu'on achéte®. Anche qui, come spesso n@bontes 'autore si fa ideologo,
pronto a condensare in una massima dal saporegrepob la sostanza del suo
insegnamento. Ma, in questo caso, la massima cen@égéche una metafora
culinaria, che da luogo, subito dopo, a un ennesiragestimento dell’atto

sessuale:

Il faut pourtant que la chose soit vraie,

Et qu'aprés tout Hymeénée et I’Amour

Ne soient pas gens a cuire en méme four :
Témoin I'ébat qu’on prit sous la coudraie.
On y fit chére, il ne s’y servit plat

Ou maitre Amour cuisinier délicat

Et plus friand que n’est maitre Hyménée
N’e(t mis la maiff.

In seguito a quest'episodio, Gilles pretende diide®@ il contratto, dando
occasione ad un ulteriopastichedi stile giudiziario.

In conclusione, i duemanants non possono essere presentati senza
ambiguita come modelli positivi a un pubblico kionnétes genslo scarto
sociale rimane invalicabile. In effetti, essi namdstrano la lucidita necessaria
per comprendere fino in fondo e formalizzare, ai gal narratore, il principio
di psicologia erotica in base al quale agisconoe Rtome riconosce il narratore,

il loro istintivo buon senso li porta ad adottare ecomportamento daonnétes
hommes con in piu un’invidiabile liberta da quei vincoldi morale e di

convenienza che umnnéte hommaeve dopotutto osservare:

Aurait-on pris des croquants pour troquants
En fait de femme ? Il faut étre honnéte homme
Pour s’aviser d’un pareil changeni&nt

8. Il narratore “casuista’: La Fiancée du roi de Garbe

Diverso il ruolo del narratore in una deafievelle piu lunghe scritte da La
FontaineLa Fiancée du roi de Garb&€ome neilroqueurs il prologo, esteso e

complesso, anticipa per I'essenziale i temi eegjeuxdella novella, creando nel

“LIbid. p. 822.
“2 |bid. p. 822.
“ Ibid. p. 823.
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lettore un preciso orizzonte d’attesa. Jean-Pie@@llinet ha studiato
I'evoluzione della forma-prologo né&ontes evidenziando il ruolo sempre piu
importante che essa assume nella figurazione etlgdls del narratore e
nell’enunciazione dell’ideologia: mentre in Bocci&ce nei suoi continuatori,
esso era affidato alevisantsdella cornice narrativa e serviva soprattutto a
fornire ai racconti uno sfondo unitario elegante antificiale, qui la cornice é
sacrificata e iconteurparla a suo nome, simulando uno scambio allaqoaria
comunita dei lettori, divenuta ormai il nuovo meandi cui il poeta deve
ottenere I'approvazione e il consenso. Collinetatitica, pero, di menzionare |l
modello ariostesco, certo assai piu operante digpeopriamente novellistico
nel definire le funzioni della voce d’autore neolmghi. Nel caso dell&iancée

il prologo non e ideologico, ma piuttosto metalett®: esso offre quindi un
esempio dell'altra, essenziale, funzione della vdeitore, quella di mettere a
nudo i ressorts della narrazione, mostrandone il carattere difieidi e di
arbitrarieta. Si tratta di un’apologia della likeriell'imitazione che contiene una
distinzione importante tra generi che richiedonosipetto della verita storica, e
generi che invece consentono una piena facoltaatiifroare i dati trasmessi
dalla tradizione e di inventarne di nuovi. Ne riaulimmagine di un poeta
mentitore, a cui non interessa affatto essere tweduconformita con le norme

di un genere che sospende i principi di realtavedhsimiglianza:

On en pourra gloser ; on pourra me mécroire :
Tout cela n’est pas un grand mal :
Alaciel et sa mémoire

Ne sauraient guére perdre & tout ce changément

Ma La Fontaine non si limita ad affermaresgfa regola, bensi svela al
lettore allo stesso tempo il “funzionamento” defiavella e il procedimento
seguito nel trasformare I'ipotesto boccacciano an@nderlo irriconoscibile. Al
lettore vengono dunque consegnate fin dall'inizochiavi interpretative del
testo, sia sul piano strutturale sia su quello texmain modo tale che egli possa

impostare in modo corretto la propria fruizionepdleta francese ha conservato

4 Cfr. Jean-Pierre Collinet, “La matiére et l'art grologue dans les 'Contes' de La FontaiiBtudi
francesj maggio-agosto 1981, pp. 219-237.
S EC, p. 667.
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I'idea centrale della novella italiana, il meccand su cui si basa, per poi

costruire attorno a questo nucleo episodi completdaendiversi:

J'ai suivi mon auteur en deux points seulement:
Points qui font véritablement
Le plus important de I'histoire.

L'un est que par huit mains Alaciel passa
Avant que d’entrer dans la bonne :

L’autre que son fiancé ne s’en embarassaZ’{...]

Gia la novella originaria si basava su quella chesdfe Segre ha definito
comicita struttural¥; Boccaccio, infatti, adotta coscientemente lo sthéipico
del romanzo alessandrino (promessa di matrimoniwaversie ritardatrici —
attuazione del matrimonio) ma lo sovverte poi nellastanza: le traversie
ritardatrici, infatti, invece di comportare il manimento, anche eroico, della
fedelta al futuro coniuge, si concludono immancabiite con il cedimento
dell’eroina ai desideri del pretendente di turdgpidicere comico che il lettore
trae da una siffatta novella nasce in primo luogbndeccanismo ripetitorio, che
orienta da subito I'attesa verso la conclusiondieadi ogni sequenza, e poi
dall'inganno finale, che preserva la possibilitd deatrimonio annullando la
parentesi dei successivi rapporti sessuali attsavan abile discorso imperniato
su un burlesco gioco di parole. Alatiel, nel moole® una creatura ambigua,
caratterizzata essenzialmente, per tutta la fasérate del racconto, da un
mutismo forzato — non conosce la lingua dei palesiattraversa — che la priva
della sua individualita e la porta a comunicarelusscamente attraverso i
contatti carnali: se dapprima subisce forzatamewéei “passaggi di proprieta”,
si adegua ben presto senza farsi troppi scrudalisguazione, caratterizzandosi
per “un precario ma durevole equilibrio tra ingeawe calcolo, involontarieta e
cedevolezz&®.

Vediamo come La Fontaine ha operato a padat questo canovaccio.
Innanzitutto, I'atmosfera della novella &€ improatad unagaieté distesa e

inoffensiva che contrasta con la cruenta dramntatidi certi passi del testo

46 jai
Ibid. p. 667.
47 Cfr. Cesare Segre, “Comicita strutturale dellaaliavdi Alatiel”, in Le strutture e il tempoTorino,
Einaudi, 1974, pp. 145-159.
“8 Ibid. p. 159.
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boccacciano. Nell'autore italiano, la ripetitividéllo schema narrativo prevede,
con poche eccezioni, che ogni amante dell’eroin@iandi morte violenta ad

opera del suo successore; in La Fontaine questitasp molto attenuato: non
solo le morti violente sono meno frequenti, ma atiptto sono presentate dal
narratore in un tono ludico inadatto a suscitaceapriccio. Il corsaro “Grifonio

le gigantesque” muore tagliato in due nel corsordassalto, ma l'insistenza sui
suoi tratti animaleschi e sulle divinita stravagaht rinnega nel morire provoca

il riso (“On aurait ri de I'aventure”), non certa tcompassione:

Le héros d'un revers coupe en deux I'animal :
Part du tronc tombe en I'eau, disant sa patendtre,
Et reniant Mahom, Jupin, et Tarvagant,

Avec maint autre dieu non moins extravagant :
Part demeure sur pieds, en la méme poSture

Nel seguito della novella, la strage dei corsardgti dal luogotenente di
Grifonio e anch’essa attenuata con una sortaurdierstatementpoiché si

configura come passaggio indolore dal sonno alleeno

Presque tout le peuple corsaire
Du sommeil a la mort n’ayant qu’un pas a faire,
Fut assommé sans le sefitir

L’eroina mantiene senza dubbio la sua ambiguita iftgenuita e calcolo”, ma,
novita essenziale, non € piu caratterizzata dasmti la concessione dei favori
sessuali, anzi, € quasi sempre preceduta da urobgcaverbale in cui il

seduttore di turno pone delle condizioni o rivefaopri desideri e Alaciel, sulla
base di considerazioni fattuali o etiche appareategenineccepibili, decide di
accondiscendere alla proposta ricevuta. La Fontdamalizza” la novella

italiana, attenuando la rappresentazione che e@spame di un mondo dominato
da cieca violenza e da una sessualita elementarasi canimalesca. La
protagonista, che in Boccaccio era un puro oggsdssuale, murata nel suo
silenzio e in balia dei giochi capricciosi dellatsp perde in La Fontaine una
parte della sua passivita: Alaciel € urasonneusge capace di maneggiare

sottilmente le armi della logica e pronta ad awgldi tutti i cavilli disponibili

9 EC, p. 669.
*0|bid. p. 678.
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per giustificare la propria condotta del momentoziaé lei stessa a cercare
'occasione per esercitare la propdharit¢, come quando si offre a un certo
gentilhommeper salvare I'onore di una fanciulla che questvatper violentare.

| suoi pretendenti, poi, le facilitano il compitaffrettandosi ogni volta a fornirle
gli argomenti piu convincenti per rassicurare la sascienza.

Ma la novita piu importante rispetto a Bamta € I'uso del commento
autoriale: neDecameronla storia era raccontata in un tono impassibtego,
quasi a sottolineare il meccanismo iterativo e nomo che reggeva la
narrazione; La Fontaine invece coinvolge fortemehtearratore nel gioco del
racconto, facendone un personagaipart entierecomplice dei protagonisti nel
giustificare a posteriori la condotta dell’eroirareggiando in zelo con i suoi
personaggi, egli si affanna a spacciare | cedintBrtlaciel per atti indipendenti
dalla sua volonta o dettati da un’intenzione pu@esta, secondo uno schema
“casuistico” rilevato con grande acume da Cathe@Gmsé’. Anche da questo
punto di vista, il “programma” narrativo € impostdin dal prologo che, come

abbiamo detto, fornisce le linee guida per I'intetpzione del testo:

Quoi qu'il en soit, la belle en ses traverses,
Accidents, fortunes diverses,
Eut beaucoup a souffrir, beaucoup a travailler ;
Changea huit fois de chevalier :
Il ne faut pas pour cela qu’on I'accuse :
Ce n’était apres tout que bonne intention,
Gratitude, ou compassion,
Crainte de pis, honnéte exctfse

Naturalmente, ['utilizzare con insistenza argomespeciosi per negare
I'evidenza, cioe che I'eroina prenda gusto a questidents significa portare |l
lettore a pensare proprio il contrario di quantene detto. Il narratore, quindi,
abbandona in questa novella I'attitudine spiccatamaleologica che prevale in
altri contes per indossare una maschera ipocrita che lo cerate come
narratore inattendibile: smentito nelle sue prageodizione dai fatti stessi, egli

tenta invano di distogliere il lettore da una ctierdettura della coscienza e del

°L Cfr. C. Grisé Cognitive spacecit. pp. 156-161; e anche, dello stesso autdre casuistique dans les
Contesde La Fontaine”Studi francesi99, 1990, pp. 411-421.
2 EC, pp. 667-668.
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comportamento del personaggio. Quando poi vuolamepe commenti un po’
piu cinici non lo fa a suo nome, ma finge di ripoet parole altrui, scaricando su
terzi la responsabilitd dell'ideologia libertinaproe quando uno degli otto

amanti di Alaciel possiede la fanciulla mentre ga€simmersa nel sonno:

Alaciel mise au lit par ses femmes,
Ce bon seigneur s’en fut la trouver tout d’'un pas.
Quoi trouver ? dira-t-on, d'immobiles appas ?
Sij'en trouvais autant je saurais bien qu’en faire
Disait I'autre jour un certain :
Qu’il me vienne une méme affaire,
On verra si jaurai recours & mon voiSin

Anche in questo caso, comunque, I'aspetto piu thwée € la parodia di un
linguaggio tecnico, quello della confessione, cloasente di purificare ogni
intenzione e di estendere a volonta i limiti dellascienza individuale.
Naturalmente questo testo € lontano anni luce dediaeta polemica delle
Provincialesdi Pascal: si tratta, infatti, di un puro giocomdiato sul contrasto tra
I'episodio grottesco di un’iniziazione sessualestifta per ben otto volte e tenuta
alla fine nascosta, e la candida imperturbabilitardnarratore che trova sempre
nuove giustificazioni al comportamento dell’'eroinfdd esempio, se Alaciel
appare inizialmente contenta della dichiarazionemdire di Hispal e “faute
d’avoir le temps de s’en mettre en courratixfuesta considerazione giustifica
il suo comportamento in base al principio casuistibe nega il peccato qualora
in esso si incorra ancor prima di aver potuto ttiflee. Quando il capitano che
dovrebbe riportarla ad Alessandria minaccia di idarsi se lei non lo
soddisfera, Alaciel accondiscende per distogli@doun peccato mortale; ma
deve anche farlo “gaiment, de bonne grace, etrsansrer de peiné®, per non
viziare [latto caritatevole eseguendolo controvagliMa, naturalmente,
I'insistenza sulla buona volonta di Alaciel sarterpretata in tutt'altro modo dal
lettore, abituato a raccogliere i maliziosi dop@ns che costituiscono una delle
costanti della scrittura novellistica di La Fon&irNonostante lipocrisia del

narratore, tuttavia, a tratti affiora esplicitanmenel testo la realta inconfessabile

%3 |bid. p. 679.
**|bid. p. 669.
%5 |bid. p. 675.
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del desiderio femminile, tanto piu trasgressivaimu dello status sociale della

protagonista. Dice il narratore all'inizio:

La belle aimait déja ; mais on n’en savait rien.
Filles de sang royal ne se déclarent gueres.

Tout se passe en leur coeur ; cela les fache bien ;
Car elles sont de chair ainsi que les bergéres

Solo grazie alla lunga erranza in terre straniergano dallebienséancee dagli
obblighi della corte, Alaciel puo soddisfare i sdesideri, a patto di salvare le
apparenze anche di fronte alla propria coscienza:um passo come questo
avanza dubbi fin dall'inizio sull’effettiva ingerai della protagonista,
apertamente sconfessata alla fine quando, dutlamsoconto menzognero del
gouverneur & sorpresa dal narratore a “[rire] en son &mell consueto
naturalismo amorale, quindi, non si esprime in tuewvella con la solita
baldanzosa sicumera, ma affiora solo a tratti queslontariamente dietro al
velo di ipocrisia che avvolge la narrazione. Ladae, come apprendiamo nella
beffardamoralité conclusiva, non e rivolta soltanto alle fancidiesangue reale.
L’'uso di procedimenti casuistici per giustificaeedsperienze prematrimoniali di
Alaciel punta all’enunciazione di una morale “rdata” per le ragazze in eta da
marito; 'importante non € mantenersi realmenteecpsma del matrimonio, ma
salvare le apparenze dandola a bere al partnenmesap come insegna il

racconto, tutt’altro che impossibile:

Filles maintenez-vous ; I'affaire est d'importance.
[...]
Si quelgu’une pourtant ne s’en pouvait défendre,
Le reméde sera de rire en son malheur.

Il est bon de garder sa fleur ;
Mais, pour I'avoir perdue, il ne se faut pas peffdre

Oltre alla funzione ideologica e all’'uso ldeterminologia casuistica per
chiarire i moventi del comportamento dell’eroinlaparratore svolge in questo
testo anche altre funzioni. Una di queste e la deiau ironica

dell'inverosimiglianza dei fatti e la sottolineadumetalinguistica dell’artificio di

%% |bid. p. 668.
> |bid. p. 685.
%8 |bid. p. 686.
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certi procedimenti narrativi. Fin dal prologo, lanclusione annunciata della
novella € minata dal sospetto di inverosimiglianzarne ha potuto il re del
Garbo prendere per buona la sequela di menzogne&wasono stati coperti |
trascorsi di Alaciel?

Veuve de huit galants, il la prit pour pucelle,
Et dans son erreur par la belle
Apparemment il fut laissé.
Qu’on n'y puisse étre pris, la chose est toutaejai
Mais apres huit, c’est une étrange affaire :
Je me rapporte de cela
A quiconque a passé paria

Abbiamo gia analizzato in 11.2 il lungo passo refatalla cassetta e alla sua
importanza per &nchainemendella narraziorf. Ma le osservazioni ironiche
sulla funzionalita narrativa di certi elementi mi@no con frequenza e hanno

spesso una valenza parodica nei confronti dellerégtira romanzesca. La

\

parodia, che in Boccaccio non € mai esplicitataéedssicurata solo dalla
sostituzione degli accoppiamenti successivi abi@izionale castita dell’eroina,
diventa qui uno degkenjeuxespliciti del testo, anche sul piano delbcutia I

narratore, ad esempio, ironizza sulla funzionaliélle grotte per consentire ai

protagonisti di abbandonarsi ai piaceri dellamore:

Or au fond de ce bois un certain antre était,
Sourd et muet, et d'amoureuse affaire,
Sombre surtout ; la nature semblait
L'avoir mis la non pour autre mystére.
Nos deux amants se promenant un jour,
Il arriva que ce fripon d’Amour
Guida leurs pas vers ce lieu solitaire.

[...]
Une pluie acheva l'affaire :
Il fallut se mettre a I'abri :
Je laisse a penser ou. Le reste du mystere
Au fond de I'antre est deme(té

Il tocco € leggero ma percettibile: non € la natovaiamente ad aver messo
I'antro in quel puntanon pour autre mystéerena il narratore stesso, che mette

cosi a nudo icliché utilizzato, risalente addirittura al quarto librellEneide

*9|bid. p. 668.
60 Cfr. supra pp. 97-98.
*LEC, pp. 672-673.
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Oppure abbiamo digressioni di carattere “storitmldgico” sulle pretese
contraddizioni tra diverse fonti; ma simili disgaisni si rivelano assolutamente
gratuite, tanto piu che appaiono in flagrante amdizione con le affermazioni

del prologo, che negano qualsiasi valore di valithvicenda di Alaciel:

Et de cing, sij'ai bien conté.
Le sixiéme incident des travaux de l'infante
Par quelques-uns est rapporté
D’une maniere différente.
Force gens concluront de la
Que d’'un galant au moins je fais grace a la belle.
C’est médisance que cela :
Je ne voudrais mentir pour elle.
Son époux n'eut assurément
que huit précurseurs seulenfént

Ma la parodia non riguarda soltanto le ieganiglianze strutturali della
forma romanzo, bensi si estende, com’era preved#niche alla concezione
sublimata del sentimento amoroso. Il lessico peliata e gli atteggiamenti da
amoureux transissono in piu punti oggetto dell'ironia dell’autorble € un
esempio la maniera disinvolta e sbrigativa conLaiFontaine tratta il rito del
corteggiamento, che nei romanzi € la materia stdekanarrare e si prolunga
indefinitamente, mentre qui non € che un passagpiigato da velocizzare |l
piu possibile per giungere alla soddisfazione desidkerio. Per ridicolizzare
questi topoi romanzeschi, a La Fontaine basta ‘ilinzarli”, cioé forzarli ad
entrare nel codice di un altro genere letteratie, prevede tempi diegetici molto
piu ridotti e una diversa prospettiva ideologicacc& come il narratore
“condensa” il dialogo di pianti e sospiri tra HisaAlaciel, trasformandolo in

una sorta di atto iterativo e meccanico graziei@ilizzo dell’infinito narrativo:

Pleurs de couler, soupirs d’étre poussés,
Regards d’étre au ciel adressés,
Et puis sanglots, et puis soupirs encore :
En ce méme langage Hispal lui repartit :
Tant gu’enfin un baiser suivit :
S'il fut pris ou donné, c’est ce que I'on ignBte

%2 |bid. p. 680.
%3 |bid. p. 670.
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Il secondo amante intraprende un’altra strada petape ad effetto il proprio
disegno, cioé la disperazione ostentata e la mimadel suicidio. Ma il

personaggio non ha niente di un Céladon; il suera@sse per la donna e
puramente fisico e la maschera da amante romanzestae che un cinico

strumento di seduzione:

Témoigner en tels cas un peu de désespoir,
Est quelquefois une bonne recette.
C’est ce que fait notre homme ; il forme le dessein
De se laisser mourir de faim ;
Car de se poignarder, la chose est trop t6t faite :
On n’a pas le temps d’en venir
Au repentif*,

L’ipocrisia e la finzione deliberata, dunque, sonaue atteggiamenti che
accomunano tutti gli attori della commedia: gli anthgperché non si fanno
scrupolo di assumere pose romanzesche per ottelogoescopi, Alaciel (e con
lei il narratore) perché nasconde dietro a giwst#ioni speciose e insincere il
vero movente delle proprie azioni. Verso la find decconto, La Fontaine
introduce persino un cavaliere errante, personaggioomanzo per eccellenza,
ma piuttosto spiccio nel corteggiamento. Natural@ebevoluzione rispetto ali

prodi cavalieri di un tempo e opportunamente sotaita:

Il s’y rencontra par hasard
Un chevalier errant, grand chercheur d’aventures.
De ces sortes de gens que sur des palefrois

Les belles suivaient autrefois,

Et passaient pour chastes et pures.

[...]

Aprées ce compliment, sans plus longue demeure,
Il lui dit en deux mots I'ardeur qui 'embrasait ;

C’était un homme qui faisait

Beaucoup de chemin en peu d’hétire

L’analisi piu approfondita di due raccordhbastanza rappresentativi del
tenore complessivo della produzione novellisticaLdi Fontaine, € servita a
mostrare come, nello specifico dei testi, la vo@itre interviene a guidare la
ricezione del lettore, chiudendo la strada all'tifesazione e puntando il dito sul

carattere artificiale dei procedimenti narrativiliptati: la soddisfazione delle

®bid. p. 675.
% |bid. p. 682.
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pulsioni é nettamente circoscritta all'interno delpporto di scambio tra
destinatore e destinatario senza trasformarsiopgsta di modifica della realta
extratestuale, malgrado l'insistenza con cui l'idgea libertina si esprime nel
testo. Il desiderio trasgressivo puo essere esprase grazie ad un rincaro di
letterarieta, che finisce pero per spostare I'edee sul gioco linguistico
piuttosto che sui contenuti. L’elemento della p#@othnto nei confronti dei
generi letterari “alti” — in particolare il romanze quanto nei confronti di
linguaggi tecnici o settoriali si pone come tradtiadante e principalenjeudel
genere cosi come La Fontaine lo concepisce: utexrdaira di pura evasione,
dunque, che esaurisce il proprio ruolo nell’effimgrietéindotta nel pubblico
al momento della “consumazione” del testo. Ma titerrotto esercizio che la
scrittura deiContesrappresentd per La Fontaine lungo tutto I'arcdadsba
carriera gli consenti di elaborare e di portaredgzione delle tecniche narrative
che seppe mettere a frutto in maniera tanto piarelia ed efficace nelle
Fables®.

% Colgo qui I'occasione per ringraziare Patrick Daaydper la suggestiva ipotesi interpretativa chéani
indicato e che non ho avuto purtroppo il tempoviluppare: a suo parereContesrappresentano la vera
matrice della maniera narrativa di La Fontaine.ntdéntro con la tradizione novellistica risalirebbe
all'epoca del debutto poetico dell’autore: gia aiciccomponimenti del periodo Fouquet, infatti,
contengonan nucedei contes Da allora in poi, La Fontaine contaminera consguiespecifico modo
narrativo — che prevede una forte presenza dedifautel testo — tutti i generi che attraverseagti la
favola. La tonalita conversativa delle sue opeaerébbe dunque origine da un interesse originaisos

la tradizione novellistica: il poeta, tuttavia, iette i risultati migliori nelle opere dove puo lieahre
delle ibridazioni, mentre fallisce dove si attiem@n codice di genere unico e monotono, come appunt
neiContes
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[11.4 1l poeta-psicagogo: I&ables

A differenza che neiContes nelle Fables non troviamo espressa
un’ideologia dai tratti definiti. Sappiamo quant® $aggezza popolare che si
esprime negli apologhi sia fondata su elementatedti di comportamento e di
morale pratica che non ambiscono ad alcuna coeranzasuggeriscono spesso
condotte opposte in situazioni analoghe: le priraecolte di favole, quelle
propriamente “esopiche”, erano infatti concepiten@palmente come raccolte
di exempldinalizzate a fornire agli oratori argomenti pedigerse necessita del
discorso. Con Fedro, la favola diviene un vero eppo genere letterario e
assume la struttura piu coerente della raccoltaligisé in libri, ciascuno dei
quali preceduto da un prologo. La Fontaine, dataano, pur ponendosi sulla
linea di Fedro per quanto riguarda la valorizzagitetteraria dell’apologo, non
intende ridurre a sistema la ricchezza della trade favolistica, capace di
piegarsi plasticamente a rappresentare la conttaddi diversita del reale.
Tanto piu che questa molteplicita al livello dentanuti si adatta perfettamente
alla scelta di noncurante e capricciabeersitéa cui il poeta ha legato la sua
immagine e il suo percorso antecedente. Abbiamimeafare con un’estetica del
frammento, dell’elegantdigarrure di temi e motivi non riconducibili alla
coerenza di un discorso lineare e unitario. Ma 'seua elemento capace di
conferire unita a questa sfilza di apologhi appeneente irrelati € proprio la
presenza esplicita dell'autore: essa informa laraziasne dal “Je chante”
iniziale al “Par ou saurais-je mieux finif?’ton cui la raccolta si chiude,
segnalando I'appropriazione di una materia namaitinpersonale e anonima da
parte di un temperamento individuale fortementeattawizzato. L’'autore é
dungque una mediazione essenziale tra le favoladsop il loro pubblico: come
nei Contes ha la funzione di orientare la ricezione, maule€to caso si incarica

anche di segnalare l'unita e la coerenza di ungitogliscorsivo posto, a partire

! A Monseigneur le DauphigEC, p. 29.
% Le Juge arbitre, 'Hospitalier et le SolitairIl, 29; ibid. p. 538.
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dalla dedica in versi al Delfino, sotto il segndlelegrandi narrazioni epiche.
L'umiltd del genere nella sua forma tradizionale riscattata da questa
promozione al livello della piu alta e nobile trzdne poetica, confermata poi,
nel corso della raccolta, dai famosi “stacchi’cliriin cui I'autore abbandona
momentaneamente le sue funzioni di favolista psuragre, di volta in volta, i
tratti del poeta elegiaco, di quello bucolico oadidalico.

Naturalmente, pero, 'immagine dell’autofeecemerge dallé&ableseé in
primo luogo quella del moralista, che ha il compdesprimere in forma
icastica un insegnamento, estraendolo da un br@weomnto allegorico. Il suo
intervento nel testo é statutariamente richiestte deggi del genere allo scopo
di enunciare una morale pratica, un’elementaresdila di vita a partire
dall'osservazione di una scenetta narrativa. Abbiatetto che é vano cercare
nella variegata saggezza deHables le linee nette di un’ideologia; tuttavia
guesto genere, per la sua stessa flessibilita,ectesdi dare espressione alle
preoccupazioni maggiori di una determinata epocaicst Nel caso di La
Fontaine, esso amplia le sue maglie fino ad aceaglutta la ricca riflessione
morale delGrand Siécle Nonostante il partito preso di asistematicitauaglie
lecito individuare alcune linee di riflessione mipali, che coniugano i temi
tradizionali della pedagogia favolistica con le paffinate formulazioni dei
moralisti contemporanei. In particolare, apparenm@tiente un confronto con il
pensiero, altrettanto asistematico ma certo pilic#spnente “ideologico”, di La
Rochefoucauld. E risaputo che l'austero e aristmraautore delldVaximese
uno dei numi tutelari del poeta-moralista, chehglidedicato ben due “pezzi”
della sua galleria di apologhi. Eppure il confromton € mai stato sviluppato
fino in fondo: come vedremo, esso consente di thiaalcuni aspetti del
rapporto postulato dall&ablestra I'autore e la comunita dei lettori. Questo
rapporto € basato, infatti, sul dato imprescindibdellamour propre che
rischierebbe di ostacolare la funzione pedagogatizagologo se il favolista non
mettesse in atto una vera e propria strategiadiizene. Per assolvere il proprio
ruolo di moralista, I'autore dell&ables deve farsiflatteur, aggirando I'amor

proprio del lettore per far passare un messaggesspcritico o “sgradevole”.
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1.L’amor proprio come fondamento generale dei rappomani

Abbiamo gia accennato all'importanza dell@nproprio come chiave di
volta del sistema dell&ables. In quanto fondamento generale dei rapporti
umani, esso e lungi dal risparmiare anche i semtinagpparentemente piu puri e
distanti dalla logica dell'interesse. E lo avevanbeisto proprio La
Rochefoucauld, che faceva professione di “smasotieiguelle virtu che la

filosofia antica aveva celebrato come strumentedenzione per 'uomo:

Ce que les hommes ont hommé amitié n’est qu’ungétepcqu’'un ménagement
réciproque d’'intéréts, et qu’un échange de bonisesff ce n’est enfin gu'un commerce
ol 'amour-propre se propose toujours quelque chagsgnet

Ma vi € anche un’altra massima di estrenter@sse se applicata al mondo

delleFables

Nous nous persuadons souvent d’aimer les gensppigsants que nous; et néanmoins
c’est l'intérét seul qui produit notre amitié. Nows nous donnons pas a eux pour le bien
que nous leur voulons faire, mais pour celui qugsren voulons recevair

In guesto aforisma e introdotto il tema fondamentalla natura dei rapporti tra
persone di diversa condizione sociale, problematgsai delicata per la societa
dell’Ancien RégimeLa Rochefoucauld punta il dito sulla debolezzairiseca
dell'amicizia tra diseguali, incapace di compidrsalto di qualita che dovrebbe
portarla a superare la sua originaria natura isgat@ divenendo cosi una
“amitié [...] vraie et parfaite” come I'autore suggerisce in un'altra massima.
Notoriamente, anche Fablessono attraversate dall’essenzipkrtagetra
le puissancedi ogni ordine e grado e lgetites gengostrette a sottostare al
capriccio dei piu forti (la lettura sociologica diatrice tainiana mi sembra
ancora una chiave interpretativa vitale e conviteeell’'universo dellé-ableg.
Il tutto reso ancora piu crudele dalla regressiometaforico-iperbolica dei
conflitti al livello di lotta per la sopravvivenz$la e possibile anche identificare

una linea di riflessione specifica sull’amiciziaechnisce personaggi di diversa

3 Cfr. suprap. 116-117.

* La Rochefoucauld, Maxime 83, Réflexions ou Sentences et Maximes marale®. 57.
> Maxime 85,bid.

® Maxime 81 bid.
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condizione: un argomento su cui il favolista esibjscome La Rochefoucauld,
un pessimismo senza remissione. Si va dalla zopi@saciététra il pot de terre

e il pot de ferche suggerisce a La Fontaine la disillusa massmeanous
associons qu’avecque nos égdusl paternalistico e arrogante rapporto di
protezione che la quercia vorrebbe stabilire cogiuinco inLe Chéne et le
Roseau dalla breve e fallimentare intesa tra l'aquildaegazza, “différentes
d’humeur, de langage, d’esprit et d’habjtilla dolorosa e complessa riflessione
orchestrata ih.es deux Perroquets, le Roi et son Hitsquest'ultima favola, che
piu di tutte indaga in profondita la delicata qimse, la successione di atroci
vendette € scatenata proprio dal dato ineliminateledisequilibrio nei rapporti

di forza, che finisce per falsare I'amitié sinc&rpur esistente tra i personaggi.
Certo, nelld-ablesc’eé posto anche per la celebrazione detiitié vraie et
parfaite di cui parla La Rochefoucauld: lo testimonianonbiaa i piu celebri e
toccanti. Ma si tratta di casi estremamente rdig tondano la loro riuscita
sull’esperienza dellaetraite, cioe sul rifiuto di conformarsi interiormente all
regole e allecontraintesdi una societa dominata dalla legge del piu foge.
I'episodio narrato inLes deux ami® ironicamente proiettato in un favoloso
Monomotapa, l'idillica societa che unisce un compa gazzella, una tartaruga e
un ratto si fonda su “le choix d'une demeure aumaims inconnue®. Per di
piu, anche questi rapporti privilegiati rappresaotan mutuo scambio di servigi
e, per quanto a un livello molto sublimato, conéina a fondarsi sull’'interesse
reciproco. L’amor proprio non ne risulta indebolitel suo dominio assoluto
sulla psiche; tanto & vero che il piu bel versaiccaperaltro di ironia, che La
Fontaine dedica alla sua amica e protettrice Mmead8abliere (“vous que I'on
aime a l'égal de soi-mém&) testimonia proprio la persistentemprise

dell’amor proprio anche in seno al sentimento app@mente pitl altruistict

" Le Pot de terre et le Pot de far, 2; EC, p. 180.
8 L'Aigle et la Pie XII, 11; ibid. p. 473.
° Les deux Perroquets, le Roi et son FXs 11;ibid. p. 413.
12 Le Corbeau, la Gazelle, la Tortue et le RéH, 15; ibid. p. 484.
Ibid.
12 Cfr. La Rochefoucauld, Maxime 81, ed. cit. p. SMous ne pouvons rien aimer que par rapport a
nous, et nous ne faisons que suivre notre goQbtee mplaisir quand nous préférons nos amis a nous-
mémes ; c’est néanmoins par cette préférence gaaléamitié peut étre vraie et parfaite”.
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2. Comunicare con i potenti

Va da sé che nessuno € esente dalla logitardor proprio e del rapporto
interessato; neppure il poeta e la ristrstaiété choisiehe egli convoca alle
soglie della propria opera per assistere ai “cetdsadivers” della sua “ample
comédie®® e che forma allo stesso tempo il negativo speeuttsl mondo di
violenza e di sopraffazione ritratto dalle favolel'nmagine ideale della
comunita dei lettori cui il pubblico dell'opera Bvitato a conformarsi (secondo
una prassi di narrazionen abymepiu esplicitamente presente nelle opere
precedenti e che ha il suo piu illustre antecedestdecameroi Inoltre, La
Fontaine non nasconde la disparita di condiziore lohdivide dalla maggior
parte dei destinatari particolari delle sue favdlesso a parte il caso dei
personaggi di sangue reale o appartenenti al miiesentouragedel monarca, si
tratta per la maggior parte di aristocratici e idinttari che al lustro conferito dal
rango aggiungono l'appartenenza alla ristrétite culturale del regno. Se in
virtt di questo secondo elemento La Fontaine ptithii® con loro un rapporto
di fittizia parita, nondimeno il dislivello socialé lungi dall'essere un dato
esteriore e secondario: il favolista ne sottolimegari modi I'importanza.

In primo luogo recupera una delle tradiziagate al genere favola che ne
fanno lo strumento ideale — in quanto si avvaled#bur narrativo e del velo
dell'allegoria — che i deboli hanno a disposiziges# comunicare verita scomode
ai potenti senza incorrere nella loro punizionea Giella Vie d’Esope le
Phrygien che introduce la raccolta, La Fontaine ci ricotda Esopo acquisisce
la facolta della parola (letteraria) e pud tenerbada i potenti della terfa
proprio grazie alla sua attitudine a esprimere dat& sotto forma di enigma,
risolvendo situazioni di pericolo determinate daoislimiti fisici e dalla sua
condizione sociale subalterna. Inoltre, molti degter ego che La Fontaine

mette in scena sono condizionati da un’inferiogtiale, economica o fisica

131 e Blicheron et Mercurd/, 1; EC, p. 178.
% bid. pp. 12-13.

239



(che spesso coincidono o sono specchio 'una dtefl)anei confronti dei loro
interlocutori: Esopo, Fedro, Socrate, Simonid@ayisan du Danuheacc.

Ma anche molti degli apologhi animali adoariw la situazione del poeta
facendosene interpreti: I'arma della parola o @eltc serve il piu delle volte a
ingannare la morte procurandosi la sussistenzanairmeendo il potente di turno
a rinunciare a un pasto assicurato per garandirsotidisfazione di bisogni meno
immediati. La Fontaine che, sotto gli occhi di Foetj rovescia con le armi
dell’eloquenza i termini del rapporto che lo legaiGuo mecenat non & poi
cosi diverso dalla volpe che, per avere il pezzmihaggio del corvo, da fondo
a tutti i fuochi d’artificio verbali di cui disponper trasformare un uccello del
malaugurio nel “Phénix des hétes de ces Bai¥a qui I'importanza accordata
allarea semantica dellfatterie e a quella affine delllbuangé’. C'é tutta una
riflessione nelld=ablessull’arte di lodare, di rivolgersi ai potenti ctermini che
colgano nel segno, spingendoli ad abbassare lesedife ad accogliere
insensibilmente il succo amaro che il favolista geororo. Il verboflatter
conserva ancora nel XVII secolo il senso vicinéetithologia di accarezzare i
sensi e lo spirito, di affascinare e sedurre, ameatando temporaneamente il
senso critico: quasi quel “willing suspension dhdilief for the moment” di cui
parla Coleridge. L'immagine dell’autore che emedgdle favole, dunque, € in
primo luogo quella deflatteur, capace di aggirare con una sottile arte della
seduzione il vigile amor proprio del destinatarer par passare un messaggio
talvolta critico o sgradevole: precauzione tantd peécessaria in quanto si tratta
di un destinatario di condizione sociale superial@, quale dipende la stessa

sussistenza del poeta.

15 Mi riferisco alla celebre epistola in verk vous I'avoue, et c’est la VErit&D, pp. 494-495.

') e Corbeau et le Renard 2; EC, p. 32.

" per unanalisi del ruolo delliatterie nella cultura secentesca, resta di fondamentaleriapza il
saggio di Jean Starobinski, “Sur la flatterie”, lie reméde dans le mal. Critique et |égitimation de
I'artifice a 'age des LumiéresParis, Gallimard, 1989, pp. 61-90; sul rapporédlatterie e louangecfr.
anche Wolfgang Leiner, “La flatterie de la louange’AAVV, L'Esprit et la Lettre. Mélanges offerts a
Jules Brodyéd. par Louis Van Delft, Tlibingen, Gunter Narrldg, 1991, pp. 107-116.
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3. Il favolistaflatteur: strategie di seduzione

Ma se il favolista € uitatteur, il destinatario cui si rivolge e wenfant gaté
da adescare facendo leva proprio sui suoi istiatir@gressivi: 'amor proprio e
lillimitata credulita. Come ben sapeva La Rochefauld, sotto la superficie
dell'uomo di mondo civilizzato si agitano ancorgpl@sioni piu elementari: “Le
monde est vieux, dit-on, je le crois, cependanié flaut amuser encore comme
un enfant*®. L’ enfant(e sappiamo quale sguardo pdledteur La Fontaine porti
su di lui) va ritrovato al di sotto del sottikernis lasciato dall’educazione
affinché la poesia possa fare il suo effetto. Iregjo senso, un altro verbo
essenziale per descrivere il procedimento ipnatio® la favola mette in atto nei
confronti del lettore eamuser ossia distrarre, distogliere ingannevolmente da
un’occupazione seria facendo leva su finzioni eabeltp. Ed e proprio quello
che fa il cervo delleObseques de la Lionnei serve di undeinte aventure
immaginata sul momento per distrarre o letteralmawcidormentare il potente di
turno, conservando cosi la propria liberta interjola liberta difronder la

celebrazione d’apparato messa su dal “regime” nobine:

Amusez les rois par des songes,
Flattez-les, payez-les d’agréables mensonges:
Quelque indignation dont leur cceur soit rempli,
lls goberont I'appat, vous serez leur &mi

| termini songeset agréables mensongason sono certo neutri per La
Fontaine, né si limitano a designare la sprop@sitaigia inventata dal cervo in
un contesto cortigiano (tra l'altro I'espressionstremamente crudgober
'appat appare quasi come una versione degradata deli&breeimmagine
lucreziana del bambino che, attratto dalla dolcedegli orli del vaso, beve
'amara medicina offerta dal poeta didascalico)siEsdicano il potere della
favola e in senso lato della poesia, come dimastcnfronto con un altro

celeberrimo passo, in cui ritroviamo le stessehrele in rima:

Et méme qui mentirait
Comme Esope et comme Homeére,
Un vrai menteur ne serait.

81 e Pouvoir des Fable¥lll, 4; EC, p. 297.
9 es Obseéques de la Lionndll, 14; ibid. p. 316.

241



Le doux charme de maint songe
Par leur bel art invente,

Sous les habits du mensonge
Nous offre la vérit&.

Certo, il tono dei due passi € completamatfiteerso, ma in fondo il
meccanismo che descrivono € lo stesso: ne possmranzitutto dedurre che la
poesia & menzogfla ma una menzogna finalizzata a esprimere e, apdem
stesso, coprire la verita, secondo i dettami delfgca classica. Il meccanismo é
simile a quello della formazione di compromessoudiana: il linguaggio
dell'inconscio, come il linguaggio letterario, pwsprimere le sue scomode
verita soltanto attraverso il velo di un linguaggipacizzato e figurale, ironico
nel caso del cen?a Si obiettera che, nell®bséques de la lionnéautore non
parla di sé, ma della tattica messa in atto da artigtano per sfuggire alla
punizione che il monarca gli riserva. E facile degere che in questo caso la
figura del re incarna una qualsiasi autorita neifinti della quale il poeta si
trovi in situazione di dipendenza oggettiva o natah. Questo risulta evidente
dalla spiritosa associazione riproposta in benfduele fra le categorie che, su
tre piani diversi, esercitano un potere sul poetaroprio nei loro confronti che é
indispensabile saper maneggiarddaange “On ne peut trop louer trois sortes
de personnes:/ Les dieux, sa maitresse et sdfi.roi”

InSimonide préservé par les digwuesta formula riunisce in arguta sintesi
le diverse componenti del pubblico deFables collegando esplicitamente,
grazie all'aneddoto che segue, il tema dddlaange a quello del rapporto

mercantile che lega il poeta ai suoi committerita fouange chatouille et gagne

% e Dépositaire infidelelX, 1; ibid. p. 346.

2L Sullo statuto della menzogna nelle favole di LaitBine, rimando al suggestivo contributo di André
Tournon, “Les fables du Crétoislittératures classiquessupplément au n° 16, 1992, pp. 7-24.
Un'interessante variazione sul topos deénsonge agréablen ambito galante lo troviamo nella
conversazione “Du mensonge”, inclusa da Madelei@eSdudéry dapprima nellglélie e poi nelle
Conversations nouvelles sur divers sujetd, pp. 149-234. |l dialogo € strutturato comn@ percorso
didattico che, anche attraverso le figurazionigdliche deldécor, passa in rassegna tutti gli aspetti del
rapporto tra menzogna e verita. Rimando, per utaapcurata analisi del testo a Barbara Piqué, “Les
cadres allégoriques dans I&€onversationsde Madeleine de Scudéry”, in AAVVMadeleine de
Scudéry : une femme de lettres au XVlle siécleesAdtu Colloque international de Paris (28-30 juin
2001) Etudes réunies par Delphine Denis et Anne-Eligal$pica, Arras, Artois Presses Université,
2002, pp. 59-67.

2 Rimando, per una piu approfondita analisi dei capptra il linguaggio letterario e la “retorica”
dell'inconscio, al fondamentale saggio di F. Orlajféler una teoria freudianecit. passim

3 Simonide préservé par les Dieux14;EC, p. 51.
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les esprits*: questo & vero, a patto di saper solleticare relargiusto I'amor
proprio del destinatario. Simonide non lo seppe faon il suo atleta e questa
mancanza gli sarebbe costata cara se non ci ftssew’istanza piu alta — le
due divinita — sollecitata anch’essa nel suo origoghlla flatterie del poeta.
Nella moralité che chiude I'apologo, La Fontaine torna alla rilese iniziale,
con guell’artenonchalanteche Spitzer ha descritto ricorrendo al concetto di
psicagogi&’, giustificando esplicitamente la pratica corredé mecenatismo:
I'esercizio dellalouange interessata non tradisce le funzioni originarieladel
poesia (“Melpomene/ souvesans dérogetrafiqgue de sa peine”), purché serva
a “far passare” un messaggio di piu ampia porsgasibilizzando i potenti sul
ruolo civilizzatore svolto dalla letteratura e estindo l'antica alleanza tra
“'Olympe et le Parnasse” (torniamo cosi a un tegia affrontato da La

Fontaine neBonge de VadR).

Je reviens a mon texte et dis premiérement

Qu’on ne saurait manquer de louer largement

Les dieux et leurs pareils: de plus que Melpoméne

Souvent sans déroger trafique de sa peine;

Enfin gu’on doit tenir notre art en quelque prix.

Les grands se font honneur des lors qu'’ils nousdtice:
Jadis I'Olympe et le Parnasse
Etaient fréres et bons arfiis

Naturalmente c’e modo e modofiditter: I'elogio innanzitutto dev’'essere
conforme alle caratteristiche del destinatario. beeto del leone, e sufficiente
un’invenzione grossolana e bislacca: essa viengosatcolta perché soddisfa le
ipertrofiche pretese dell’amor proprio del monanmdal caso dellaléesse Irisl
procedimento dev’essere molto piu raffinato e kotti’incipit del Discours a
Madame de La Sabliereanch’esso analizzato magistralmente da Spitzer, n
fornisce un limpido esempio. L’elogio si costruisailla confutazione

dell’elogio stess®:

**|bid.

%5 Cfr. L. Spitzer, “L’arte della transizione in Laftaine”, cit.passim

26 Cfr. supra pp. 159-162.

%" Simonide préservé par les Dieux14;EC, p. 52.

8 Jean Starobinski parla, riferendosi pitl specifieata al caso di Boileau, dénégation descrivendo
con questo termine I'atteggiamento del poeta rssl@eta cortigiana dincien Régine‘Ainsi devient
fort embarassante la situation du poéte, dans dre qolitique et social ou les ressources matéaale
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Iris, je vous louerais, il n’est que trop aisé ;

Mais vous avez cent fois notre encens refusé,

En cela peu semblable au reste des mortelles,
Qui veulent tous les jours des louanges nouvelles.
Pas une ne s’endort a ce bruit si flatteur.

Je ne les blame point, je souffre cette humeur ;
Elle est commune aux Dieux, aux Monarques, aweBell
Ce breuvage vanté par le peuple rimeur,

Le Nectar que I'on sert au Maitre du Tonnerre,

Et dont nous énivrons tous les dieux de la terre,
C’est la louange, Iris. Vous ne la goltez pdint

Nel momento stesso in cui I'autore nega di farrsocallalouangefornisce una
straordinaria rappresentazione dei suoi effettn, molto diversa dal modo in cui
descrive, in altre favole, I'efficacia “psicagogiaiella favola esopica. Il verso 7
(Elle est commune aux Dieuy.richiama espressamente la favola di Simonide;
la louangeé paragonata a reuvage una sorta di pozione magica che inebria
gli dei della terra con il sudoruit flatteur. Questimmagine, giocando
sull’ambiguita di senso del verblatter, imanda a una piu generale definizione
della poesia come suono capace di accarezzarenuaite i sensi, che troviamo
anche a conclusione dellanours de PsychéNous autres nourrissons, si pour
fruit de nos veilles,/ un bruit délicieux ne charmes oreilles,/ si nous ne nous
sentions chatouillés de ce son,/ ferions-nous uh deochanson?®. Tanto la
louange quanto la poesia hanno come effetto ctiiatouiller e charmer les
oreilles, inebriando il destinatario e catturandone l'attene fas une ne
s’endort a ce bruit si flattegr

Dicendo che Iris non ama l'incenso dei poedi Fontaine ne fa un elogio
indiretto (e tanto piu efficace in quanto, come ratorda sempre La
Rochefoucauld, “Le refus des louanges est un dbsitre loué deux fois?),
fornendo un esempio di quell'arte sottile dellansizione che permette di
raggiungere lo scoppar un chemin détourné destinatario, quasi ipnotizzato,

puo accedere cosi a uno stato intermedio tra ih@ag la veglia, ideale per

I'écrivain dépendent encore pour une large patadeenveillance des puissants. Il faut qu'il loeeque
tout ensemble il se défende contre I'imputationfld#erie; il faut qu’il rassure son destinataies le
déclarant trop clairvoyant pour étre flatté”. “Saiflatterie”, cit., p. 82.

? Discours & Madame de La SabliefEC, p. 383.

ED, p. 258.

31 La Rochefoucauld, Maxime 149, ed. cit. p. 68.
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accogliere il messaggio nascosto della poesiarnhite con cui La Fontaine
descrive 'arte delldouangesono dunque assai simili a quelli che rappresentan
piu in generale, gli effetti dell'apologo poetici#tn, ad esempio nella dedica in

versi a Madame de Montespan che apre la seconcaiteac

C’est proprement un charme : il rend I'dme attemtiv
Ou plutdt il la tient captive,
Nous attachant & des récits

Qui ménent & son gré le caeurs et les edprits

La glorificazione dell’apologo sfocia nell’elogioella dedicataria: entrambi
esercitano un fascino a cui non e possibile sasitraa ripetizione della parola
charme che riprende la metafora magica detuvageutilizzata nelDiscours
sottolinea la continuita tra il fascino seduttivelld donna (“Paroles et regards,
tout est charme dans vody”e il procedimento ipnotico che I'apologo mette in

atto, letteralmente forzando I'attenzione del aegtrio.

4. L'ipnosi del lettore:L’Homme et son image

Un esempio assai celebre di ipnosi del et messo in scena proprio in
una delle due favole dedicate a La Rochefoucauie, aostituisce la prima
significativa riflessione di poetica della raccoltdHomme et son image&erto,

il meccanismo allegoricamente rappresentato e @udike vediamo all’'opera
nelle Maximes ma e difficile pensare che La Fontaine non akiblato riflettere
indirettamente anche sulle proprie strategie dittaca. Tanto piu che I'amor
proprio, come abbiamo visto, € una delle chiavivdita dell’antropologia
lafontainiana. Ora, il lettore e presentato come‘Narcisse”, come un uomo
“qui [s'aime] sans avoir de rivau¥X’ e la portata generale di questo assunto &
confermata dalla successiva decifrazione allegoripgest'uomo rappresenta
genericamente “notre ame”, dove il possessivo dagmadato inalienabile della
condizione umana e non una caratteristica limigatana particolare categoria.

Sia l'autore che il lettore sono coinvolti: ma éopmo a partire da questo

%2 A Mme de MontespafEC, p. 247.
* |bid.
% L’Homme et son imagé, 11;ibid. p. 46.
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narcisismo di fondo che la psicagogia puo essdieaeé. Essa dapprima attira
lo sguardo dellinterlocutore grazie alle qualit&tetiche, all'ingannevole
“trasparenza” della scrittura (la “source pure” seanrimandare alla levigatezza
apparente della poesia lafontainiana, ai meandrettuali attraverso i quali Ci
conduce); poi, avvalendosi del potere acquisitdptaa a osservare la sua stessa
immagine che, pur essendo assai piatteuse esercita su di lui una sorta di
fascinazione ipnotica (“il ne [la] quitte qu’'aveeipe™).

Come ha ben visto Spitzer, “La Fontaine haiio la parentela fra il

"6 || favolista, in

narcisismo e la riflessione, la critica riflessidall’'uomo
effetti, ci fornisce un’analisi assai penetranté meccanismo che sta alla base
delle Maximes esse si fondano sul piacere di amor proprio vager al lettore
capace, grazie alle sue doti intellettuali, di derepguidato dal moralista, tutte
le false apparenze dietro alle quali gli uominiace ordinariamente i veri
moventi delle loro azioni. L’'amor proprio, quingiur smascherato e confrontato
alla sua immagine nuda, € uno dei nasaestsortscui fa appello la strategia di

La Rochefoucauld.

5. 1l rapporto di potere tra autore e pubblico

Nelle Fables naturalmente, il procedimento € molto piu indireto
sofisticato: I'immagine emanata dal lettore nomeigiflessa senza mediazioni
da un autore che enuncia dall’alto le proprie @ecitime solo un aristocratico del
piu alto rango puo permettersi di fare. La Fontdrappone una serie di specchi
deformanti tra la suaible del momento e lo specchio che le tende, come
dimostra la favold.e Lion, le Singe et les deux Anese mette in scena proprio
il rapporto tra il favolista e la sua minacciosattoparte. La scimmia “Maitre és
arts chez la gent animafé’ incaricata di istruire il re leone sugli effetti
dell’amor proprio, non puo certo applicare direttame il discorso al caso del

monarca, che pure € particolarmente esposto &rdaers qualora fosse oggetto

% Ibid.
*°L. Spitzer, “L'arte della transizione”, cit. p. 21
37Le Lion, le Singe et les deux Anks 5; EC, p. 433.
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di espliciti ammonimenti, egli revocherebbe sulwtm la violenza il diritto di
parola alrégent Il favolista giustifica apertamente I'atteggiarteprudente del
suoalter ego “et notre Maitre és arts, qui n’était pas un/fReggardait ce Lion
comme un terrible siré®. Ma il régenttrova comunque il modo di far passare il
messaggio attraverso un efficacktour egli, infatti, applica il proprio
insegnamento ad animali tanto inferiori al leone duesti non possa neppure
sospettare di avere qualcosa in comune con loestufodécalageprodotto dal
travestimento del leone in asino fa si che questi $i riconosca consciamente
nell'immagine che il favolistaingegli porge, ma il piacere infantile procurato
dai giochi figurali su cui I'apologo di secondo dilo si costruisce innesca
comunque un’identificazione regressiva nascostegrémdo indirettamente la
riflessioné®. Allo stesso modo la favola, travestendo gli udnida animali,
impedisce al lettore di riconoscetsut courtnei personaggi che mette in scena;
ma attraverso la realizzazione di un desideriontitia— quello di un universo in
cui gli animali parlano e hanno sentimenti umamidesca comunque l'interesse
del destinatario, aggirandone lI'amor proprio e famdo un’identificazione
nascosta.

La condizione di inferiorita sociale in dufavolista si trova rispetto ai suoi
interlocutori privilegiati richiede, dunque, tutten’arte deldétoure la scelta di
un ethosradicalmente diverso da quello di La Rochefoucauddmediazioni che
il poeta frappone sono molteplici: la dimensionerai@/a, supportata da frusti e
desueti contes d’enfants l'allegoria animale, corredata dal gioco della
decifrazione, ma soprattutto la sua stessa voctawlista, improntata alla
disinvolta nonchalance del causeur all’'ostentata naiveté di digressioni
apparentemente prive di scopo. L'immagine inoffeasidel papillon du
Parnasse costruita nelle opere precedenti, con la suaeeral infantile alla
dispersione e allirresponsabilita, si adatta peafeente alle necessita
enunciative di un genere che finge di adottareuritp di vista dell'infanzia. La

relazione autore-pubblico e presentata ne#lelescome un rapporto di potere,

38 i

Ibid. p. 435.
39 Cfr. la bella analisi di questa favola che Patiidndrey propone, in una prospettiva molto affitie a
mia, inPoétique de La Fontaineit. pp. 323-327 e 346-348.
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in cui apparentemente il favolista € il polo debdhe subisce l'autorita, reale o
metaforica, del destinatario del momento. Ma a#rsw la sottile psicagogia e
I'arte raffinata dellaflatterie di cui La Fontaine ha il segreto, la relazione si
rovescia ed e il destinatario a subire le stratélgiseduzione messe in atto dal
favolista.

La costante tendenza dell’autore a dareédusimmagine sminuita (si
pensi, ad esempio, alla contrapposizione istittigail “doux emploi de [sa]
Muse innocenté® e le grandiose imprese belliche del monarca, audlironico
invito rivolto a Madame de Montespan, “Favorises jeux ou mon esprit
s'amuse®’) non fa che confermare la sua situazione di apparmferiorita e
inadeguatezza  rispetto  all’'uditorio. Questimmagineinfantile e
deresponsabilizzata compensa innanzitutto i se#tintritici delle Fables nei
confronti della monarchia e della socidtuis-quatorzienng proteggendo |l
poeta dalle ritorsioni del re leone; in seconda@ytuto pone al riparo dalla critica
di vedere solo i difetti altrui, accecato dall’an@oprio nel momento stesso in
cui lo denuncia. In questo senso, egli mette adria tattica di Montaigne:
disseminando il discorso di professioni di modestiautore degli Essais
allontanava da sé il sospetto di essere un maahsifidabile, che si compiace
per vanita di offrire la propria immagine allo sgi@ del pubblico. Ma un
modello forse ancora piu pertinente per un’operdrica in versi come le
Fables in cui 'autore deve impartire un insegnamentaate sono Sermones
di Orazio. Il favolista € modellato certo, per maddtspetti, sull'indulgente
peccatore oraziano: modesto e autoironico, eglsceea conquistarsi la
complicita del lettore riconoscendo i suoi picatifetti e coinvolgendo anche se
stesso nello spettacolo dell’universale follia umarin questo modo, egli
dimostra di possedere quel distacco e quell’equoliimteriore indispensabili per

fornire una rappresentazione lucida e obiettivd‘@eitro del mondo”.

“0Epilogue EC, p. 445.
“1 A Mme de Montespaibid. p. 247.
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6. Tra regressione infantile e distacco ironico

La Fontaine, pero, alla modestia e alla ievg@a dei propri limiti, aggiunge
un tratto caratterizzante: trasferendo nelle faVatemagine che gia emergeva
dalle opere precedenti, egli si presenta comeduaurinoffensivd?, portato alla
fantasticheria ad occhi aperti come i protagomistia favolaLes Souhaitsfelici
proprio perché soliti “[souhaiter] toujours et [dex] en chiméres/ Le temps
qu'ils feraient mieux de mettre a leurs affaifésNon & un caso che l'io lirico

associ esplicitamente se stesso a Perretia lraitiere et le Pot au lait

Chacun songe en veillant, il n’est rien de plusxdou
Une flatteuse erreur emporte alors nos ames :

Tout le bien du monde est a nous,

Tous les honneurs, toutes les femmes.
Quand je suis seul, je fais au plus brave un défi ;
Je m'écarte, je vais détroner le Sophi ;

On m’élit Roi, mon peuple m'aime ;

Les diadémes vont sur ma téte pleuvant :
Quelque accident fait-il que je rentre en moi-méme

Je suis gros Jean comme deffant

Nel sottolineare un tratto a suo parere comunéta fumanita, il poeta fornisce

in prima persona un esempio ddlatteuse erreurche trasporta le nostre anime
quando ci abbandoniamo alleéverie 1l tipo di fantasticheria descritta,

spiccatamente eroica e romanzesca, sembra ripsotdlymocesso di gratificante

identificazione proprio di un certo tipo di letterea: quella stessa proiezione
narcisistica fondata sullgpassions flatteusexhe predicatori e moralisti

denunciavano tanto nello spettatore di teatro quaat lettore di romanZi. La

Fontaine si mostra molto meno severo nei confrahtiquesto processo

“2 Da ricordare lo slitamento semantico che comirciateressare la parotaverienel XVII secolo e
che apre la strada alla piena valorizzazione distpueoncetto da parte di Rousseau. Rimando in
particolare al bell'articolo di Bernard Beugnot chmilla scorta di importanti contributi precedenti,
analizza il progressivo passaggio da un’accezionevgientemente negativa del termine, alla
designazione di uno stato psichico legato allaigdre sensibilita delle anime déite. Cfr. Bernard
Beugnot, “Poétique de la réverie”, ina mémoire du texte. Essais de poétique classifagis,
Champion, 1994, pp. 371-400. Nei testi di La Faorgaper lo piu, il concetto conserva ancora precise
connotazioni di dispersione e di irresponsabilitde contribuiscono a definire I'ironico autoritaidel
poeta.

“3Les SouhaitsVIl, 5; EC, p. 259. Per l'autoritratto del poeta cordeeur, cfr. supra pp. 106-107.

“La Laitiere et le Pot au lajtvIl, 9; EC, p. 267.

4 Cfr. Jean Starobinskil'Eil vivant. Corneille, Racine, La Bruyére, Rouase Stendhal Paris,
Gallimard, 1999, pp. 111-117.
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identificativo, conformemente alle sue posiziotogofiche che, in linea con la
tradizione epicurea, rifiutano di “[retrancher] Itieme/ Désirs et passions, le bon
et le mauvais,/ Jusqu'aux plus innocents souliitsliente di male a lasciarsi
andare di tanto in tanto a un’innocente fantastiahearcisistica, purché questa
tendenza sia controbilanciata da un distacco orifee ci riporti periodicamente
a una visione piu veritiera di noi stessi, facemdgaparire “gros Jean comme
devant®’.

Ponendo in primo piano la propria immagaiiaverso quella che la critica
romantica ha interpretato anacronisticamente coma lirica confidence
'autore ci mostra, dunque, come “funzionano” les $tables La fruizione
dell'apologo si basa proprio su questo doppio @pinc facendo leva sui nostri
desideri piu regressivi, €sso ci spinge ad aceettafogica di un mondo in cui
gli animali parlano, portandoci anche ad adottaneporaneamente il loro punto
di vista. Allo stesso tempo, pero, l'autore tienegdio il nostro senso critico
attraverso periodiazhocs cioe sottolineando di tanto in tanto la natuttetaria
e convenzionale della fantasticheria e facendo#ara® dietro al velo della
finzione un’immagine poco lusinghiera di noi stesHi nostro pensiero
dev’essere sempre vigile, pur nel piacere dellaessyjone consapevole, e
ricostruire anche cio che il narratore non dice ahldemi-mot(viene ancora da
La Rochefoucauld il suggerimento di “laisser dassplus beaux sujets quelque
chose & pensef). Se il piacere della regressione & il principgdeatcon cui il
favolista attira i suoi lettori, 'amor proprio djuesti ultimi € a sua volta
lusingato dalla consapevolezza delle radici cokdadscrittura e rassicurato
dall'ironia metalinguistica che incrina, senza reqarla, I'adesione infantile alla
logica della favola e I'identificazione con i symrsonaggi.

Estremamente interessante da questo punistdie un testo meno note
Statuaire et la Statue de Jupit@he fornisce una rappresentazione indiretta del

modo sbagliato di rapportarsi alla finzione letterall poeta, come lo scultore

“® e Philosophe Scyth&Il, 20; EC, p. 493.
“"La Laitiere et le Pot au lajtvIl, 9; ibid. p. 267.
“8 Discours & M. le duc de La Rochefoucad 14;ibid. p. 419.
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dell’apologo, rischia di “[tourner] en réalités [.sés propres songé$’cedendo
alla tendenza infantile, ancora operante nel maadidto, di credere piu alle
menzogne che alla verita (“il était enfant en c&i'Questo rapporto puramente
regressivo con l'opera letteraria dev'essere cdlatm benché stia alla base
tanto della creazione che della fruizione. La Fmetapropone un modello
intermedio, in cui alla polarita irriducibile espsa negli ultimi versi (“'homme
est de glace aux Vérités/ il est de feu pour lessmreges™), espressione di un
pessimismo della ragione proprio della tradizioreertina e poi del primo
llluminismo, si sostituisca una cooperazione trdue termini. Nella favola,
attraverso ilmensonge littérairee la verita che viene offerta. E questa verita,
essendo scomoda, puo essere impartita al lettdce readendo attraente al
massimo iimensongeli cui la si avvolge.

Marc Fumaroli, nella sua splendida ediziatelle Fables? commenta
guesto apologo ricollegandolo pertinentemente radliai portata avanti da
Epicuro e Lucrezio sull’origine delle credenze gi&lse e, in senso lato, sulla
tendenza delluomo a obliterare la natura fittizia cio che egli stesso ha
inventato: gia il poeta latino ricollegava il feneno deisimulacrache illudono
la nostra mente al desiderio che abbiamo dell’dggeit cui essi assumono la
parvenza. L’errore non €& dellimmaginazione, chelsbandona al fascino di
queste immagini illusorie, ma della ragione, quaddoentica che ad esse non
corrispondono entita redli La letteratura, secondo Fumaroli, sarebbe esclusa
nel suo complesso da questo fenomeno in quantictiiceconnue pour tell&*

In realta, mi sembra che La Fontaine preconizzi guitipo particolare di
scrittura e di fruizione letteraria, in piena coe& con il suo percorso

antecedente. Se il piacere regressivo e infaneléa charrazione non € mai

9 e Statuaire et la Statue de JupijtX, 6; ibid. p. 358.

%0 Ipid.

*L Ipid.

%2 Cfr. Fables éd. établie, présentée et annotée par Marc FlimBaris, Imprimerie nationale, “La
Pochothéque”, 1985.

%3 Per una chiara disamina delle diverse posiziohicsmcetto di immaginazione nel Seicento, cfr.
Arnaldo Pizzorusso, “L'immaginazione”, iQuel piccolo cerchio di paroleElementi di una poetica
letteraria nel Seicento francesBologna, Il Mulino, 1992, pp. 27-42.

> Fables éd. M. Fumaroli, p. 920.
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rinnegato dal favolista, esso deve unirsi a unaienga critica sempre in allerta,
pronta a riconoscere non solo la natura conventaotal’ opera letteraria, ma
anche la sue implicazioni semantiche nascoste.aligndi Le Pouvoir des
Fables e di qualche altro apologo proposta da Patrick dban nell'ultimo
capitolo del suo importante studio sulla poeticedEables é rivelatrice; ne
estraggo un paio di frasi che mi sembrano partiowate in consonanza con la

mia lettura:

Comme s'il n'y avait plus danger ni faute a conseati charme du merveilleux
séducteur des lors que la séduction en est rév@désciente, mise a distance d’humour
vaguement ému. [...] Bref, la lecture deablesopére dans la simultanéité de la lecture
ce que l'apologue encadf@erés, I'Anguille et I'Hirondellepratiquait en deux temps:
celui de la séduction, celui du révail

Anche le opere precedenti del favolistaagdvano su questo compromesso
tra istanze opposte. Il lettore non € mai lascéase stesso, e nel momento in cui
sta per lasciarsi andare a una fruizione puramegeessiva e irriflessa, giunge
la voce del narratore a segnalare una distanda serittura e il suo oggetto, tra
récit e histoire, per utilizzare la terminologia di Genette. Ilttee ideale,
dunque, non e certo il leone dellibseques de la Lionnaccecato dall’amor
proprio al punto dayober I'appatsenza esercitare alcun controllo critico sulla
favola che gli viene servita. L’'apologo con il spotere ipnotico non deve
sedurre il lettore che per meglio attirare la sttanaione sulle verita che gl
vuole comunicare. Anche la storiella piu bislaccaerosimile ha un’enorme
capacita di seduzione, che deve pero essere fintdiza risvegliare il senso
critico e non a addormentarlo, come testimdreaPouvoir des fablesn cui la
favola di Cerere, I'anguilla e la rondine ha nehtesto la funzione diéveiller
I'assemblé®. La natura potenzialmente antisociale della resipes narrativa &
quindi riscattata dalla finalita didattica e, piu generale, dal controllo che la

ragione critica esercita su di essa.

> p. DandreyPoétique de La Fontaineit., pp. 314-315.

* Tra le numerose analisi di questa favola segmajmaiticolare le due che pit mi hanno fornito spant
favore di un’interpretazione dell’apologo come t&gga seduttiva basata sugli istinti regressivi del
destinatario: quelle di Jules Brodyectures de La Fontain€harlottesville, Rookwood Press, 1994, pp.
53-68 e di P. Dandrefoétique de La Fontaineit., pp. 287-320.
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7.Un modello dsociabilité

L'immagine dell'autore, proiettata nel tessmtto forma di discrete
confidences di sorridentegaieté ha dunque lo scopo di guidare la fruizione,
predisponendo il lettore al piacere regressivocoeites en l'aire spingendolo,
nel contempo, a leggere fra le righe con luciddadiso | sottintesi critici o
riflessivi di cui la favola e portatrice. L’'umorismndulgente cui € improntata la
narrazione consente inoltre al lettore di scongeayranche a fronte di una
rappresentazione fortemente negativa della sogmetna, quella malinconia che
grava invece potenzialmente sul pubblico dsEximesdi La Rochefoucaufd.
La relazione che I'autore stabilisce con i suagildcutori e dedicatari successivi
costituisce, quindi, un modello ideale shbciét¢ contrapposto a quello che le
favole ritraggono. Non che da esso siano esclosiadbiamo visto, I'amor
proprio e il rapporto interessato; come spiegmdlitre es artdi Le Lion, le
Singe et les deux Anas suo regale discepolo, non & cosa da poco |iedar
quello che egli definisce “le pére,/ [...] 'auteuesdtous les défauts/ Que I'on

remargque aux animaux”:

Vouloir que de tout point ce sentiment vous quitte,
Ce n’est pas chose si petite
Qu’on en vienne a bout en un jour:

C’est beaucoup de pouvoir modérer cet affour

Tuttavia I'abitudine a unasociabilité basata su una lucida ma indulgente
coscienza dei limiti umani, su un discretd de plaire su unarhétorique des
agrémentsattenta a non calpestare I'amor proprio altrui pEtendi contenere
queste tensioni, raggiungendo un equilibrio, ditcowiamo la rappresentazione
ideale nell’epistola introduttiva alla favolae Corbeau, la Gazelle, la Tortue et
le Rat Essa contiene un’appassionata apologia di Mmeadgabliere: laléesse
Iris irradia una benefica influenza su tutto cido cheitaonda “avec ses traits,

son souris, ses appas,/ son art de plaire et deemyer pas,/ ses agréments a qui

" Cfr. la reazione del lettore deldaximesmesso a confronto con la sua immagine nudaHoemme et
son imagel, 11;EC, p. 46: “ll S’y voit, il se fache ; et ses yeuxti#s/ pensent apercevoir une chimere
vaine”.

8 Le Lion, le Singe et les deux An¥s 5; ibid., p. 433.
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tout rend hommagé®. Grazie al sucharme essa riesce a conquistare gli dei
della terra (“ce que le Monde adore/ vient quelgiseparfumer ses autefé),
ma soprattutto a creare una miracolosa armoniaaepigma comunita di intenti
nella piccola societa di amici che le ruota attpmettendo al bando la passione

amorosa, che rischierebbe di spezzare questo iggaEerament

Car ce coeur vif et tendre infiniment,

Pour ses amis et non point autrement ;

Car cet esprit qui né du firmament

A beauté d’homme avec graces de femme

Ne se peut pas comme on veut exprimer.

O vous, Iris, qui savez tout charmer,

Qui savez plaire en un degré supréme,

Vous que I'on aime a I'égal de soi-méme

(Ceci soit dit sans nul soupcon d’amour ;

Car c’est un mot banni de votre cour ;

Laissons-le donc), agréez que ma Muse

Achéve un jour cette ébauche confuse.
[...]

Ce que chez vous nous voyons estimer

N’est pas un roi qui ne sait point aimer ;

C’est un mortel qui sait mettre sa vie

Pour son ant.

Al pari di Mme de La Sabliere, I'autore dellables con la sua contagiosa
gaieté e con il fascino accattivante del suo eloquio, Ig¥ouna funzione
“armonizzatrice” nei confronti del pubblico dei tl@ti. A parte la presenza
pacificatrice della donna, questa piccola societa puo non ricordare quella
formata dai quattro amici dsyché che fondava la sua riuscita proprio sul felice
equilibrio dei loro quattro temperamenti diversyl sulto dell’amicizia e

sull’arte discreta ensouciantedella conversazione.

8. Deformazione “letteraria” della realta e scarto imico: Le Rat et I'Huitre

La predilezione per alcuni tipi di figuretaeache come l'ironia, la litote,
I'eufemismo, la preterizione, la sillessi, oltreélefinire indirettamente éthosdel
poeta, predispongono il lettore a una fruizioneerdd a cogliere i sottintesi

ironici o critici del discorso e a prendere conntelle la periodica comparsa

9 Le Corbeau, la Gazelle, la Tortue et le RéH, 15; ibid. p. 483.
% |bid. p. 484.
1 Ibid.
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delle figure nobilitanti e delle perifrasi mitolayie proprie dello stile alto.
L'osservazione del mondo animale con la lente drandimento comporta una
confusione delle gerarchie e delle proporziontabgite proprio dalla voce del
narratore che fornisce una valutazione di voltavaita ironica, indulgente,
elogiativa o0 accusatoria dei personaggi. Un esenag®ai chiaro di questo
procedimento € la favolde Rat et I'Huitre che propone il ritratto di un
personaggio particolarmente propenso a osservaeala attraverso una lente
deformante. | suoi tratti caratterizzanti sonoreotill'ingordigia che lo definiva
interamente nella tradizione preced&htl pedanteria, I'ignoranza, I'ingenuita,
la vanteria. Fin dal primo verso, una caratterikza icastica ci fornisce indizi
chiari su come dobbiamo “leggere” la figura detaatUn Rat héte d’un champ,
Rat de peu de cervelle.®® Abbiamo a che fare con un pedante di campagna
che crede di sapere tutto, un ignorante che hassanilato le sue letture ed ¢ di
conseguenza incapace di valutare i segni che ildmasterno gli offre. Ma il
segreto della riuscita della favola sta sopratta#bmodo in cui essa ci porta,
attraverso la focalizzazione interna o il discodietto, a osservare la realta
attraverso gli occhi del personaggio, per poi paimente tornare a una
valutazione ironica ed “esterna”’ dei dati di realarticolarmente evidente,
dunque, € la compresenza di regressione idenifecatdistacco critico.

Il linguaggio fortemente caratterizzato tito € un sintomo della tendenza
ad amplificare le proporzioni della realta, utibzelo espressioni iperboliche e
ricche di allusioni culturali, peraltro mobilitate sproposito. Le sue prime
parole, ad esempio, chiamano in causa realta gédgraspropositate rispetto
alle minuscole dimensioni di un topo e totalmereFagenee tra loro (“Voila les
Apennins, et voici le Caucagé). E la voce del narratore, nel verso successivo, a
ristabilire ironicamente le giuste proporzioni: fi@oindre taupinée était mont a
ses yeux®. Anche il narratore nel corso della favola fa wioespressioni

figurate tipiche del linguaggio letterario alto, rieascarto ironico € denunciato

62 Cfr. Fables éd. Marc Fumaroli, p. 892.
%3 e Rat et I'Huitre VIII, 9; CEC, p. 305.
64 |1n:

Ibid.
% Ibid.
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in maniera chiara e impedisce di prendere sul seri@asfigurazione della realta
che tali figure presuppongono. Nessun lettore potedticare che la metonimia
nobilitante “Lares paternel® riferita al campo di grano abitato dal “Rat de pe
de cervelle”; allo stesso modo, I'espressione p@tsa “va courir le pays” e

immediatamente seguita da quella antitetica e muailloprosaica “abandonne
son trou®.

Nel secondo monologo, la citazione impredaaRabelais (“mais nous n'y
bimes point®) & totalmente fuori luogo nel discorso del persmim ma
nell’economia del testo ha segretamente la funzoingettare un ponte tra il
ratto fanfarone e il rabelaisiano Picrochole, aagh’incline alla vanteria e alla
trasfigurazione iperbolica della realta. 1l cattiuso dell’intertestualita € qui
I'indizio di una cultura non aderente ai dati dedierienza che, invece di
favorire, ostacola una corretta interpretazionesegni che il mondo circostante
ci sottopone. Ancora una volta é il narratore aiferla chiave per interpretare
nella giusta prospettiva il discorso delirante pirisonaggio, sottolineando la sua
cultura di seconda mano, che non passa per ladetitetta dei testi e la loro

assimilazione:

D’un certain magister le Rat tenait ces choses,
Et les disait & travers champs ;

N’étant pas de ces Rats qui les livres rongeants
Se font savants jusques aux déhts.

Inoltre la fonte da cui il ratto trae tali conoszene sospetta: si tratta di un
“magister”’, un maestro di paese, figura che La &oet non cessa di
sbeffeggiare nel corso della raccolta sottolineard@ pedanteria, la cultura
libresca e priva di agganci con la realta, la tezdea declamare a sproposito. Il
tutto &€ condito da un ulteriore allusione, ancladasdicamente trasformata, a un
altro autore caro a La Fontaine, Scarron. L'esfmess'savant jusqu'aux dents”
e tratta dal terzo libro délirgile travestidove perd € usata in senso figurato,
mentre qui, attribuita a un roditore, riacquistétaua sua pregnanza letterale.

L'uso dell'intertestualita da parte del narratorelenque, consapevole e segnala

®®pid.
*"Ibid.
®® Ibid.

256



ancora una volta lo scarto tra le pretese leteerdel ratto e la sua reale
posizione nella gerarchia del creato.

Ma il momento in cui maggiormente siamo tattiad adottare il punto di
vista del personaggio e la straordinaria prosog@ghe anima la descrizione
dell’ostrica spalancata al sole. Grazie alla savosolanza di notazioni che ne
definiscono l'attitudine e I'aspetto, I'ostrica asse un rilievo e una consistenza
quasi innaturali, da personaggio animato. Non c’abbib che tale
amplificazione descrittiva sia ancora una voltaisultato della trasfigurazione
immaginativa del ratto, non pil mosso da interesgiurali ma da semplice
convoitise Tutto il passo e costruito in focalizzazione inge come rivela la
locuzione “a la voir'e la straordinaria concentrazione di consonantidig che,
nell’ultimo verso, segna il culmine della famelicantemplazione (“blanche,
grasse, et d’un got & la voir nonpar&)l” Stavolta & la tragicomica conclusione
dellavventura a restituire ai personaggi le lorisge proporzioni e a far
baluginare improvvisamente I'applicazione moraleagerso una parola che
riassume da sola il senso del personaggio: “eé\a@lque fait I'ignorancé®. La
realta che “punisce” in un batter d’occhio chirdavisa non puo non ricordarci la
fulminea conclusione di un’altra favola, dove ittoava incontro a un destino
analogo dopo essersi vantato di non stimare larargpecie “d’'un grain moins

que les éléphants”:

Il en aurait dit davantage;

Mais le chat, sortant de sa cage,
Lui fit voir en moins d’'un instant

Qu’un rat n'est pas un éléph&nt

Risulta evidente, dall’analisi di questa favolarublo essenziale che svolge la
voce del narratore per guidare il destinatarioangllizione: lo scarto ironico su
cui il testo € imperniato gli impedisce infatti @bbandonarsi troppo a lungo a
una regressiva identificazione con il personaggior, favorita dall’adozione
periodica nel testo del punto di vista di quesitodt. Il favolista in questo caso

non fa riferimenti espliciti a se stesso, eppuréedto delinea implicitamente

% bid.
Olbid. p. 306.
"I Le Rat et 'EléphantVIII, 15; ibid. p. 318.
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'immagine di un autore che, pur coltivando il gugtfantile per ingenue storie

di animali, manifesta con I'ironia il proprio disto critico.

9. Narratore inattendibile e autore implicitdces Compagnons d’Ulysse

L’autore, insomma, si manifesta innanzit@tvaverso le strategie narrative
che adotta; gia neContes I'ethos dell’autore negligente dava luogo a una
loguacita apparentemente gratuita, volta a cominivelare al tempo stesso i
sottintesi scabrosi delle storielle narrate. Quirgkrventi si fanno piu discreti,
in linea con l'austera brevita propria del geneagofa: tuttavia, 'esperienza
fondamentale della scrittura novellistica ha lascia eredita al favolista una
certanonchalancenel presentare gli argomenti, un’arte della digi@se e della
perifrasi apparentemente gratuite e immotivate chmsi rivelano in realta — lo
ha evidenziato Spitzer — strettamente funzionalralcedere della narrazione.
Inoltre, la posizione ideologica del narratore gub giudizio nei confronti dei
personaggi e spesso tutt'altro che facile da defiffialvolta cio che egli afferma
esplicitamente nellanoralité appare confutato dalla complessita semantica del
récit, secondo un modello di non coincidenza tra “naretinattendibile” e
“autore implicito”, per utilizzare la terminologi Wayne Bootl?.

E il caso della favola iniziale del dodicasilibro, che mette in scena uno
dei miti piu frequentemente ripresi e discussi c@iso dell’antichita e poi in
epoca umanistica, quello dei compagni di Ulisssfdaranati in animali da Circe.
Dopo aver dato un saggio della sua abilita di pegteomiastico nel prologo
dedicato al duca di Borgogna, La Fontaine passparee il contenuto del mito,
inquadrandolo in una cornice interpretativa bencigee annunciata gia nel
prologo e confermata dalla morale conclusiva: i pagni di Ulisse che rifiutano

di tornare uomini rappresentano, secondo una pitdspdilosofica di matrice

2 Questi effetti sono stati sottolineati soprattuttalla tradizione critica americana e anglosassone,
particolarmente attenta alle finezze narratologigeprio sulla scorta delle teorizzazioni di Baor.

in particolare Richard Danndratterns of irony in théablesof La Fontaine Athens, Ohio University
Press, 1985 e soprattutto i due testi piu recémdadid Lee RubinA Pact with silence. Art and Thought
in the Fablesof Jean de La Fontaine&Columbus, Ohio University Press, 1991 e Mayae8|dhe Craft

of La Fontaing London, The Athlone Press, 2000.
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stoica, coloro che rinunciano a realizzare le posditia piu nobili della natura
umana (“Tous renongaient au los des belles acfigres” obbedire ciecamente
agli istinti piu bassi (“lls croyaient s’affranchsuivant leurs passions,/ ils étaient
esclaves d’eux-mémed). Questo schema & perfettamente applicabile allo
sviluppo narrativo della favola. Ulisse rappreseittaontrollo razionale: e
I'unico, infatti, a diffidare della “liqueur traksse® e a sfuggire alla
metamorfosi; inoltre, grazie alle sue doti fisichfla sua astuzia e alla dolcezza
del suo eloquio, riesce a far innamorare di sé kgan persuadendola a
cancellare gli effetti dell'incantesimo. Un modeltuindi, in apparenza del tutto
positivo. | compagni invece simboleggiano la piaedasione alle passioni e agli
appetiti pit elementari (“J'ai griffe et dent, eeta en piéces qui m'attaqué®e
“Je vis libre, content, sans nul soin qui me pr&Sse

Eppure, nonostante le sue doti di eloqueldiisase non riesce a convincere i
suoi ex-compagni del privilegio rappresentato da#aionalita umana come
strumento di disciplina degli istinti. La parolano@ssa per ben tre volte agli
animali si trasforma, come iHomme et la couleuvran una vera e propria
requisitoria contro lipocrisia degli esseri umanBenché condannati
esplicitamente, i compagni sostengono con una foezsuasiva molto superiore
rispetto alle timide argomentazioni di Ulisse lssitelell’animalita umana,
cardine dell’antropologia giansenistica dominandédanseconda meta del XVII
secolo e implicita giustificazione epistemologicalla metafora animale in La
Fontainé’. Contestano in particolare, in nome di principatistici, la pretesa
dell'uomo di occupare il posto piu alto nella getaa del creato e la sua
tendenza a giudicare tutto secondo i propri pamari€ui t'a dit qu’'une forme
est plus belle quune autre? Est-ce a la tienneigerj de la notre ?); e
soprattutto l'ipocrisia di chi, fregiandosi di ummetesa razionalita superiore,

adotta comportamenti del tutto simili a quelli deggseri irrazionali (“Si j'étais

3 Les Compagnons d'Ulyss¥ll, 1; EC, p. 453.

" bid. p. 452.

> Ibid.

®|bid. p. 453.

T Cfr. M. Fumaroli, “Introduction”, irFables ed. cit., pp. XXXIV-XXXVIIL.
8 Les Compagnons d'Ulyss¥ll, 1; EC, p. 453.
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homme, par ta foi,/ Aimerais-je moins le carnagd”@ir un mot quelquefois
vous vous étranglez tous :/ Ne vous étes-vous’pasill'autre des loups #).
Di fronte a questa disparita stridente tra essexgparire, tra principi conclamati
e comportamenti effettivi, i compagni scelgono demre esplicitamente e con
coerenza alla loro natura piu profonda.

Questo testo da espressione, dunque, aens@mhe semantica tra il senso
esplicito che il narratore attribuisce all’apologoil senso che si ricava dalle
parole dei personaggi, secondo uno schema assainé®idi ritorno del represso
moral-comportamentale, per utilizzare la termin@odj Francesco Orlando. La
pedagogia esplicita messa in atto dal favolista c@ifronti del suo reale
discepolo € pericolosamente sovvertita dalla cosgii@ semantica della
diegesi: alla rassicurante immagine di una natunana in cui “le Sens et la
Raison [...] réglent toute cho$8” si sovrappone limmagine ai limiti del
perturbante di uomini parzialmente trasformati #stie ferod’. L'immagine
dell'autore che si ricava dall’apologo finisce pdentificarsi piu con questa
requisitoria dissimulata contro l'ipocrisia umarcanforme alla lezione di altre
favole, che non con le posizioni banali e sostdmmate inadeguate del
narratore.

Piu spesso pero, iaoralité nelleFables appare in sottilelécalagerispetto
al récit: non ne esaurisce le potenzialita semantiche ad&ttenzione su un
aspetto marginale al fine di attutire i sottintesiici dell'apologd?. Sintomatico,
in questo senso, ilPaysan du Danuhedove l'accorata requisitoria del
personaggio contro l'imperialismo romano ha evidesdttintesi critici nei
confronti della politica aggressiva di Luigi XIV.uftavia, in sede dmoralité,
guesto aspetto e totalmente messo da parte pespazre® al piu inoffensivo e

generico degli insegnamenti — “Il ne faut pointgugles gens sur I'apparente”

2 bid.

8 bid. p. 451.

8L Alla luce delle teorie narratologiche di Boothakrzano a lungo questa favola sia Richard Danner,
Patterns of lronycit. pp. 116-127, sia David Lee RubkPact with silencecit. pp. 46-50.

8 Cfr. P. DandreyPoétique de La Fontaineit. pp. 53-57.

8 Le Paysan du Danub&l, 7; EC, p. 438.
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— del tutto inadeguato a “sintetizzare” la ricclteeze la reale portata

dell’apologd”.

10.La commistione dei generi: favole di argomentaosfiifico e scientifico

| continuipiegesche l'autore tende al suo pubblico, assumendo imeasc
diverse senza fornire mai una versione definitiel'ideologia che informa
'opera, rimandano senza dubbio al modello di Mmmea. Nonostante la
differenza evidente di intenti e di genere letieraesso rimane operante in
profondita, se non a un livello superficiale edliegp, attraverso la struttura che
La Fontaine conferisce alla sua raccolta di apalogha continuita narrativa
che lincipit dalle risonanze epiche sembrava aciare si sostituisce una
marqueteriedi brevi narrazioni, ciascuna delle quali aggiunge tessera al
mosaico cangiante del pensiero e della poesiaadé&dfe. Al di la delle
contraddizioni di superficie, e della luce di vakavolta diversa che La Fontaine
proietta sugli stessi temi, € un’unita piu profondeca di tutta ladiversitédi cui
e capace iPapillon du Parnasseche siamo invitati a ricostruire, componendo
In un ritratto unitario i volti successivi assudél favolista.

Alcuni di questi volti pero, non hanno piemte a che fare con la tradizione
pesantemente didattica della favola: La Fontaineec e noto, estende i limiti
del genere al punto da innestare sugli scarni Gwdvesopici trattazioni
filosofiche o scientifiche, cosi come brani delia plta e intensa ispirazione
lirica. Gia nella prima raccolta troviamo favole ¢ai la voce del poeta si fa
esplicitamente argomentativa: € il caso della luogafutazione dell’astrologia
che segue lo scarno aneddoto riportato Astfologue qui se laisse tomber dans
un puits Ma sono soprattutto alcune bellissime favoleadstconda raccolta a
dare seguito a questo filongn animal dans la luneLa Mort et le mourant
L’'Horoscope Le Loup et le Chasseull Discours a Madame de La Sabliese

altre ancora. La Fontaine recupera, in questi,téstihos la vis polemica e i

8 Non mi dilungo su questa favola perché & gia dia¢anente analizzata in questa stessa prospelsiva
Lionello Sozzi; cfr. “Un selvaggio in senato”, lin inquieto sorriso. Lettura di cinque favole di La
Fontaine Pisa, Pacini, 2004, pp. 83-100.
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procedimenti discorsivi del poeta-filosofo di tradne lucreziana, pur
limitandosi a trattare in modo asistematico ald@mni, senza piu pretendere a
una descrizione globale delluniverso e dei fenammaturali. In alcuni casi
intavola anche un dialogo con il lettore allo scajpdorzarlo a seguire i suoi
precetti, come accade nell'incipit de Loup et le Chasseudove I'estetica della
negligenza si fonde con le tradizionali tecnichbtadecrittura satirica di matrice

oraziana.

11.1l poeta georgico: ilSonge d’'un habitant du Mogol

Piu interessante per noi € la contaminazideapologo con i diversi
generi lirici: ciascuno di essi fornisce allautoren “volto” da indossare
temporaneamente, che non e in contrasto con I'inmeadel favolista ma la
arricchisce di connotazioni ulteriori. Se i brampostati su un tono eroico o
densi di stilemi epici sono sempre sospetti nelVarso delleFablese coprono
in genere un’indebita trasfigurazione della realiasono generi che occupano
una posizione piu bassa nel sistema letterarioee pdssono senza difficolta
innestarsi sulla matrice dell’apologo poeticizzasoprattutto se sono generi
legati tradizionalmente a wécornaturale affine a quello della favola: e il caso
dell’elegia, della pastorale e della poesia didigszcai matrice virgiliana.

Basti pensare allo stacco lirico che corrémlanoralité nel Songe d'un
habitant du Mogal qui l'autore entra esplicitamente in gioco pdustrare
I"amour de la retraite”, tema filosofico tra i pilmportanti non solo delle
Fables ma di tutta l'opera di La Fontaine. La scelta gliesto motivo é
perfettamente in linea con 'immagine del poetdartis nelle opere precedenti,
costellate di elogi della meditazione solitarial senno e dellaéverie in uno
sfondo naturale. Come ha mostrato Bernard Beudhtéma dellaretraite e
declinato da La Fontaine in tutte le sue moduldZlosi va dalla solitudine
animata dalldendresseali due amantil{es Deux Pigeongli amori di Cupido e

Psiche), allaretraite filosofica orientata verso la conoscenza di sesstél

8 Cfr. Bernard Beugnot, “L’idée de retraite dansuise de La Fontaine'CAIEF, 26, 1974, pp. 131-
142, ora in AAVV,La Fontaine. “@uvres galantes'cit. pp. 173-179.
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vecchio pescatore dPsychée il solitaire dell'ultima favola del dodicesimo
libro), dal ritiro finalizzato alla meditazione igibsa Gaint-Malg all’elezione
da parte di una brigata di amici di un luogo ndtususcettibile di favorire la
libera conversazione @uatre amisdi Psichg. Qui, il breverécit su cui la
meditazione si innesta dimostra paradossalmente lwdr@efici dellaretraite non
sono accessibili solo a quelle figure che sembisatimizionalmente votate alla
vita solitaria, anzi, talvolta sono proprio colarioe piu hanno a che fare con gli
impegni della vita politica a saper salvaguardardoro liberta interiore. La
retraite non e piu esclusivamente intesa come allontanamésico dal
consorzio umano, ma come arriere-boutique toute franchehe chiunque puo
preservare al proprio interno, a patto di cercackcamente la solitudine, che
sola permette di astrarsi datlentraintesdella vita in societa.

Ma La Fontaine, per un tema cosi centralla ggopria riflessione, non si
accontenta di una scarnzoralité il compito di condensare in forma icastica e
paradossale la chiave dell’enigma € quindi delegéitmterprete di sogni, in
modo che il poeta possa assumere subito dopormagrersona l'enfatizzazione
lirica del motivo. L'intrusione da parte dell’iorico non é giustificata di per sé
nell'ambito dell'apologo, ma dev'essere introdatia precauzionali formule di
modestia (“Si j'osais ajouter au mot de I'interg8%) e dev'essere autorizzata,
sebbene alla lontana, dalle consuetudini del’embléuna delle matrici, come
ha dimostrato per primo Georges Couton, della favafontainian¥), che
prevedono un’amplificazione interpretativa a partita una scarndevise La
soggettivizzazione del tema avviene gradualmehte; che compare all'inizio
ha ancora una funzione didattica, quella di ispir@rdestinatario #mour de la
retraite, senza che le predilezioni personali dell’autoi@na esplicitamente
chiamate in causa. E solo in un secondo momentd’ichabdica alla propria

impersonalita statutaria, per affermare in modettbril proprio coinvolgimento

8 Songe d’'un habitant du MogoXl, 4; EC, p. 431.

87 Cfr. Georges CoutorL,a Poétique de La Fontaindaris, PUF, 1957. Su questo tema, uno dei piu
studiati dalla critica recente, vedi anche la lbigtafia che correda l'articolo di Laurence Grovea*“
Fontaine et les emblémed’e Fablier, 16, 2005, pp. 27-35.
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emotivo, introducendo la dimensione elegiaca dgtii@zione a una condizione

forse perduta e in ogni caso non facilmente re@lpler.

Solitude ou je trouve une douceur secréte,

Lieux que j'aimai toujours, ne pourrai-je jamais,
Loin du monde et du bruit, goGter 'ombre et ladra
Oh ! qui m'arrétera sous vos sombres asfés !

L’alternativa che troviamo espressa qui limage elegiaca € la stessa che
appariva in altra forma nel seconBiscours a Madame de La Sabliemoé la
dialettica tra I'aspirazione all’'unita, favorita Ida secessione in umangulus
naturale separato dal disordine del mondo, e ldeteza in una certa misura
nociva alla dispersione. E proprio il temperameinquieto, sollecitato dai
diversi stimoli della realta esterna, a impedirepakta di fermarsiafréter e
parola chiave, tanto in questo componimento quaatbesempio, neDeux
Pigeons e di godere i benefici della solitudidein du monde et du bruiMa un
nucleo tematico cosi personale non puo esseressgpsenza la mediazione di
un’illustre tradizione precedente: € Virgilio in@gio caso a offrire a La Fontaine
I tratti gia definiti del poeta georgico, perfettamte adattabili alla figura di
autore delineata dalleables Naturalmente, I'imitazione in La Fontaine non é
mai letterale e comporta spesso la contaminaziorfendi diverse: nei versi
citati abbiamo, infatti, una sorta pastichedelle Bucolichee delleGeorgiché&®.

La prima egloga offre la suggestiva espressionaptire] frigus opacuni’,
sciolta da La Fontaine imgodlter I'ombre et le frais nellambito di una
contrapposizione tra chi & costretto ad abbanddaapatria e chi pud godere |
piaceri della solitudine naturale “inter fluminatad(riecheggiati da La Fontaine
nel riferimento ailieux que jaimai toujours Ma queste allusioni al mondo
bucolico sono inquadrate in una struttura logicdadtica mutuata dal celebre
passo del secondo libro defBeorgicheche funge da ipotesto principale a tutto

guesto brano:

[...] o ubi campi
Spercheosque et virginibus bacchata Lacaenis
Taygeta! o qui me gelidis convallibus Haemi

8 Songe d’'un habitant du MogoXl, 4; EC, pp. 431-432.
8 Cfr. la nota che Fumaroli dedica a questa favnl&ables ed. cit., pp. 966-967.
*virgilio, Bucoliche I, v. 53, Milano, Mondadori, “Oscar classici”, 4®, p. 8.
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sistat, et ingenti ramorum protegat umB'ra!

Da questo passo, La Fontaine ha tratto I'invocazianduoghi naturali adatti a
simboleggiare la quiete pastorale (benché in questo, a differenza che nella
prima egloga, si tratti di paesaggi greci idealigzzzarichi di valori simbolici,
piuttosto che di luoghi anonimi, caratterizzati dalo fatto di essere familiari a
chi vi & nato) e anche la formudmi m’arrétera sous vos sombres asiledte
sembra il frutto di una contaminazione tra lo scAesntatticoo qui me...sistag

il successivo riferimento alla funzione protettolei rami.

Il passo seguente costituisce quasi unaditraduzione dei versi che, nelle
Georgiche precedono immediatamente quelli citati: sia steelatino sia quello
francese esprimono la contrapposizione tra duerskvémmagini del poeta.
Virgilio enuncia dapprima la propria vocazione drigere un grande poema
scientifico sul modello di Lucrezio, che indagho&ile cause dei fenomeni e
sveli le leggi del cosmo. Ma poi si dichiara incegadi un progetto cosi
grandioso e ripiega su una poetica piu “deboled¢dia celebrazione di una
natura idillica e I'elogio della vita del contadicome ideale quasi filosofico di
autarchia, al riparo dai turbamenti della vita podi. La Fontaine riprende
scrupolosamente questa contrapposizione, adattapéod al diverso contesto e
al nucleo tematico centrale della sua favola. lem@icoincidenza dell'io con se
stesso, favorita dalla solitudine “loin des courdes villes”, potrebbe consentire
la realizzazione di diversi progetti poetici: undiestampo cosmologico come |l
poema lucreziano immaginato da Virgilio. Ma anche Eontaine e inadatto a
rivestire unethoscosi ambizioso, che sarebbe in contrasto con ééigaoumile

92

della favola: come Virgilio sceglieva di cantarérigui...amnes™, cosi La

Fontaine ripiega sull’evocazione di un quadro releirmeno pretenzioso,

suscettibile di favorire una piu distegaverie

Que si je ne suis né pour de si grands projets,

Du moins que les ruisseaux m’offrent de doux oljjets
Que je peigne en mes vers quelque rive fleurie !

La Parque a filets d’or n’ourdira point ma vie ;

Je ne dormirai point sous de riches lambris.

*Lvirgilio, Georgiche Il, vv. 486-489, Milano, Mondadori, “Oscar clasj 1989, p. 60.
%2 Georgiche I, v. 485,ibid.
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Mais voit-on que le somme en perde de son prix ?
En est-il moins profond, et moins plein de déliges
Je lui voue au désert de nouveaux sacrifices
Quand le moment viendra d’aller trouver les morts,
J'aurai vécu sans soins, et mourrai sans rerfiords

L’ ethoseroico del poeta scienziato, cantore dell’armauiperiore e delle leggi
del cosmo, viene accantonata in favore di un’arbiipiu modesta, affine
all'abituale immagine negligente di La Fontaine, mabilitata dai topoi
filosofici sulla vanita delle ricchezze. La piengircidenza dell’io con se stesso
non si traduce in un’ispirazione cosmologica capldenporsi alla realta con la
forza di una spiegazione globale, ma piuttostosneho, simbolo di una poetica
minore che sa adeguarsi in profondita ai ritmialektura.

L’ideale epicureo di una vita esentesténse daremordsnon viene dato
come raggiunto, ma come un traguardo a cui il ptestde senza mai riuscire a
identificarsi stabilmente con esso; la saggezzaenan possesso definitivo, un
porto sicuro a partire dal quale il moralista déléblesenuncia le sue verita: La
Fontaine non € Lucrezio, non contempla il vano aagit degli uomini dai
sapientum templa serenana partecipa egli stesso, insieme al lettorepa g
percorso di approssimazione a un modesto idealmaidasaggezza, che non
pud mai tramutarsi in conquista definitiva. L'imniag dell’autore si delinea,
dunque, a partire da una dialettica costante traawero ideale filosofico di
delimitazione dell'io rispetto al mondo esterno iepéeno sfruttamento delle
risorse psichiche in vista di un fine unitario, & tendenza irreprimibile alla
dispersione e alla disponibilita nei confronti deéle: le singole opere danno
espressione all’equilibrio di volta in volta diverghe il poeta raggiunge fra

questi due poli, nessuno dei quali puo essere raasmtotalmente da parte.

12.11 poeta elegiacolLes Deux Pigeons

NeiDeux Pigeonstroviamo espressa la stessa dialettica tra lpedsgone
verso la realta esterna, indotta dall'attivita ssante di udme inquiétee i

piaceri dell'interiorita assicurati dallaetraite: quest’'ultima non e stavolta

% Songe d'un habitant du MogoXl, 4; EC, p. 432.
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solitaria, bensi condivisa con una persona amlathei dovrebbe scongiurare il
pericolo dellimmobilitd e della noia. La comparsll’autore nello spazio
riservato allamoralité non é stavolta del tutto inattesa: a differenza okl
Songe d’un habitant du Mogahfatti, il récit non € condotto in un tono neutro e
impersonale, ma comporta gia numerosi intervertinderatore, che preparano
in modi diversi 'ampia riflessione finale. L’interetazione psicologico-morale
del personaggio e gia anticipata, nel bel mezzoraletonto, da un verso che
precisa i moventi della sua decisione di viaggidMais le désir de voir et
I'humeur inquiéte/ I'emportérent enfifi” La ripresa dello stesso aggettivo
inquiéetealla fine dello stacco lirico (v. 80) getta un poitra uno dei personaggi
della favola e lapersonadel poeta, a cui la I'insegnamento morale viene
applicato per rendere piu convincente la parenesi.

Il giudizio negativo che il narratore podal personaggio, o meglio sulla
sua decisione di abbandonare i piaceri domestaemdo al fascino dell’ignoto,
e chiarito fin dal terzo verso (“L’'un d’eux [...] ftssez fou pour entreprendre/
un voyage en lointain payS). Questo commento non pud non suscitare echi
nella memoria del lettore: esiste infatti, néfiEbles tutto un filone tematico che
mette in scena, ridicolizzandoli, i topoi umanistel viaggio intrapreso a scopo
di conoscenz4 Il modello positivo & rappresentato solitamental d
ripiegamento contemplativo piuttosto che dalla eispne al di fuori, tanto piu
quando l'esperienza diretta della realtd non e aup dalla consapevolezza
anticipata dei pericoli che essa preseria. Rat et I'Huitre forniva gia
un’illustrazione a questo tema; ma sono da rice@achd.a Tortue et les deux
CanardsetLa Grenouille et le Rat

Nei Deux Pigeonspero, a differenza che nelle altre favole rictedal
giudizio del narratore non comporta nessuna asgrgzzr tutta la durata del
racconto, egli riesce a contemperare la parte@mpazicompassionevole alle

sventure che rischiano di separare per sempre pida®ni, e il distacco critico,

% Les Deux PigeonsX, 2; EC, p. 348.

% |bid.

% Cfr. Normand Doiron, “Voyage galant et promenadeezc La Fontaine : le papillon et la
nymphe”, XVlle siécle 187, avril-juin 1995, pp. 185-202.
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segnalato dalla leggera colorazione eroicomicabdaho. Il primo bellissimo
verso (“Deux Pigeons s'aimaient d’amour tendfe”ha gia una lieve
connotazione ironica: € infatti attribuito a duegddni uno dei sentimenti piu
raffinati ed esclusivi che la cultura sialonriservava alle anime dlite. Quella
tendresse de cceghe, secondo Madeleine de Scudéry, conferiscall&@aore
che all'amicizia una dimensione di superiore desiesse e di sensibilita squisita.
Ecco come la romanziera definisce questa qualitatén applicandola in questo

caso al sentimento dell’amicizia:

Mais pour bien définir la tendresse, je pense pibudoe que c’est une certaine
sensibilité de cceur, qui ne se trouve presque g@aswaiverainement, qu’en des personnes
qgui ont I'ame noble, les inclinations vertueused'adprit bien tourné, et qui fait que,
lorsqu’elles ont de I'amitié, elles I'ont sincérd,ardente, et qu’elles sentent si vivement
toutes les douleurs, et toutes les joies de celellegiaiment, qu’elles ne sentent pas tant
les leurs propré

Un ritratto che corrisponde perfettamente al madoui La Fontaine presenta |l
rapporto tra i due personaggi: lo dimostrano leitae che accompagnano la
separazione e l'attenzione che entrambi manifesta@o il benessere e la
sicurezza del compagno. La scelta stessa da palrf@dta di lasciare nel vago
la natura del loro legame — se il primo verso samhdicare una relazione
amorosa (ma il verbaimer mantiene nel XVII secolo un’ambiguita testimoniata
anche dal testo citato della Scudeéry), il reciprappellativo difrere che i due si
attribuiscono va invece in senso opposto — congdirgettolineare soprattutto il
dato dellatendressga prescindere dall’identita sessuale dei persginagdal
sentimento che li unis¢&

Ma fin dal secondo verso (“L'un d’eux, s'eryant au logis [...]J**%) &
suggerita una discrepanza tra la perfezione iddzleamour tendree lo spettro
della noia che aleggia sulla monotona felicita dstica. La reciprocita non e
cosi perfetta come sembrava indicare [lincipit; nee resa manifesta

un’asimmetria, necessaria per innescare la namazno dei due, incapace di

" Les Deux PigeonsX, 2; EC, p. 348.

% Madeleine de Scudérglélie, premiére partie (1654), éd. Ch. Morlet-ChantalRsris, Champion,
2001, livre I, p. 118.

% Cfr. supra p. 75, n. 25.

190 es Deux PigeonsX, 2; CEC, p. 348.
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trovare nel rapporto di amicizia/amore le necessarsorse didiversité
percepisce comennuila propria condizione, cede alle attrattive dehorse
intraprende un viaggio in un paese lontano propeoarricchire il rapporto che
lo lega alllamico. Ora, come ci insegna la favolecessiva l(e Singe et le
Léopard, ladiversiténon va cercata all’esterno, nella dispersiva ezl della
realta fenomenica, ma sono le risorse dsfprit che dovrebbero assicurarcela.

Ecco come il piccione viaggiatore giustifica la pria scelta:

Je reviendrai dans peu conter de point en point
Mes aventures a mon frére.

Je le désennuierai : quiconque ne voit guére

N’a guére a dire aussi. Mon voyage dépeint
Vous sera d’'un plaisir extréme.

Je dirai : j'étais la ; telle chose m'avint ;
Vous y croirez étre vous-méme.

Sono piu 0 meno le stesse argomentazioni che la paopina al ratto, con
intenzioni in quel caso tutt'altro che amichevgigr convincerlo a venirla a
trovare in fondo amarécage “Un jour il conterait & ses petits enfants'%?" ||
viaggio consente di accrescere la propria espaxjdamendo cosi la materia per
piacevoli racconti, adatti ad animare la conversazi Ma la convenzionalita di
queste argomentazioni, sottolineata dai collegametratestuali, non puo che
suscitare il distacco ironico del lettore, gia neessll’avviso dal giudizio
esplicito formulato nel secondo verso.

La contrapposizione tra la fedelta al legatoneniugale” e [Iattrattiva
rappresentata dall’evasione e dal viaggio creatiynea situazione elegiaca: la
separazione di due amanti. Il discorso del prinaziphe ricorda da vicino la
plainte di tanti amanti elegiaci sul punto di essere allbaati. La Fontaine,
pero, valorizza soprattutto l'affinita dell’episadicon la vicenda di Enea e
Didoné®. Le allusioni, dato il contesto, assumono una rehiaalenza
eroicomica: in primo luogo per via della traspasie animale di uno dei piu

celebri luoghi della letteratura classica, in selmriuogo perché a rendere

191 bid. pp. 348-349.

1921 5 Grenouille et le RatV, 11;ibid. p. 154.

193 per una disamina delle diverse allusioni letteradntenute nella favola, cfr. Jean-Pierre Collitied
Fontaine mosaiste: une lecture des Deux Pigeotde@;dX, 2)”,Le Fablier, 4, 1992, pp. 11-16.
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necessario il viaggio non sono piu i sevfata virgiliani, bensi la noia della vita
domestica. Tuttavia le allusioni al lamento di Déq“crudelis...mene fugis?”,
ma anche l'invito a attendere I'arrivo della prireaa) sono inserite in una piu
pacata tonalita elegiaca, che prepara insensibitmiépanchementinale del
poeta.

Nonostante I'ironia suggerita da questi rif@nti letterari, il narratore
mostra di seguire con trepidazione le vicende deigersonaggi; I'uso ripetuto
dei possessivi e di aggettivi conmalheureuxsegnalano il coinvolgimento
emotivo, al quale anche il destinatario e invitdtmtre imprudent voyageur”,
“notre malheureux”, “la Volatile malheureuse”, “n@ens”. La successione
rapida con cui sono narrate le peripezie del preciaggiatore crea una sorta di
attesa e disuspense rilanciata da ogni nuova minaccia che si profila
all'orizzonte; anche la scelta degli aggettivi nifieai diversi “antagonisti” del
personaggio rivela la partecipazione del narratadeesempio, “les menteurs et
traitres appas” del laccio, la “serre cruelle” @etoltoio, il “fripon d’enfant”,
ulteriormente definito dalla proposizione inciddatehe segue (“cet age est sans
pitié”). Ma vi sono anche locuzioniteurs sintattici che comunicano una sorta
di stupore attonito nei confronti dell’accanimenton cui la sorte sembra
perseguitare il personaggio: “le pis du destin/ dqutun certain Vautour...”
oppure “Le Pigeon [...] crut, pour ce coup, que sethaurs/ finiraient par cette
aventure;/ mais un fripon d’enfant...”. Il lettorganto piu indotto a compatire il
personaggio, quanto piu il narratore insiste ssilia sofferenza fisica e morale:
oltre alle numerose notazioni precedenti, le takmni del piccione sono
sintetizzate in due immagini altamente suggestiva. prima, tra ironia e
compassione, lo paragona a un evaso: “notre mabeuqui, trainant la ficelle/
et les morceaux du las qui l'avait attrapé,/ seinhia forcat échappé®. La
seconda sottolinea iperbolicamente le condiziorsadferenza dello sventurato
volatile per enfatizzare il contrasto con i piacetel ricongiungimento,

preparando cosi la transizione all’applicazioneater

Qui, maudissant sa curiosité,

194) es Deux PigeonsX, 2; ibid. p. 349.
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Trainant l'aile et tirant le pied,
Demi-morte et demi-boiteuse,
Droit au logis s’en retourna :
Que bien que mal elle arriva
Sans autre aventure facheuse.
Voild nos gens rejoints ; et je laisse a juger
De combien de plaisirs ils payérent leurs peifies.

Anche in questo caso, come 8ehge d’'un habitant du Mogal passaggio
al modo lirico non avviene bruscamente, ma attsavena serie di transizioni. |
primi cinque versi forniscono l'applicazione moratell’apologo senza che
'autore entri direttamente in gioco. Si tratta arec di unamoralité benché
formulata con procedimenti retorici insolitamenidagici, che segnalano il forte
coinvolgimento emotivo: apostrofe agli amanti, amafdella parolaamants
triplice anafora del terminéoujours antitesi tratout e rien, ecc. Vi e gia
un’amplificazione lirica del motivo che preparanteata in scena del poeta. “J'ai
quelquefois aimé”: l'io lirico fa il suo ingressdimlendo a un amore passato e
instaurando quindi quella stessa dimensione elagiacimpianto nei confronti
di una condizione desiderabile e perduta che troviaspressa n&onge d’'un
habitant du Mogal

Qui e piu chiaramente proiettato nel pasgatwodello ideale di una piena
coincidenza dell’io con se stesso: in questo cadsacBarmedi una donna e non
un astratto ideale filosofico a placare I'inquigheddel poeta, tenendolo legato
(arrét® a un angulus naturale. Il poeta sintetizza in sé le istanze ospg
rappresentate dai due piccioni della favola: da page linquietudine e la
dispersione verso l'esterno, dall’altra i piacesntestici e la capacita di trovare
sempre nuove risorse nel rapporto con la persordaarn’alternativa € spostata
sull’asse diacronico, grazie all’opposizione présgrassato: in tal modo, il tema
e fortemente amplificato rispetto alla sua illusibae diegetica e puo essere
espresso con una carica nostalgica, che gli caakerisonanze piu profonde.

Per introdurre il proprio io nel contestolldpologo l'autore assume in
guesto caso i tratti del poeta elegiacoddkor naturale sottolinea la continuita

rispetto all’universo della favola; ma i vaghi trapaesaggistici servono a

1% |pid.
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declinare un motivo tradizionale dell’elegia: qoetlella preferenza accordata ai
luoghi abitati dalla donna amata rispetto alle gpliendide dimore costruite dagli
uomini. Ancora una volta, dunque, € riproposta tmt@pposizione tra le
attrattive del mondo esterno, con le sue ricchezizsuoi spazi vertiginosi (“le
Louvre et ses trésors”, “le firmament et sa voldeste”), e la quieta felicita
favorita dall’autorelegazione in un microcosmo maker delimitato. Sono
esattamente gli stessi elementi che erano in gnet&onge d'un habitant du
Mogol: poesia cosmologica rivolta verso gli spazi immesed macrocosmo,
ricchezze promesse dalla frequentazione del monclee§ lambri§ e gioie piu
modeste ma altrettanto intense assicurate dal taddésert di quelque rive
fleurie.

Questo ideale di vita non € per0 mai dato mggiunto, ma sempre
agognato e contrastato nella sua realizzaziona titidenza all’inquietudine e
alla diversité una dialettica, quindi, che rappresenta il venor@prio centro di
gravita attorno al quale converge e si costruidoanlagine dell'autore in La
Fontaine. Ma le opposte istanze dell'io, la suatgforme diversita, non
pPOSsSONo piu essere oggetto esplicito della saittaome in Montaigne, bensi
devono passare attraverso la mediazione ormauirciabile della narrazione
eterodiegetica: il poeta proietta variamente sgsst@ei personaggi a cui da vita,
lasciando trasparire direttamente la propria vool® @ tratti, nei punti di
giuntura del testo, tra la vivacita del raccontéaepedanteria ostentata della
moralité senza rinunciare ad assumere in alcuni castti &tci che le diverse
tradizioni poetiche gli offrono, per enunciare agro nome, con partecipazione

accorata, i temi che piu gli stanno a cuore.
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CONCLUSIONE

In questo mio lavoro, ho cercato di mostretie 'immagine dell'autore e
una chiave di lettura efficace dell’'universo La feonme e che costituisce un filo
rosso capace di tenere unite opere diversissimegoper e per intenti come il
Songe de VauxLes Amours de Psyché Contese le Fables La diversité
assunta da La Fontaine come cifra costitutiva dellapria esperienza di
scrittore, non si traduce in anarchico e dispersperimentalismo, ma puo
essere ricondotta, secondo questa prospettiva, peurorso unitario, senza
trascurare la grande varieta di risultati espréssicui da luogo. L’'assunto
metodologico che ho seguito, conforme alla lezidn&tarobinski, € quello di
cercare un principio di coerenza internoallivreche sia pero sufficientemente
flessibile e non impedisca di riconoscere la spatf del singoloouvrage
L’autore non e solo urdlatus vociscome ritenevano gli strutturalisti, ma e
I'origine comune di una pluralita di discorsi e npuno non imprimere loro il
marchio di un’esperienza e di una personalita tiaithlaturalmente, egli € a sua
volta inserito in un contesto sociale piu ampigregamente nella sfera dello
champ littéraire con le pressioni e i condizionamenti che esso poota:
abbiamo visto quanto questi fattori esterni pesulte scelte estetiche, limitando
in parte la liberta d'azione dello scrittore e imdpadogli di presentare
esplicitamente I'opera come frutto della propriaspealita creativa. Per La
Fontaine, tuttavia, lecontraintes istituzionali si tramutano in stimoli che
costringono a escogitare soluzioni di volta in a&oldiverse e originali ai

problemi che si pongono.
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L’'autore, pero, non e soltanto l'istanzaeasa che ha prodotto I'opera, esso
e anche un’immagine proiettata nel testo, che morisponde necessariamente
ai connotati reali dello scrittore, soprattuttouim secolo che non conosce ancora
il gusto romantico della confessione e della carigh. L'immagine dell’autore
e costruita in base a determinati canoni cultwedlie generalmente funzionale
alla ricezione: per conquistare l'uditorio, lo $mre propone un’immagine
accattivante di se stesso, talvolta producendoiocg#spautoritratti, talvolta
implicitamente attraverso il garbo e l'urbanita gebprio eloquio. La Fontaine
non manca mai di far trasparire dai testi, comecamtroluce, la propria
immagine, definita progressivamente, per aggiuntcessive, nel corso della
sua carriera di scrittore. Non si tratta di un peeggio precostituito,
riproducibile senza aggiustamenti da un’opera ladfia piuttosto di un insieme
di tratti etico-psicologici — il sonno, il sogn@ tlistrazione, la propensione alla
fantasticheria solitaria, la sorridente indulgernzagostanza amorosa, ecc. — che
possono essere attivati o no nel singolo testo,chea difficilmente saranno
radicalmente contraddetti. A seconda, poi, del gemetterario e della natura
dell'opera, si concretizzeranno in un “volto” pitefghito, risultato di una
conciliazione tra le caratteristiche invarianti dedrsonaggio La Fontaine e
I'ethos specifico legato statutariamente a un codice ena wadizione di
scrittura. Anche questi volti, tuttavia, non sonmstcuiti in modo metodico e
sistematico, ma sono piuttosto il frutto di unaosituzione a posteriori da parte
del lettore, chiamato a raccogliere in un ritrgiey quanto possibile unitario le
notazioni disseminate quasi casualmente nel tdét@.é soprattutto nella
gestione della narrazione, come abbiamo visto, icelto dell’autore trova
un’applicazione concreta, predisponendo il lettaran certo tipo di fruizione,
diversa da un’opera all'altra.

Nonostante il sospetto che, nel secolo deh§&nismo e dellbienséances
grava sul protagonismo detoi, La Fontaine, costruendosi il personaggio del
réveur sornione e inoffensivo, traveste di un velo di o la ricchezza
talvolta vertiginosa della sua riflessione, riust@ra conservare qualcosa di

qguellinesausta sperimentazione dell'io di cui Maghe aveva fornito
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'esempio massimo negkssais pur passando attraverso la mediazione, ormai
inevitabile, della narrazione eterodiegetica, LaatAme ha posto I'io d’autore
come filtro necessario per attingere nuovamentesanuateria narrativa consunta
dal tempo, facendo di se stesso il personaggidalisicretamente presente della

sua opera.
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