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C’¢ un proverbio di quelli stagionati, di vecchio conio, che dice:
chi cerca quello che non deve trova quello che non vuo-
le e, inevitabilmente, la scimmia che vuole infilarsi gli stivali ri-
mane presa per il piede, come capito a una stracciona di schiava
che non aveva portato mai scarpe ai piedi e voleva portare una
corona in testa. Ma, poiché la mola raschia via tutte le asperita e
ne capita una che le fa pagare tutte, alla fine, per avere preso con
Pinganno quello che toccava ad altri, fini in mezzo alla ruota dei
calci e quanto pini era salita in alto tanto maggiore fu la sua ca-
duta, nel modo che segue.

Raccontano che ¢’era una volta il re di Vallepelosa, che aveva una
figlia chiamata Zoza, che, come un altro Zoroastro o un altro Era-
clito, non rideva mai. Per questo il povero padre, che non aveva al-
tro fiato se non quest’unica figlia, faceva di tutto per toglierle la
malinconia, facendo venire a stuzzicarne Uappetito ora quelli che
camminano sui trampoli, ora quelli che saltano nel cerchio, ora i
giullari, ora Mastro Ruggiero, ora i giocolieri, ora le Forze d’Er-
cole, ora il cane che balla, ora Bracone che salta, ora I’asino che be-
ve nel bicchiere, ora Lucia cagnaccia e ora questo e ora quello.

L. In apparenza le prime parole. Questo incipit duale de Lo cunto
de li cunti di Giambattista Basile 1634-1636 (Salvatore Scarano,
Napoli) consente di decifrare una non minima sezione della raffi-
nata architettura letteraria di questa opera barocca. Uopera ¢ gia
cominciata prima di queste quasi duecento parole (223 parole nel
testo napoletano, 214 nella traduzione italiana a cura di M. Rak,
1986). Prima dell’incipit il lettore ha letto il titolo — Il racconto dei
racconti — e dovrebbe averne colto la struttura di sciarada, nello
stesso tempo speculare e circolare.

1. I racconto che racconta altri racconti. Questo incipit segnala la
chiave necessaria per leggere I'opera intera, che ¢ un racconto
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modulare e a vortice. La storia della principessa triste ¢ del prin-
cipe sepolto — di Tadeo e Zoza — produce altri 49 racconti sul pia-
no degli eventi narrativi come sul piano formale. E qualcosa di pit
complesso e di piu letterario di una cornice, di una sequenza o di
altro contenitore narrativo: segnala I'allestimento di un modello
narrativo e I'uso di una tecnica di produzione di un particolare ti-
po di racconto, una specie di neogenere letterario preparato attra-
verso questa opera. Quello che accade nel primo racconto accade
nella forma dell’opera: tutti 1 racconti sono segmenti testuali del
primo e ne replicano lo schema, che il lettore scopre man mano
che lo ritrova ripetuto altre 49 volte e, nello stesso tempo, conti-
nuamente interrotto in una suspence che si chiude soltanto alla fi-
ne. La formula racconto dei racconti contiene un modello generati-
vo con cui ¢ possibile raccontare non soltanto tutti 1 racconti del-
I'opera ma anche altri innumerevoli racconti. E, a livello della for-
ma del discorso, una macchina di articolazione del senso configu-
rata come uno dei tanti e coevi teatri della memoria. Per questo
in quest’opera non si pud parlare né di una sua necessaria lettura
unitaria e neppure di una sua fine, almeno nella pratica della let-
tura teatrata, azione alla quale ¢ destinata.

II1. Si badi. 11 Cunto non ¢ un testo da leggere dalla prima al-
I'ultima riga, seduti davanti ad una scrivania o sdraiati su letti e
poltrone o altri comodi supporti. In quasi quattro secoli pochi
lettori avventurosi e distratti lo hanno letto con questa procedu-
ra e in queste posizioni ed anche per questo non sono riusciti a
decifrarne compiutamente P'architettura. Pi numerosi e piu av-
veduti lettori ne hanno usato e variamente riciclato 1 segmenti
testuali e ne hanno inteso e praticato pitt 0 meno variamente i
possibili narrativi producibili attraverso il modello che quest’ope-
ra ha allestito.

IV. Quale lettore. Quando si comincia a leggere quest’opera €
necessario scegliere quale lettore essere per intenderne la funzio-
ne e saggiare, almeno in parte, I'articolazione dei suoi aggregati di
senso. Da questo punto di vista ¢ possibile anche leggere di come
i lettori storici si siano accorti o meno degli artifici di questa co-
struzione e persino di come 1 sorveglianti e gli spazzini della tra-
dizione letteraria siano riusciti, con grandi difficolta, a decifrarla e
a posizionarla nei loro scaffali. Da questa scelta discende la lettura
dell’opera, la sua interpretazione e il suo uso. Gran parte dei suol
lettori ha privilegiato 'estrapolazione di alcuni segmenti narrati-
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vi — operazione che I'architettura dell’opera suggeriva — e la loro
actio a prescindere dal resto dell’opera. Non dalle sue regole.

V. Come uno scenario. Il Cunto ha la struttura di un testo da li-
citazione. E stato allestito come uno scenario della commedia del-
larte. Nessun narratore lo ha mai raccontato tutto — in quanto
tempo? e a quali pazienti o rassegnati ascoltatori? — ma ha scelto
un segmento testuale, lo ha calibrato sul suo sempre circoscritto
pubblico, ha adattato le persone e le azioni fiabesche di cui inten-
deva raccontare alla mentalita, ai saperi, agli umori di quello. Per
questo ha di volta in volta modificato le canzoni, 1 balli da sala, 1
proverbi, persino le forme dell’etichetta e dell’etica del testo cali-
brandoli sulle conoscenze diffuse dei suoi ascoltatori. Infine,
quando 1 segmenti del Cunto hanno cominciato a penetrare altri
livelli dell’ascolto — l'ascolto e la lettura infantile ad esempio — ha
cominciato ad alterare anche il tessuto verbale oltre che 1 modi
della sua licitazione ed a perimetrare dal punto di vista narrativo
clascun segmento, sino a renderlo indipendente dall’opera in cui
¢ stato per la prima volta recitato, letto o scritto. Questa opera ¢
stata progettata come un copione teatrale di cui ognuno recita la
parte che desidera e desidera quello che pensa opportuno per
l’ascoltatore o lo spettatore che ha davanti. Di qui la sua circola-
zione per segmenti e in vari generi della rappresentazione — dal
teatro di danza al teatro meccanico, dal racconto per bambini a
quello porno, come provano gli innumerevoli remakes di Ceneren-
tola, de La Bella che si addormenta nel bosco e di altri racconti.

VL. Circolare. 11 Cunto fa riferimento ad una teoria della lette-
ratura ed a modalitd del racconto che appartengono a culture di-
verse e remote. In questo incipit sono inscritte le chiavi di un mo-
do della scrittura come licitazione modulare, aperta e volutamen-
te antinomica rispetto alla consueta unita dell’opera di scrittura
come opera d’arte. Ci sono tracce dei rapporti con la struttura cir-
colare del racconto rituale, mediterraneo ed orientale, come nel-
le Mille e una notte (Il dragone, Cunto 4.5). In altri studi ¢ stato pos-
sibile cominciare a ricostruire 1 nessi dell’architettura del Cunto
con le filosofie del racconto orientale e che hanno a che fare con
un’immagine del tempo circolare e dinamica, se il tempo ¢ un’in-
frastruttura di qualsiasi forma di racconto (M. Rak, 2005).

VII. Speculare. Nello stesso tempo il Cunto ¢ lavorato con una
struttura speculare e statica: il 49° racconto (I tre cedri 5.9) ¢ spe-
cularmente omologo al primo dei racconti. In questo senso an-
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dranno studiati i rapporti di quest’opera con le ricerche e le me-
ditazioni, tutte europee e scientifiche, sugli specchi e sugli straor-
dinari strumenti per la vista che il Seicento stava usando, perfezio-
nando, esaltando — il microscopio, il cannocchiale, la camera oscu-
ra. Il Cunto ha a che fare tanto con gli studi coevi sulla speculari-
ta di Giambattista della Porta quanto con il Narciso di Caravag-
gio (1597-1599?).

VL. Tonalita, ridere. 11 primo incipit detta la tonalita (del rac-
conto come dell’ascolto) che ¢ comica, intende indurre al riso e
disarticolare il racconto da qualsiasi ambiente in cui venga licita-
to, nesso che puo indurre a qualche contatto, anche casuale, con
altri recinti narrativi vietati in questo emergente mondo flabesco:
quelli della cronaca e della novella. C’¢ I'indeterminatezza del
tempo fiabesco. C’¢ il proverbio che ¢ una microstoria che non
appartiene a nessun gruppo e appartiene a tutti. C’¢ la tonalita ri-
dicolosa (la principessa mora si agita come una scimmia caduta in
trappola). C’¢ il senso del rovescio della vita rispetto alle previsio-
ni. C’¢ il monito del rigido schema dei ranghi (non avendo mai por-
tato scarpe al piede voleva portare la corona in testa). Ma c’¢ anche il
senso del cambiamento (alla fine) e il cenno alla ruota dei calci che
ha a che fare con la celebre e temuta Ruota della Fortuna. La pri-
ma persona fiabesca che appare sulla scena del testo ¢ il re di un
regno ridevolmente noto a tutti (Vallepelosa).

IX. Tittavia, non ridere. Tuttavia, subito dopo il re, quest’opera
comica comincia con un’altra persona flabesca: una principessa
che non ride. La sua apparizione alla finestra ¢ sorvegliata dagli
impassibili saggi dell’Antico: I'uno, Zoroastro, conoscitore del
doppio volto del mondo e I'altro, Eraclito, del suo scorrere infini-
to ed imprendibile. Anche con questa tonalita doppia e speculare
— ridere e non ridere — l'opera segnala la sua filosofia: ogni rac-
conto ¢ un doppio del reale — e in questo senso ¢ finzione e let-
teratura — e continuamente cambia — lo stesso testo viene agito
dallo scrittore, dai narratori e dagli ascoltatori in modo diverso.

X. Quarto incipit. Uopera che ¢ gid cominciata tre volte (titolo,
paradigma e primo racconto) comincia anche una quarta volta: la
principessa che non ride ascolta a sua volta il racconto sul princi-
pe sepolto che le sibila come maledizione la vecchia che ¢ stata
colpita da un paggio e schernita dalla principessa, che finalmente
ride. Cosi comincia il primo della sequenza dei racconti (I raccon-
to dell’orco, Cunto 1.1) che rivela al lettore la struttura del Cunto

76



Giambattista Basile, Lo cunto de li cunti

che ¢ a vortice — ogni racconto ¢ un gradino verso la conclusio-
ne dell’inizio — ¢ modulare — ogni racconto pud produrne innu-
merevoli altri. Cosa che il narratore quanto I’ascoltatore conosco-
no gia ed hanno imparato lestamente ad usare.

XI. Finzione. Questa teoria occulta e compiutamente barocca
si diffonde sul tema della finzione. La sua tesi ¢ che la letteratura
non ¢ e non deve avere a che fare con il reale che viene trattato
da altri generi: dalla cronaca alla novella. Il fiabesco & I'estremiz-
zazione di questa teoria. Puo essere scritto a patto di labializzare
molti dei riferimenti alla cronaca, almeno quelli che ¢ possibile fa-
re — ci sono sempre re violenti e principesse imprevedibili — o
quelli che si intende fare con il discorso doppio e segreto della let-
teratura — intenda chi vuole. Meno reale della emergente atmo-
sfera fiabesca non c’¢ nulla. La letteratura ha a che fare con I'im-
magine della scimmia — che imita quello che non ¢ —, e della
schiava mora — che vuol essere quello che non ¢,

XII. Ascoltare é vedere. Della stessa teoria fa parte la ricerca sul-
le materie e sull'immagine della scrittura letteraria. Si osservi in
queste duecento parole la frequenza delle immagini di scrittura: la
scimmia con gli stivali, la schiava con le scarpe e la corona, la mo-
la, la Ruota dei calci o della Fortuna.

XII. Ouverture. 11 lettore che sia disposto a decifrare la pressio-
ne — di una filosofia, di una teoria letteraria, di una cultura, di un
progetto testuale e di un modello narrativo — puo avviarsi ad in-
terpretare persino il senso di un altro incipit minimo. Anche il
proverbio di apertura ¢ portatore di un doppio senso: ¢ stagiona-
to (come il formaggio, della cultura contadina e pastorale) e di
vecchio conio (come la moneta di cultura cittadina e mercantile).

XIV. I due mondi. Sono 1 due mondi della Modernita che si
affrontano per tutta 'opera con i loro luoghi e persone — le piaz-
ze ed 1 boschi, le case e le grotte, 1 re e gli orchi, etica e 'etichet-
ta, 1 maschi e le femmine, 1 corpi di carne e 1 corpi di marmo, di
zucchero ed altro, le bellezze e le bruttezze, infine le metamorfo-
si che, senza fine e come dice Eraclito, trascorrono dall’'uno all’al-
tro.
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novic, Einaudi, Torino 1975;V. Voigt, Reduction in folk tale research, “Fabula”, XX,
1979, 1-3.; A. Dundes, Interpreting Folklore, Indiana University Press, Bloomington
1980; V. Iakovlevich Propp, Problemy komizma i smecha (1976; tr. it. Comicita e riso.
Letteratura e vita quotidiana, Einaudi, Torino 1988);W. Labove J. Waletzky, Narrative
Analysis: Oral Version of Personal Experience. Essay on the Verbal and Visual Arts. Ame-
rican Etnological Society Proceedings, a cura di J. Helm, AMS Press, Seattle-New York
1988; C. Ginzburg, Storia notturna. Una decifrazione del Sabba, Einaudi, Torino 1989;
AAVV,, Da spazi a tempi lontani. La fiaba nelle tradizioni etniche, introduzione di A.
M. Cirese, a cura di D.A. Conci, Guida, Napoli 1991. Tia gli studi sul racconto del
Mediterraneo ctr., Fiabe africane, a cura di P. Radin, Einaudi, Torino 1955; D. Paul-
me, La mére dévorante. Morphologie du conte africain, Gallimard, Paris 1976; R. Dro-
ry, Ali Baba and the Forty Thieves: an Attempt at a Model for the Narrative Structure of
the Reward-and- Punishment Fairy Tale in Patterns in Oral Literature, a cura di H. Ja-
son, Dimitri Segal, Mouton, The Hague 1977.

Per il corpo cfr.: Vita et Aesopus moralisatus, Francesco del Tuppo, (1485; ed.
a cura di C. De Frede, Associazione napoletana per i monumenti e il paesaggio,
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Napoli 1968. Nella tradizione di questo testo vanno seguite le edizioni illustra-
te che introducono all’'uso della doppia lettura verbale ed iconica, un aspetto tra-
scurato della storia del libro a stampa. Cfr. Esopo con la uita sua historiale [e] vulga-
re, Guillermi Le Signerre fratres, Milano (1498); Le fabule di Esopo latine et volga-
re, dove si vede mirabilissimi et notabili ammaestramenti. Con le sue figure accomodate ad
ogni fabula. Di nuouo corrette et nuouamente ristampate, [per Francesco de Leno],Ve-
nezia 1566; Theatrum morum. Urtliche gesprach der thier mit wahren historien den men-
schen zur Iehr [s.n.t.]; Vita di Esopo frigio, prudente, e faceto fauolatore, tradotta dal sig.
conte Giulio Landi. Alla quale di nuouo sono aggiunte le Favole del medesimo, presso
G. B. Combi, Venezia 1621, per la Vita di Esopo cfr. B. Edwin Perry, Aesopica, a
series of texts relating to Aesop or ascribed to him, University of Illinois Press, Urba-
na 1952). Molte edizioni delle favole erano illustrate (per la stampa Verona 1479
cfr. Leo S.Olschki in “La bibliofilia”, 1, 1899 p. 242); A. Mauro, Francesco del Tisp-
po e il suo ‘Esopo’, Citta di Castello 1926; per le xilografie del ‘Maestro dell’Eso-
po’ cfr. L. Donati, Di alcune ignote zilografie del XV secolo nella Biblioteca Vaticana in
“Gutenberg Jahrbuch” 1934 84-106; 1d, Discorso sulle illustrazioni dell’Esopo di
Napoli (1485) e sulla “Passio” zilografica in “La bibliofilia” L 1948 53 sgg; M. San-
der, Le livre a figures italien depuis 1467 jusqu’a 1530, 1, Milano 1942, pp. 10-11.

Per lo specchio Tra i molti trattati coevi cfr. G. A. Magini, Breve istruttione so-
pra Papparenze et mirabili effetti dello specchio concavo sferico, presso Clemente Ferro-
ni, Bologna 1628. Per alcune pratiche connesse con 'uso dello specchio cfr.
L.Thorndike, History of Magic and Experimental Science, Macmillan, New York
1923-1958, 3.430. Per la storia dello strumento: B. Goldberg, The mirror and the
man, University of Virginia, 1985 (trad.it. Lo specchio e I’nomo, Marsilio, Venezia
1989). Per Narciso cfr. J.G. Frazer, The Golden Bough, Macmillan, London 1972,
3.94; E. Hans Gombrich, L’analisi della visione nell’arte in Arte e illusione. Studio
sulla psicologia della rappresentazione pittorica, Einaudi, Torino 1965 (Art and illusion;
a study in the psychology of pictorial representation, Pantheon Books, New York
1960); R.. Arnheim, Arte e percezione visiva, Feltrinelli, Milano 1962 (Art and vi-
sual perception; a psychology of the creative eye, Faber and Faber, London 1956); N.
Goodman, I linguaggi dell’arte, 11 Saggiatore, Milano 1976 (Languages of art; an ap-
proach to a theory of symbols, Bobbs-Merrill, Indianapolis 1968). Una catena di
specchi nel Roman de la rose (Guillaume de Lorris, ca 1237, e Jean de Meun, ca
1275-1280) segnala la catena dell’essere assicurata dall’amore (PJ. Eberle, The
Optical Design of the Romance of the Rose, in “University of Toronto Quarterly”,
46, 1977). Sulla tecnica di costruzione degli specchi cfi. A. Neri (?-1614), L'arte
vetraria distinta in libri sette (...) ne’ quali si scoprono effetti maravigliosi e s’insegnano
segreti bellissimi del vetro nel fuoco et altre cose curiose, per Marco Rabbuiati nella
Stamperia della Fortuna, Firenze 1661 (2a). (cfr. E. Raimondi, La nuova scienza e
la visione degli oggetti, in “Lettere italiane”, XXI (1969), pp. 298-302; N. Badaloni,
Introduzione a Vico, Milano 1961; M. Brusatin, Arte della meraviglia, Einaudi, Tori-
no 1986; Scienziati del Seicento, a cura di M. L. Altieri Biagi, Rizzoli, Milano 1969;
W. Robert Shea, La rivoluzione intellettuale di Galileo, Sansoni, Firenze 1974. Dal
punto di vista della teoria cfr. AA.VV., Lo specchio e il doppio. Dallo stagno di Nar-
ciso allo schermo televisivo, Fabbri, Milano 1987; A. Tagliapietra, La metafora dello
specchio. Lineamenti per una storia simbolica, Feltrinelli, Milano 1991; G. P. Brunet-
ta, Il viaggio dell’icononauta. Dalla camera oscura di Leonardo alla luce dei Lumiére,
Marsilio, Venezia 1997.
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