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INTRODUZIONE

Ouvrons un dictionnaire aux mots: «Littérature Potentielle». Nous n’y

trouvons rien. Facheuse lacune.*

Con queste parole si apre il primo manifesto dell’Oulipo, che segna
I’inizio ufficiale del viaggio francese nella dimensione della letteratura
potenziale. Il 24 novembre 1960, nella cantina del ristorante Le Vrais
Guascon a Parigi, avviene, infatti, la fondazione dell’Ouvroir de Littérature
Potentielle che nasce dal mitico incontro tra I’affermato narratore Raymond
Queneau e il matematico Frangois Le Lionnais. Le due anime del gruppo,
quella letteraria e quella matematica, giungono ad una fusione perfetta e
armoniosa nell’ambito di una poetica che, abbracciando tradizioni artistiche
e scientifiche differenti, e coniugando impostazione strutturalista e pratica
del gioco verbale, trasforma I’arte sperimentale in arte potenziale.

Il potenziale & quella forza testuale che la letteratura conserva nella sua
tradizione e che trascende i singoli testi, alimentandosi del dialogo continuo
fra questi, delle possibilita non esplorate, dell’universo di variazioni
possibili a partire dagli elementi di base del linguaggio artistico. L’obiettivo
dell’Oulipo &, appunto, quello di operare delle forzature all’apparato testuale
comunemente inteso per far scaturire il potenziale sopito nel testo e nel
linguaggio. Lo strumento principale per attivare il potenziale e I’'uso della

contrainte, ovvero di una regola prestabilita e definibile che deve precedere

! FRANGOIS LE LIONNAIS, LA LIPO (Le premier manifeste), in Oulipo La littérature
potentielle, Créations Re-créations Récréations, Paris, Gallimard, 1973, p.15.
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I’atto creativo e sulla base della quale il testo prendera forma. La contrainte,
sia essa di ordine formale, strutturale o semantico, forzera I’autore a
procedere sul limite del lecito consentendogli di viaggiare in territori della
fantasia che nella scrittura “normale” non vengono sollecitate. La scrittura
a contrainte, quindi, rappresenta la chiave di accesso alla letteratura
potenziale.

Sul modello del gruppo parigino, che ha visto protagonisti personalita
letterarie del calibro di Georges Perec e Italo Calvino, prende avvio anche
I’esperienza italiana del potenziale letterario, istituzionalizzata nel 1990 con
la fondazione dell’Oplepo, Opificio di Letteratura Potenziale.

Il presente lavoro &, appunto, volto a indagare I’esperienza dell’Opificio
italiano a partire, innanzitutto, dalle fondamenta teoriche che condivide con
quello francese. Lo studio prende, quindi, avvio dal concetto di contrainte e
di scrittura sottoposta a restrizione, nei suoi rapporti con le idee tradizionali
di ispirazione creativa e di liberta artistica. Attraverso la nozione di
contrainte, si passa, poi, ad esplorare la dimensione del potenziale letterario
e del rapporto che gli Oplepiani instaurano con la tradizione e con il riuso
testuale. Inoltre, ci si sofferma sull’importanza attribuita al concetto di
struttura come motore della costruzione testuale e come sorgente di senso
del testo stesso. Si indagano, poi, i rapporti che I’opificio instaura con
I’ambito delle scienze e della matematica e la sua spiccata propensione per
la dimensione ludica della pratica letteraria.

A questa prima parte di impianto teorico, segue un capitolo dedicato alla
storia dell’Oplepo, alla sua fondazione, ai suoi membri e ai suoi rapporti di
filiazione dal laboratorio francese, con uno sguardo particolare all’opera di

mediazione di Italo Calvino e della rivista «Il Caffé».



In conclusione, alla luce degli aspetti presi in esame, si propone un’analisi
della raccolta di plaquettes prodotte dall’opificio e pubblicate da Zanichelli
nel 2005 con il titolo La Biblioteca Oplepiana. Ai fini dello studio dei testi,
si e scelto di individuare alcune categorie che funzionino da fil rouge per
esplorare il variegato mondo delle contraintes oplepiane. In particolare, ci si
e focalizzati sulla dimensione della transtestualita, sulla finzione letteraria e
sulla metanarrativa, cifre stilistiche determinanti del postmoderno. In
seguito, sono state affrontate le contraintes che mettono in relazione il
messaggio verbale con la natura visiva e spaziale del testo. Si €, inoltre,
sottolineato il legame tra la decifrazione della contraintes letteraria e la sfera
dell’enigma, con i fenomeni che esso comporta, dalla sfida lanciata dal testo
alla valenza ludica del processo di scoperta. Infine, si & proposto uno
sguardo sul rapporto tra forme tradizionali e contraintes inedite, che insieme

formano la variegata produzione della Biblioteca Oplepiana.



CAPITOLO PRIMO

LA LETTERATURA POTENZIALE E IL POSTMODERNO.

1.1 La contrainte.

La contrainte come risposta alla crisi dell’ispirazione.

Il Romanticismo ci ha insegnato che I’arte é frutto di ispirazione divina,
che I’artista, guidato dal suo istinto e dalla sua individuale creativita, ¢
innanzitutto libero dalle regole; alla tradizione egli contrappone
I’invenzione, alla classicita delle forme [I'originalita, alla retorica la
spontaneita, all’imitazione della natura e dei modelli la novita assoluta. In
questa ottica, Oulipiani e Oplepiani sono inevitabilmente classicisti: sono il
primo polo della Querelle des Anciens set des Modernes (con tutta la

complessita di essere “anciens” alle soglie del terzo millennio).*

L 11 riferimento alla Querelle des Ancien set des Modernes ritorna piu volte negli scritti
oulipiani, a sottolineare come I’esperienza dell’Oulipo sia vissuta dai suoi protagonisti in
modo molto chiaro e consapevole. Essi, infatti, si considerano sempre in rapporto ai loro
antecedenti e ai loro successori, in una visione molto lucida del loro contesto di
provenienza e del loro ruolo storico. Francois Le Lionnais, nel primo manifesto
programmatico dell’Oulipo (1960) dichiara, infatti, «La vérité est que la querelle des
Anciens et des Modernes est permanente» (FRANGOIS LE LIONNAIS, LA LIPO (Le premier
manifeste), in Oulipo La littérature potentielle, Créations Re-créations Récréations, Paris,
Gallimard, 1973, p.15).



L’ispirazione preromantica, teorizzata nel 1757 da Edmund Burke in A
Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the
Beautiful (Inchiesta sul bello e il sublime?), riprende una concezione gia
classica (risale, infatti, alla prima meta del | secolo d. C. il trattatello
anonimo Del Sublime), riemersa attraverso la trattatistica cinquecentesca,
secondo cui «I’arte ha qualcosa che oltrepassa il limite della ragione»® (sub
limen: oltre la soglia). L’ispirazione, quindi, non & razionale, bensi un
invasamento divino, una possessione cha abita il poeta (il genio) per un
lasso di tempo, piu 0 meno breve, in cui il fuoco creativo, come un dio
interno, parla al poeta, il quale, schiavo di tale suggestione, si limita a
riportare, a scrivere cio che questa voce interiore (non sua) gli ha suggerito.
Il fervore creativo si connota, quindi, non solo come una concessione, un
dono di provenienza divina e trascendente, ma anche come un processo
totalmente involontario.

Trascendenza e involontarieta dell’atto creativo sono, appunto, i due
fattori contro cui si scagliano gli Oplepiani®. La premessa teorica oplepiana

e che I’arte sia un fatto antropologico del tutto materiale e accessibile:

[Gli Oulipiani] ripetono all’'unisono (e dimostrano) che la poesia e
letteralmente a portata di mano; che riguarda molto meno la metafisica, e
anche la patafisica, che la fisica — e il fisico. In questo caso la creazione non

pud dunque essere interpretata in termini idealistici, come una potenza

2 BURKE EDMUND, Inchiesta sul bello e il sublime, a cura di Giuseppe Sertoli e Goffredo
Miglietta, Palermo, Aesthetica, 1987.

*FRANCESCO MuzzioLl, Le teorie della critica letteraria, Roma, Carocci, 2005, p. 24.

* Oulipiani francesi e Oplepiani italiani condividono i principi teorici fondamentali dell’arte
potenziale, percio, per semplicita, d’ora in poi si fara riferimento ai due gruppi con il
termine generico Oplepiani, che traduce quello francese Oulipiani, oltre a designare
specificamente la scuola italiana dell’Oplepo.
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conferita ex nihilo da un essere superiore, bensi come una procreazione che

coinvolge due principi ugualmente materiali.®

Sul concetto di creazione-procreazione si tornera piu avanti. Per ora, €
importante segnalare questa concezione del poeta come homo faber, come
artigiano che, grazie alle sue personali capacita intellettive, manipola il
linguaggio poetico, anch’esso materiale, togliendo all’afflato creativo ogni
mistero e sacralita imperscrutabile. La creazione (che, come si vedra, sara
sempre in qualche modo una ri-creazione) & prodotto consapevole e
tangibile della volonta umana. Secondo Raymond Queneau, che dell’arte
potenziale e ritenuto uno dei maggiori teorici, «non c’e letteratura se non
volontaria»®. Questa condicio sine qua non porta il francese a rifiutare,
inevitabilmente, anche gli approcci di scrittura automatica surrealista’, in cui
«il sonno ipnotico, il sogno, le manifestazioni del caso diventavano gli spazi
privilegiati per mostrare, in presa diretta, e senza mediazioni stilistiche, i
movimenti dell’ispirazione»®. | surrealisti, quindi, tanto quanto i romantici,

intendono I’ispirazione come un fatto involontario e indotto da elementi

®> RUGGERO CAMPAGNOLI-YVES HERSANT (a cura di), Oulipo La letteratura potenziale
(Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),Clueb, Bologna, 1985, p. 6. Qui come altrove, i
corsivi privi di indicazione contraria sono da ritenersi originali.

®Ivi, p. 32.

" Raymond Queneau aveva, in realta, precedentemente militato tra le fila del Surrealismo
francese: il suo primo incontro con André Breton risale al novembre 1924 e dal gennaio
dell’anno successivo & un assiduo frequentatore del café Certa, luogo di incontro dei
surrealisti parigini. I 27 gennaio 1925 ¢ tra i firmatari della Déclaration du 27 janvier
1925, che segna la sua adesione ufficiale al movimento. Da allora, pubblica diversi testi
sulla rivista «La Révolution surréaliste». Nel 1929 entra in conflitto con Breton e
abbandona il gruppo. | suoi scritti surrealisti sono pubblicati nella raccolta postuma curata
da Claude Debon (RAYMOND QUENEAU, Oeuvres Complétes, Paris, Gallimard, 1989).
La lettura degli stessi € interessante in vista degli sviluppi poetici dell’autore posteriori alla
sua fase surrealista: Queneau, infatti, rigettera le istanze surrealiste pur mantenendo vivi
nella sua produzione alcuni temi e alcuni campi d’indagine: «le réve, le cinéma, le refus des
mystiques, I’intérét pour les fous, I’affirmation du désespoir absolu, le prurit de I’écriture et
le sens aigu de I’autre- le lecteur- , qui trans forme la confidence en renard ironique sur
soi.» (CLAUDE DEBON, Notices, notes et variantes, in Ivi, p. 1600).

8 BRUNELLA ERuULI, Stand by, in OpLEPO, La Biblioteca Oplepiana, Bologna, Zanichelli,
2005, p.16.



esterni; il loro considerare I’ispirazione come una funzione puramente
neurologica, e quindi sostanzialmente egualitaria (chiunque, attraverso i
metodi della scrittura automatica, pud essere ispirato), in contrasto con
I’impostazione romantica, non é sufficiente agli Oplepiani per accettare
I’ipotesi surrealista. L’assenza di consapevolezza, che per André Breton
assicura al poeta la massima libertd, e per Queneau una «modalita

selvaggia»® fonte di ignoranza. Quest’ultimo, infatti, sostiene che

Il tragico greco che scrive una tragedia seguendo le unita di tempo, di
luogo e di azione ed obbedisce a regole rigide ed arbitrarie, ma a lui
perfettamente note, € molto piu libero di colui che si crede libero perché

ignora le regole a cui obbedisce.*

La visione romantica che per secoli, e ancora nel Novecento, influenza i
concetti di ispirazione e liberta creativa viene, quindi, totalmente rovesciata.
Il punto su cui insistono gli Oplepiani &, infatti, che in un normale atto
creativo esistono sempre e comunque delle costrizioni a cui I'artista si
piega, spesso inconsapevolmente: in letteratura si tratta non solo di tutto il
bagaglio grammaticale, sintattico e lessicale della lingua, ma anche dei
generi e degli stili codificati dalla tradizione, del canone di riferimento, del
pubblico ipotetico a cui I’autore inevitabilmente guarda cimentandosi nella
scrittura. Partendo, dunque, dall’assunto che anche nell’ispirazione intesa
comunemente esistono vincoli e costrizioni, Raffaele Aragona, membro

fondatore dell’Oplepo, dichiara che

g -

Ivi, p.17.
19 RAYMOND QUENEAU, Che cos’é I’arte?, in ID., Segni, cifre, lettere e altri saggi, trad. it.
di Giovanni Bogliolo, Torino, Einaudi, 1981, p. 207.
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I’obiettito dell’Ouvroir é quello di modificare ed estendere tali limitazioni
ormai codificate e consolidate, crearne altre, mostrare come esse siano
propizie, generose, dando per ciascuna di esse significativi esempi di

esecuzione.*

Le limitazioni, le regole (contraintes nel gergo oplepiano) sono, quindi, il
punto di partenza della letteratura potenziale. Aragona, riprendendo le
parole Jean Lescure del Secondo Manifesto oulipiano, le definisce “propizie
e generose” proprio perché, se autoimposte e autoelaborate, le contraintes
costituiscono una spinta in piu per I’inventiva, per la fantasia, per le
soluzioni impreviste e inusitate: gli Oplepiani si definiscono, infatti, come
«topi che debbono costruire il labirinto dal quale devono uscire»?.

E, quindi, decisivo il rapporto che gli Oplepiani instaurano tra liberta e
costrizione. L’esperienza della letteratura potenziale, infatti, si colloca
perfettamente nel clima di crisi di un’epoca in cui I’estrema liberta artistica
spazza via i confini tra arte e merce, tra artista e dilettante della cultura, tra
creativita e moda, tra qualita e novita e tra originale e insolito. Edoardo

Sanguineti, entrato a far parte dell’Oplepo nel 1998, scrivera che

Oggi si vive in un’eta che aspira alla dissoluzione della contrainte e
fenomeni come quelli del’OULIPO e dell’OPLEPO si spiegano come
fenomeni di reazione di fronte al per cosi dire “fa quel che vuoi”, che é
molto bello, rabelaisiano, secondo me, ma contemporaneamente genera il

terrore della liberta.™

"' RAFFAELE ARAGONA, Prolegomeni a una logomachia, in OpPLEPO, La Biblioteca
Oplepiana, cit., p 7.

12JEAN LESCURE, Piccola storia dell’Oulipo, in Oulipo La letteratura potenziale (Creazioni
Ri-creazioni Ricreazioni), cit., p. 36.

3 EDOARDO SANGUINETI, Introduzione, in OPLEPO, La Biblioteca Oplepiana, cit., p.6.
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La contrainte, dunque, & un rifugio, o forse, piu propriamente, un altro
modo di intendere la liberta creativa: &€ una liberta di cui si conoscono
perfettamente i confini, proprio perché sono confini frutto dell’inventiva
personale. E importante specificare, infatti, che mettere in discussione
I’ispirazione tradizionalmente intesa non significa rifiutare il concetto di
invenzione: quest’ultima, semplicemente, non e piu I’ideazione astratta
dell’opera, non si trova nel testo concluso, ma nella regola che precede
I’opera e a cui I’opera é sottoposta. Nella sua Introduzione alla raccolta

Biblioteca Oplapiana Sanguineti afferma ancora:

devo inventare la regola, il testo vale solo come sua esplicazione, laddove
prima la regola, la contrainte, era il punto di partenza, ma essa naturalmente
esisteva e aveva senso perché produceva testi, qui accade il contrario: cid

che & importante & la regola, il testo & relativamente indifferente.™

La contrainte, come si € detto, si configura come il punto focale della
produzione oplepiana. E utile, quindi, chiarire cosa si intende esattamente
con questo termine. Il vocabolo francese contrainte deriva dal verbo
contraindre (forzare qualcuno ad agire contro la sua volonta) e ha il
significato di regola obbligatoria; la forma aggettivale contraint (-ainte),
infine, designa una persona che si trova in una situazione di imbarazzo, di
impaccio, che non & perfettamente a suo agio, che non & naturale™. Tutte

queste sfumature ci aiutano a definire meglio il concetto: il termine

14 H

Ibidem.
> 11 dizionario a cui si & fatto riferimento & il Petit Robert 1 Dictionnaire alphabétic et
analogique de la langue francaise, rédaction dirigée par A. REY et J. REY-DEBOVE,
Canada, Les Dictionnaires ROBERT-CANADA S.C.C., Montréal, 1991.
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contrainte esprime, infatti, I’idea di una forzatura mossa contro qualcuno
che é vincolato a sottomettervisi; la sottomissione a tale imposizione
costringe il soggetto (0 I’oggetto) ad una situazione di non naturalita. E
esattamente la situazione dello scrittore che rinuncia ad un certo tipo di
naturalita espressiva sottoponendo la sua attivita creativa e la sua opera a
una regola scelta e imposta precedentemente e a cui si deve attenere in
modo obbligatorio. Va sottolineato, come fa Sanguineti nella sua
Introduzione, che il soggetto deve sentire queste regole come fortemente
innaturali, deve assumere rispetto ad esse e al testo una certa distanza, cosi
come fanno gli autori contemporanei di sonetti, che si cimentano in questa
forma fissa a patto di considerarla come assolutamente innaturale.

Nel riflettere sui vocaboli restrizione e costrizione (restriction e
contrainte), George Perec fa una distinzione significativa: la restrizione € un
limite posto alla liberta, mentre la costrizione € un obbligo imposto
dall’esterno. Secondo Perec, insomma, «la regola obbliga, ma non restringe
nulla, anzi fa spaziare, & uno stimolo alla liberta creativa»™®.

E eloquente che sia proprio Perec a definire questa precisazione: Perec &,
infatti, I’autore di uno dei piu riusciti e piu noti prodotti oulipiani, La
disparition. Si tratta di un romanzo lipogrammatico pubblicato nel 1969
che, seguendo la traccia di un romanzo poliziesco, narra un intrigo quasi
metafisico in cui a sparire non € solo il personaggio Anton Voyl, ma anche
una vocale dell’alfabeto, la “e”. Il lipogramma €, infatti, un procedimento
dell’assenza, che consiste nello scrivere una composizione in prosa o in

versi sopprimendo una lettera dell’alfabeto’’. Questa & la contrainte che

¢ BRUNELLA ERULLI, Stand by, in OPLEPO, La Biblioteca Oplepiana, cit., p.19.
7 Una piu diffusa descrizione del lipogramma sara affrontata nel Capitolo Terzo, in cui
verra analizzata la produzione oplepiana. Per quanto riguarda la contrainte del lipogramma,
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Perec sceglie per il suo romanzo, imbarcandosi nella complicatissima
impresa di scrivere trecento pagine senza utilizzare alcun termine che
comprenda la “e”, vocale peraltro frequentissima nella lingua francese®.

In che senso si puo dire che una tale restrizione sia uno stimolo alla liberta
e faccia spaziare la creativita? Nel caso della Disparition, ad esempio,
I“estro di Perec si € mosso in due direzioni: innanzitutto ha dovuto esplorare
cio che la lingua francese gli metteva a disposizione, quindi tutto il
materiale lessicale che non contenesse la lettera “e”; nel compiere questo
vaglio minuzioso, é stato costretto a privarsi non solo di parole piene ma
anche di forme grammaticali e sintattiche (la congiunzione et, I’articolo le,
la negazione ne, i verbi al presente della prima coniugazione, ecc.); per
arginare tale ostacolo linguistico, Perec ricorre a frequenti perifrasi,
circonduzioni, endiadi, metafore e altre figure retoriche, mantenendo il
senso e lo scopo del discorso. La seconda strada percorsa dall’autore &
quella dei neologismi e del ricorso fantasioso ai forestierismi, talvolta
addirittura declinati alla francese (il aska, dall’inglese to ask per tradurre il
francese il demanda). Il risultato € sorprendente e sorprendentemente
comprensibile ed efficace: nel corso di tutto il romanzo le regole sintattiche

e grammaticali sono sempre rispettate e

per ora, si fa riferimento alla voce Lipogramma contenuta in Olpepiana, Dizionario di
letteratura potenziale, a cura di Raffaele Aragona, Bologna, Zanichelli, 2002, pp. 82-89.

8 Un’impresa simile fu realizzata nel 1939, quando I’autore americano Ernest Vincent
Wright pubblico Gadsby , un romanzo di 267 pagine in cui non viene usata neanche una
volta la lettera E. Dopo I’avventura della Disparition, nel 1972, Perec si cimento in
un’impresa ancora piu ardua: la stesura di un romanzo di 127 pagine, intitolato Les
revenentes scritto senza usare le altre quattro vocali (A, I, O, U) servendosi solo della
“ricomparsa” E.
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cido che in prima istanza potrebbe apparire impoverimento lessicale o
grammaticale si & trasformato in arricchimento, in nuove potenzialita che

lungo tutto il romanzo non si sono mai esaurite™.

La capacita di superare un vincolo imposto pervenendo a risultati imprevisti
& il potere nascosto della contrainte.?

Il caso della Disparition ci mette di fronte ad una determinata tipologia di
contrainte, il lipogramma, che si inserisce nella piu generica classe di
restrizioni formali, ovvero quelle regole che riguardano la forma dell’opera,
0, per meglio dire, il suo materiale significante. La parte piu consistente di
opere a contrainte si inseriscono in questa categoria: insieme al lipogramma,
tra le restrizioni formali piu note e sperimentate, compaiono acrostici,
palindromi, anagrammi, strutture alfabetiche, grafiche, rimiche e
sostituzioni ingegnose.

L’attivita oulipiana si €& dedicata essenzialmente a questo tipo di
contrainte, finché la curiosita e la volonta di sperimentare su un piano piu
instabile e indefinito come quello dei contenuti ha spinto gli Oplepiani a
collaudare anche contraintes di tipo semantico, con I’ardito compito di
«addomesticare i concetti, le idee, le immagini, i sentimenti e le
emozioni»?!. Restando nell’ambito della variegata produzione di Perec, a
titolo esemplificativo, si pud prendere in esame il suo Je me souviens®. Si

tratta di un testo del 1978 costruito su un elenco di 480 ricordi che I’autore

¥ DomENIco D’ORIA, Lipogrammi: Disparizioni/ Apparizioni, in BRUNELLA ERULI (a cura
di), Attenzione al potenziale! 1l gioco della letteratura, Firenze, Marco Nardi Editore, 1994,
p. 81.

2 In questo senso, si pud immaginare una forma di contrainte estrema e storicamente
frequente in letteratura, che, pur essendo imposta dall’esterno, puo dare conseguenze simili
sul piano artistico: la censura.

2! FraNcols LE LIONNAIS, Secondo manifesto, in Oulipo La letteratura potenziale
(Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),cit., p. 23.

*2 GEORGES PEREC, Je me souviens, Paris, Hachette, 1986.
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riporta senza un ordine apparente, come brandelli di memoria che affiorano
in un vagabondaggio senza meta. L’ideazione di un’antologia di ricordi
risale al pittore americano Joe Brainard, che nel 1970 pubblica | Remember,
libro di memorie che si configura come una lista di ricordi sparsi, ognuno
dei quali inizia con la frase “I remember” (cosi come in Perec I’anafora ¢
giocata su “Je me souviens”). In questo caso, abbiamo I’elenco e I’anafora,
restrizioni formali, alle quali si aggiunge quella di ordine semantico: la lista
deve contenere solo ricordi senza concatenazione logico-narrative. Nel testo
di Perec, inoltre, il campo é ridotto da un’ulteriore restrizione: «I’esclusione
dei ricordi individuali e dei ricordi importanti, la preferenza accordata a
tutto cio che & collettivo, banale, inessenziale»?*. L’originalita di un testo
come questo, che infrange la struttura classica dell’autobiografia, dimostra
che «le restrizioni semantiche, quando sono forti, hanno le stesse virtu
creative e ispiratrici delle restrizioni formali»**.

A questa grande classificazione che riguarda le contraintes, e che le
prende in considerazione per cid che attiene alla loro natura, si aggiunge
un’altra ripartizione, quella che divide le restrizioni in implicite, cioé
nascoste, e in esplicite, cioé dichiarate. Il concetto &€ molto semplice, ma non
privo di risvolti sulla poetica dell’Oplepo. L’oplepiano €, infatti, posto di
fronte alla scelta di rivelare al pubblico e al lettore la contrainte che
soggiace alla sua opera o di tenerla celata. Le discussioni in merito sono
state frequenti durante le riunioni oplepiane e non si & pervenuti a una linea
comune ed omologante: I’autore resta libero di scegliere. E ovvio che la sua

scelta ha un impatto importante sulla ricezione dell’opera e sul rapporto che

2% PHILIPPE LEJEUNE, Perec et la ‘régle du je’, in BRUNELLA ERULI (a cura di), Attenzione
al potenziale! Il gioco della letteratura, cit., p. 56.
# Ibidem.
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si instaurera con il lettore (il tema del rapporto tra opera oplepiana e suo
lettore modello sara trattato nel paragrafo 1.5 del presente capitolo).

La disparition di Perec ¢, forse, il caso piu eclatante: all’uscita del libro
non ¢ stata fornita alcuna indicazione sul procedimento utilizzato; stava al
lettore capire, sulla base di una serie di indizi (come I’enorme E che
compariva sulla copertina del libro o la definizione dell’oggetto scomparso
«un rond pas tout & fait clos, fini par un trait horizontal»*®), cosa era
scomparso, in un vero gioco di intrigo a meta tra il poliziesco e il
metaletterario®®. Per quanto riguarda, invece, I’altra opera citata di Perec, Je
me souviens, la scelta dell’autore ¢ opposta: nonostante la maggior facilita
di interpretazione del testo, un post scriptum, ad elenco concluso, avvisa:
«Questi Mi ricordo [...] sono stati raccolti tra il gennaio 1973 e il giugno
1977. 1l principio & molto semplice: tentare di ritrovare un ricordo quasi
dimenticato, inessenziale, banale, comune, se non a tutti, perlomeno a

molti»?’.

Precedenti storici della contrainte.

Si puo pure ritenere che i Carolingi, il giorno in cui hanno incominciato a

contare sulle dita 6, 8, 12 versi, abbiano compiuto un lavoro oulipiano.”®

%5 GEORGES PEREC, La disparition, Paris, Denoel, 1993, p.48.

%6 Sulla meta letterarieta delle opere oplepiane si tornera nel capitolo dedicato all’analisi dei
testl.

%" GEORGES PEREC, Post Scriptum in ID., Mi ricordo, trad. it. di Daniella Selvatico Estense,
Torino, Bollati Boringhieri, 1988, p.93.

% BRUNELLA ERULI, Introduzione, in BRUNELLA ERuULI (a cura di), Attenzione al
potenziale! Il gioco della letteratura, cit., p. 7.
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L’ affermazione & di Raymond Queneau, il quale compie un salto temporale
di almeno dieci secoli, definendo i Carolingi oulipiani ante litteram e, in tal
modo, ancorando la vicenda oulipiana agli albori della lingua francese e
della sua versificazione. Il tono della dichiarazione dell’autore francese e
ironico, come spesso quello degli Oulipiani, ma non per questo meno
persuaso o infondato.

Il rapporto dell’Oulipo e in particolare quello del concetto di contrainte
con la metrica tradizionale ¢, infatti, un rapporto complesso, ma strettissimo
che si basa sull’idea che «I’arte consista in una moltiplicazione di regole o
di restrizioni»®. In particolare, «il verso si distingue dalla prosa per un
sovrappil di regole»*. Come precisa Beltrami, la versificazione si configura
come una segmentazione del discorso non motivata dal significato bensi dal
metro, ovvero da quella configurazione di elementi sillabici e sonori che
sono considerati obbligatori al momento della scrittura del testo. L’analogia
con la contrainte € chiara: cosi come la contrainte precede il testo e lo
vincola a una serie di regole, cosi il metro del sonetto, per fare un esempio,
precede una sua particolare realizzazione (il sonetto come forma metrica
precede, quindi, il sonetto dantesco Tanto gentile e tanto onesta pare) e al
tempo stesso lo vincola ad una struttura di quattordici versi endecasillabi,
divisi in due quartine e due terzine, ecc.

Consci di questa illustre parentela, gli Oplepiani hanno studiato a fondo le
norme poetiche tradizionali; innanzitutto, per dimostrare che nella storia
delle letterature di ogni epoca e luogo molte opere sono state scritte sulla
base di restrizioni formali e manipolazioni linguistiche; in secondo luogo,

per ancorare I’esperienza oplepiana ad antenati nobili e consacrati.

29 i
Ivi., p.6.
% piETRO G. BELTRAMI, La metrica italiana, Bologna, Il Mulino, 2002, p. 17.
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Con la provocatoria definizione di “plagiari per anticipazione”, gli
Oplepiani definiscono quegli autori del passato che hanno utilizzato una
forma o una struttura (in generale, una contrainte) che gli Oplepiani
credevano aver scoperto o inventato e credevano, quindi, essere inedita: le
opere della tradizione che risultano da questo procedimento sono, quindi,
plagi anticipati®*. Una definizione piu autorevole & quella data da Gérard
Genette, che al paragrafo IX di Palinsesti, dedicato all’attivita dell’Oulipo,
distingue con il termine oulipema un testo prodotto dall’Oulipo e con quello
di oulipismo un testo scritto anteriormente, alla maniera di un oulipema.*

Tra gli oulipismi pit noti in ambito classico troviamo quelli del poeta,
compositore e citaredo greco Laso, vissuto a meta del VI secolo a.C.: i suoi
inni e ditirambi in forma lipogrammatica lo collocano tra i capostipiti della
letteratura oulipiana; sul versante latino, a sperimentare il centone, altra
forma privilegiata dagli oulipiani, € Decimo Magno Ausonio, vissuto nel 1V
secolo.

Procedendo cronologicamente, troviamo Arnaut Daniel, trovatore
provenzale di lingua occitana, vissuto nel XII secolo e considerato
I’inventore della sestina lirica, una forma poetica che i critici considerarono
puro virtuosismo, ma che Dante codific, trasformandola in forma fissa: la
sua struttura complessa e macchinosa (consiste in sei strofe di sei versi che
non rimano fra loro entro la strofa, ma terminano in tutte le strofe con sei
parole-rima, ruotate secondo il principio della retrogradazione incrociata,
ovvero le parole-rima di ogni strofa corrispondono a quelle della precedente

secondo I’ordine ultimo-primo-penultimo-secondo-terzultimo-terzo; il

%! FraNcols LE LIONNAIS, Secondo manifesto, in Oulipo La letteratura potenziale
(Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni), cit., p. 26.

%2 GERARD GENETTE, Palinsesti. La letteratura al secondo grado, trad. it. di Raffaella
Novita, Torino, Einaudi, 1997, p. 46.
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congedo, di tre versi, porta tre parole-rima in rima e tre all’interno del
verso®) diventd una contrainte talmente ardua che, dopo il fiorentino, rari
poeti vi si cimentarono (Petrarca, Leon Battista Alberti e Giusto de’Conti
furono tra i pochi).**

Compiendo un salto temporale di qualche secolo, troviamo un altro autore
a cui gli oulipiani si sentono particolarmente legati: si tratta di Edgar Allan
Poe che in The Philosophy of Composition (1846) «mostra come nessun
particolare della sua poesia piu nota The Raven (Il corvo) sia attribuibile al
caso o all’intuizione e come egli abbia proceduto passo dopo passo, sino al
compimento, con la precisione e la rigida coscienza di un problema di
matematica»*°.

E, dopo Poe, gli Oulipiani citano Lewis Carrol, Raymond Roussel ed
Unica Ziirn.*

Come si pud notare, cio che accomuna tutti questi precursori dell’Oulipo &
la tendenza ad un formalismo accurato e I’idea di regole precise e definite
sulla base delle quali comporre I’opera. Il concetto stesso di contrainte,

dunque, assume per gli Oulipiani il ruolo di fil rouge, ovvero un lascia

%2 Per la descrizione della sestina lirica si fa riferimento al Glossario metrico, in PIETRO G.
BELTRAMI, La metrica italiana, cit., p. 441.

% Uno studio dettagliato sulla sestina & compiuto da Raymond Queneau all’interno del
saggio L’opifico di letteratura potenziale, in ID., Segni, cifre, lettere e altri saggi, Torino,
Einaudi, 1981, pp. 61-64.

% pPaoLo ALBANI, La letteratura potenziale, Alcune note sparse (estratto dell’intervento
Immaginazione e creativita regolata nella poetica dell’Oulipo, tenuto il 26 maggio 2004 al
Seminario su Linguaggio figurato, immaginazione e creativita presso il Corso di Laurea di
Filosofie e Scienze della Comunicazione e della Conoscenza della Facolta di Lettere e
Filosofia dell’Universita di Cosenza, p. 15.

% Raymond Queneau si occupa, in particolare, della ricerca degli anticipatori di testi
lipogrammatici: tra i nomi da lui individuati compaiono Pindaro, che aveva composto
un’ode senza la S; Nestore di Laranda (I11-1V secolo), autore di un’lliade lipogrammatica;
Gabriel Peignot, autore che, nella prima meta dell’Ottocento francese, si impegnava nella
stesura di quartine di alessandrini con schemi lipogrammatici (nella prima quartina non
usava la A, nella seconda sopprimeva la B, ecc...); € citato, infine, il drammaturgo
spagnolo Lope De Vega, autore di cinque novelle, ognuna delle quali scritta senza usare
una vocale. | precursori della scuola italiana sono analizzati in modo esteso dall’oplepiano
Paolo Albani nel gia citato saggio La letteratura potenziale, Alcune note sparse.
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passare in questo viaggio alla riscoperta del passato, fino agli albori stessi
della composizione poetica. E, infatti, opinione comune all’interno
dell’Oplepo, che, essendo la scrittura, come il linguaggio stesso, un codice
regolato e disciplinato da norme precise ed arbitrarie, «I’Oulipo sarebbe
nato con la nascita stessa della scrittura»®’.

Il gia citato Sanguineti, nella sua Introduzione a La Biblioteca Oplepiana,
traccia un interessante parallelo tra contrainte e poesia. Alla domanda *“cosa
e la poesia?”, il poeta genovese risponde: «la poesia € una mnemotecnica,
una tecnica del ricordo, un’arte della memoria»*®,

E, infatti, la necessita, in ambito orale, di memorizzare dei contenuti che
porta a sviluppare tutto cio che riguarda il numero, la lunghezza, la durata
sillabica, i modi ritmici, I’impiego di allitterazioni o I’organizzazione
strofica, I’omoteleuto, la rima, ecc., ovvero, in generale, la metrica.
Sanguineti specifica che nel tempo e nello spazio si sono incontrate e
succedute diverse mnemotecniche, diversi modi di intendere le ripartizioni e
le organizzazioni del linguaggio (il verso & semplicemente una di queste,
I’unita di misura della mnemotecnica occidentale). Rimane, pero, intatta
I’idea di contrainte, sulla base della quale si costruiscono storicamente
categorie differenti. La contrainte si configura, dunque, come la natura della
poesia stessa. Nel momento in cui, poi, la poesia passa alla scrittura, le
nozioni e le categorie sviluppate nel corso della tradizione orale
permangono e le contrainte sopravvivono. Sanguineti, peraltro, € molto

chiaro nel ribadire che, nella sua concezione, il corretto uso della poesia

" DoMENICO D’ORIA, Lipogrammi: Disparizioni/ Apparizioni, in BRUNELLA ERULI (a cura
di), Attenzione al potenziale! Il gioco della letteratura, cit, p. 77.
%8 EDOARDO SANGUINETI, Introduzione, in OPLEPO, La Biblioteca Oplepiana, cit., p. 5.
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rimane quello mnemotecnico, che «la poesia € fatta per essere
memorizzata»*® .

Con il suo ribadire la natura orale della norma poetica, il poeta genovese
intuisce una distinzione rilevante tra contrainte oplepiana e metrica
tradizionale. Come rileva il critico Paolo Giovannetti, infatti, per i testi
basati su norme tradizionali, non & le regola che genera il testo, bensi il
contrario. Il modello tradizionale raramente ha una genesi storica
determinata, piu spesso deriva da forme orali preesistenti, rielaborate e
normalizzate dalla tradizione. Anche una struttura fissa come il sonetto, la
cui invenzione si attribuisce a Giacomo da Lentini (XIIlI secolo), &
riconducibile a forme precedenti, come la stanza di canzone, a loro volta
sviluppate dalle produzioni liriche di matrice provenzale. In questo senso, €
il testo, con le sue necessita organizzative (ritmiche, rimiche, sillabiche) che
genera la forma regolata. Nel concetto oplepiano di contrainte, invece, il
movimento risulta inverso: ¢ la regola che genera il testo e il testo funziona
ed ha rilevanza solo in rapporto al suo uso della regola stessa. Con I’Oplepo,
la regola «& gia parte del senso, anzi & il senso»*.

La natura di un testo a contrainte &, dunque, ovviamente, la contrainte
stessa; innanzitutto perché, mentre le norme tradizionali, una volta
codificate, sono norme che valgono per una moltitudine di testi, essa trova
la sua realizzazione solitamente in un’opera sola. Si tratta di un punto
interessante in quanto, se & vero che la contrainte oplepiana rappresenta una
norma valida per una sola opera, quella che di fatto la esemplifica, é forte da

parte degli Oplepiani la volonta di creare strutture e regole che possano

% Ibidem.
“0 BRUNELLA ERULI, Stand by, cit., p.19.
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essere usate da altri eventuali autori, facenti parte 0 meno dell’Oplepo. Lo
esplicita chiaramente Raymond Queneau durante una relazione tenuta al
Seminario di linguistica quantitativa di J. Favard il 29 gennaio 1964

(pubblicata I’anno successivo in Batons, chiffres et lettres):

Qual ¢ lo scopo dei nostri lavori? Proporre agli scrittori nuove «strutture»,
da natura matematica oppure inventare nuovi procedimenti artificiali o
meccanici, contribuendo all’attivita letteraria: supporti dell’ispirazione, per

cosi dire, oppure, in certo senso, un aiuto alla creativita.*

Il tentativo di elaborare un serbatoio di strutture possibili e pronte all’uso €
ribadito dalla scelta, compiuta soprattutto dal versante oplepiano italiano, di
pubblicare dizionari*. 11 dizionario, a differenza della semplice raccolta, del
saggio, dell’opera comunemente intesa, &€ un oggetto pratico, fatto per essere
usato e riusato, consultato e applicato. Il suo essere strumento utile e, in
qualche modo, anche didattico, lo accomuna ai manuali di retorica classica,
in cui, allo stesso modo, troviamo elenchi di figure retoriche con rispettive
spiegazioni e esemplificazioni.

Tracciando un parallelo tra, per esempio, Oplepiana Dizionario di
Letteratura Potenziale (2002) e Elementi di retorica, manuale steso dal

filologo e linguista tedesco Heinrich Lausberg e pubblicato da Il Mulino nel

*1 RAYMOND QUENEAU, L’opificio di letteratura potenziale, in ID., Segni, cifre, lettere e
altri saggi, cit., p. 56.

“2 Non solo Oplepiana Dizionario di Letteratura Potenziale, pubblicato nel 2002 a cura di
Raffaele Aragona (e che rappresenta, insieme alla Biblioteca Oplepiana, la maggiore
“vetrina” degli esperimenti italiani dell’Oplepo), ma anche Aga Magera Difura. Dizionario
delle lingue immaginarie, a cura di Paolo Albani e Berlinghiero Buonarroti, Forse
Queneau. Enciclopedia delle scienze anomale, curato da Alabni e Paolo Della Bella, 0 Una
voce poco fa. Repertorio di vocaboli omonimi della lingua italiana di Raffaele Aragona. Si
affrontera, inoltre, nel capitolo Il I’aspetto delle differenti e svariate pubblicazioni
dell’Oplepo, anche in riferimento alla casa editrice che le ospita (in Italia & soprattutto la
Zanichelli).
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1969, emerge una sostanziale analogia: molte delle figure retoriche elencate
da Lausberg, infatti, sono simili: troviamo perifrasi, litoti, ossimori, figure di
ripetizione, di ordine, figure foniche e grafiche (le cui descrizioni e analisi
verranno affrontate nel Capitolo Terzo). Ma una differenza significativa €
alla base dei due progetti: il manuale di Lausberg € un manuale che contiene
figure retoriche che si riferiscono all’ornatus, che corrisponde «all’esigenza
dell’'uomo (sia che parli o che ascolti) di una bellezza delle espressioni
umane della vita e della propria rappresentazione umana»*®; le diverse
figure, suddivise in figure semantiche (ornatus dei pensieri) e formulazioni
linguistiche (ornatus di parole), possono essere usate dallo scrittore per
rendere piu piacevole ed efficace il suo discorso, per rendere la sua retorica
piu virtuosa. Le contrainte del dizionario oplepiano, invece, sono si fatte per
essere usate, ma sono contemporaneamente il senso stesso e ultimo
dell’opera: il loro scopo non & ornare uno stile, bensi rappresentare lo stile
stesso, il fil rouge della composizione, la struttura da cui il testo stesso
scaturisce. Questo meccanismo € magistralmente esemplificato da Exercices
de style di Raymond Queneau, testo a contrainte in cui sulla base di un esile
spunto narrativo, l’autore modula 99 testi che giocano su variazioni
possibili, cioe giocate su stili diversi che veicolano lo stesso contenuto.
Seguendo il procedimento musicale delle variazioni possibili partendo da
uno stesso tema, Queneau imposta le sue varianti su regole e restrizioni tra
cui troviamo molte delle figure codificate dai manuali di retorica: litoti,
metafore, apostrofi, epentesi, paragogi, ecc.: tali figure, perd, non servono a
rendere piu ricco o incisivo il testo, bensi sono la base formale su cui ogni

testo e costruito: sono la vera e propria chiave d’accesso e di lettura del

“*HEINRICH LAUSBERG, Elementi di retorica, trad. it. di Lea Ritter Santini, Bologna, I
Mulino, 1969, p. 95.
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testo, tanto che ognuna delle novantanove variazioni & preceduta da un titolo
che esplicita la contrainte utilizzata.

La valenza e I'utilizzo delle figure linguistiche e semantiche, che pure
hanno natura analoga, dunque, € molto differente dall’uso canonico e

tradizionale previsto da un classico manuale di retorica.
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1.2 1l potenziale: un nuovo rapporto con la tradizione.

Indissolubilmente legato all’idea di contrainte risulta il concetto di
potenziale. Il potenziale, letteralmente, si configura come cido che € in
potenza, cio che ancora non €, ma che puo essere nel divenire. Gli Oplepiani
intendono il potenziale esattamente allo stesso modo in cui Aristotele
elaborava la coppia atto-potenza per spiegare il divenire dell’essere: per
potenza il filosofo intendeva la possibilita, da parte della materia, di
assumere una determinata forma, mentre per atto la realizzazione raggiunta
da tale capacita®*. Allo stesso modo, secondo la visione oplepiana I’opera
d’arte e in qualche modo sempre opera in potenza, nel senso che il suo
valore, il suo messaggio, la sua natura non si esauriscono al momento della
prima fruizione, ma contengono, spesso nascosto, un potenziale che
permane nel tempo e puod essere impiegato, scandagliato e goduto, anche in
termini e modalita nuove rispetto a quelle immaginate dall’autore dell’opera
stessa.

Il potenziale puo essere smosso da una rilettura diversa di un’opera della
tradizione o da un suo rimaneggiamento. Ermanno Cavazzoni, per esempio,
si cimenta nella riscrittura dell’incipit de La pioggia nel pineto di Gabriele
D’Annunzio: il risultato sono le sei fantasiose varianti di Le piogge nel
pineto, pubblicate in Merci, supplemento della rivista «Abitare», nel maggio
del 1990*, in cui Cavazzoni immagina incipit lipogrammatici diversi in

base a sei diversi momenti della vita del Vate.

* ARISTOTELE, Metafisica, a cura di Giovanni Reale, Milano, Rusconi Libri, 1993, pp. 409-
417.

** Ora in RAFFAELE ARAGONA (a cura di), Oplepiana Dizionario di Letteratura Potenziale,
cit., p.88.
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Un altro modo di liberare il potenziale & quello pensato da Marcel
Duchamp (entrato a far parte dell’Oulipo nel 1962, come corrispondente
americano del gruppo): la sua poetica dell’objet trouvé fa approdare al rango
di arte oggetti comuni, quotidiani, che trovano una collocazione artistica in
seguito ad un loro ripensamento o al semplice essere accostati in maniera
inedita e sorprendente. E, quindi, I’occhio dell’artista e, ancor pit, del
fruitore, che scorge le potenzialita di oggetti ordinari di per se stessi non

artistici. Questi due semplici esempi indicano che

Il potenziale comprende quella parte non ancora espressa di ogni opera
d’arte, la sua capacita di tradursi in un linguaggio individuale. Una ricchezza
di possibilita, di variazioni, di varianti su un tema, sempre lo stesso e sempre
diverso. Significa dedicarsi ad esplorare il possibile e non il gia esistente,
significa muoversi con notevole liberta rispetto alle strutture esistenti ed

avere una visione dinamica delle forme.*

Questa impostazione ideologica sull’arte e sull’opera ribadisce quanto detto

a proposito dell’ispirazione artistica e del concetto di creazione:

la nozione di progresso in letteratura € un assurdo; un testo, in quanto
attualizzazione di potenzialita, attuazione a sua volta ricca di potenzialita
nuove, non ha in senso proprio una vera origine nello spazio e nel tempo; e

I’ispirazione & illusoria, in qualunque modo si travesta.*’

“ BRUNELLA ERULI, Stand by, cit., p.19.
" RUGGERO CAMPAGNOLI-YVES HERSANT (a cura di), Oulipo La letteratura
potenziale (Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),cit., p. 5.
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Nel concetto di potenziale si intravede come gli Oplepiani riescano a
superare le categorie temporali in un modo che fa intendere il loro rapporto
positivo nei confronti della tradizione. Nonostante il forte sperimentalismo,
I’Oplepo non risente del desiderio avanguardistico di fare tabula rasa con il
passato. La tradizione é considerata, invece, un bagaglio quasi inesauribile
da cui attingere costantemente, con un atteggiamento che privilegia la
curiosita al giudizio critico, ma che raramente sconfina nell’adorazione
incondizionata verso cio che e stato a mai piu sara. L’Oplepiano lascia da
parte rimpianti e velleita rivoluzionarie e si pone serenamente nei confronti
di testi e opere della tradizione, in un costruttivo, e spesso divertente,
dialogo alla pari. In questa totale assenza sia di intento distruttivo sia di
ansia di creare il nuovo, I’esperienza dell’Oplepo si allontana da quella della
Neoavanguardia per inserirsi piu agevolmente nel clima postmoderno,
caratterizzato da una sintomatica «mancanza di conflittualita nei confronti
del passato, da cui possono essere recuperati indifferentemente tutti i
modelli culturali»*®. Il termine “postmoderno”, come rileva Remo Ceserani,
designa letteralmente questo tipo di atteggiamento: € post-moderno perché

si nutre di moderno, né potrebbe essere concepito senza cio che lo precede:

non si tratta di un nome mal trovato, proprio per la connessione ambigua
che instaura con il periodo precedente della modernita e per I’incapacita che
denuncia, nel nuovo periodo, di darsi un nome proprio e originale e la
tendenza, in esso evidente, a qualificarsi semplicemente come posteriore al

moderno®.

8  ALBERTO CASADEI-MARCO SANTAGATA, Manuale di letteratura italiana

contemporanea, Roma-Bari, Laterza, 2007, p. 405.
“° Remo CESERANI, Raccontare il postmoderno, Torino, Bollati-Boringhieri, 1997, p. 10.
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Anche I’Oplepo non pretende di innovare ad ogni costo e ha coscienza
lucidissima di non essere un inizio assoluto, ma di appartenere ad un filone
storico. Come si € visto a proposito della ricerca e analisi dei precedenti (i
cosiddetti “plagiari per anticipazione”), tra le prime preoccupazioni degli
Oplepiani c’é stata proprio quella di inscriversi in una storia. Per questo
motivo una branca del lavoro oplepiano prende il nome di I.L.S., ovvero
Istoria delle letterature sperimentali (in ambito francese, H.L.E.) il cui
compito € la raccolta di un’antologia di testi che testimoni le produzioni
della letteratura sperimentale di stampo oplepiano; si configura, in tal modo,
un insieme di antenati potenziali con cui confrontarsi e a cui attingere.

E interessante e piuttosto inedito il modo gioioso con cui gli Oplepiani
abbracciano temporalita opposte: con lo stesso interesse e desiderio di
conoscere che dimostrano per il passato, infatti, essi si protendono verso il
futuro e verso il non esistente, carico, nella loro visione, di potenzialita che
potranno essere impiegate o rivelate (e, ovviamente, ricreate, in un processo
senza soluzione di continuita). Il metodo sperimentale oplepiano, come
suggerisce Queneau, «potrebbe applicarsi a fatti non esistenti»*’. Tale
fiducia riposta nel non esistente non ha nulla di trascendentale, ma va letta
nell’ambito di una visione decisamente concreta e materialista, in cui il non
esistente equivale al divenire, € qualcosa che forse sara in un futuro piu o
meno prossimo: il suo avverarsi 0 meno € quasi secondario rispetto al
movimento di forze che I’evento-opera mette in moto.

Come scrive Brunella Eruli nel suo saggio Stand by,

%0 JEAN LESCURE, Piccola storia dell’Oulipo, in Oulipo La letteratura potenziale (Creazioni
Ri-creazioni Ricreazioni),cit., p. 37.
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potenziale reca in sé I’idea di potenza, ma al tempo stesso dice che questa
potenza non si & ancora concretata e non sappiamo se lo sara mai. E dunque
la situazione dello stand by. Quella spia luminosa rossa indica che puo
succedere qualcosa, ma a condizione di compiere un’altra operazione che

metta in attivit i circuiti e renda operative e produttive le connessioni.”

L’altra operazione che si pud compiere per mettere in moto il processo del
potenziale, per riattivare la spia rossa dello stand by, & proprio
I’applicazione di una contrainte. La contrainte, sia come prisma attraverso
cui leggere un’opera, sia come regola che sprigiona la creativita, & il
carburante speciale per riaccendere il motore dell’arte potenziale.

Il potenziale, dunque, & una carica positiva in costante movimento e gli
esiti letterari che ne conseguono non possono che essere esiti potenziali. 11
problema dei risultati estetici raggiunti attraverso opere a contrainte € un
tema dibattuto all’interno dell’Oplepo. Se, infatti, sono indubbi i prodotto
artistici di autori come Perec, Queneau, Calvino (per citare i piu noti in
Italia), gli Oplepiani precisano costantemente che il loro proposito non é
esattamente quello di dare alla luce opere letterarie, ma quello di fornire
strumenti (strutture, architetture teoriche, regole e restrizioni creative)
potenzialmente validi. Nella sua introduzione a Segni, cifre e lettere,
Calvino insiste nel sottolineare la preminenza delle contrainte rispetto ai

prodotti artistici che ne conseguono:

e la qualita di queste regole, la loro ingegnosita ed eleganza che conta in
primo luogo; se ad essa corrispondera subito la qualita dei risultati, delle

opere ottenute per questa via, tanto meglio, ma comunque I’opera non & che

*! BRUNELLA ERULI, Stand by, in OPLEPO, La Biblioteca Oplepiana, cit., p.18.
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un esempio delle potenzialita raggiungibili solo attraverso la porta stretta di

quelle regole.”

In questo senso, Queneau afferma programmaticamente che pur non
disprezzandolo, gli Oplepiani si pongono al di qua del valore estetico. |
frutti oplepiani non andranno, quindi, valutati rispetto ad un metro di gusto
assoluto ma in base alla loro fertilita come meccanismi di idee e di forme. E
cosi che I’Opificio si scontra (0 supera) la visione tradizionale di una
letteratura di laboratorio che, come quella del settore sperimentale della
Neoavanguardia, & considerata dalla critica «cerebrale e spesso frigida, che
non manco di scandalizzare o nauseare i lettori piu legati alla tradizione, ma
che non arriva a produrre grandi capolavori»®,

Si tratta di posizioni legittime che dipendono dal punto di vista adottato;
proprio per questo, gli Oplepiani insistono sulla necessita di considerare
innanzitutto la qualita delle regole.

Francois Le Lionnais, cofondatore insieme a Queneau della cellula
originaria dell’Oulipo, si pone il quesito nel Secondo manifesto oulipiano:
alle domande «pud una struttura artificiale essere dotata di vitalita? Puo
radicarsi nel tessuto culturale di una societa e produrre risultati?», il
matematico francese risponde nell’unico modo possibile: «il modernista
entusiasta ne é convinto, e il tradizionalista intransigente e persuaso del

54

contrario»™. Insomma, ¢ forte nell’Oplepo la coscienza che il dibattito

letterario procede all’infinito attraverso le sue innumerevoli dispute tra

52 |TALO CALVINO, Introduzione, in RAYMOND QUENEAU, Segni, cifre, lettere e altri saggi,
cit., p. XXII.

S8 ALBERTO CASADEI-MARCO SANTAGATA, Manuale di letteratura italiana contemporanea,
cit., p. 357.

**FRANCOIS LE LIONNAIS, Secondo manifesto, in Oulipo La letteratura potenziale
(Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),cit., pp. 24-25.

31



“Anciens et Modernes”. Anciens riguardo I’idea di ispirazione artistica, gli
Oplepiani si dimostrano, invece, Modernes avallando la cosiddetta “poesia
da laboratorio”, giungendo a coniare nuove definizioni di contrainte rispetto
alla loro qualita e difficolta formale: a seconda della complessita connessa
all’elaborazione del testo, essi parlano di contraintes “dure” e contraintes
“molli”. Scrivere un intero romanzo lipogrammatico, come quello di Perec,
costituisce una contrainte dura; comporre una poesia ad acrostico, invece,
puo considerarsi una contrainte molle, perché non esageratamente difficile.
Il potenziale, quindi, presuppone prodotti non reali, ma ancora da farsi,
ancora da scoprirsi: piu che di opere, allora, si parlera di congegni, di

dispositivi. Il potenziale, in questo senso, veicola un’idea di letteratura

non a lettere maiuscole, una letteratura che non ha un concetto di sé come
di un qualcosa che mira ad un empireo, a un assoluto, ma una letteratura
fatta di congegni, meccanica si, ma nel senso forte ottocentesco; di una
letteratura, ciog, realizzata in modo quotidiano, artigianale, come esercizio,

tecnica, applicazione.”

Da una tale concezione estetica consegue che la definizione di “letteratura
da laboratorio” non & spregiativa, anzi, va addirittura accentuata: quello
degli oplepiani & piu di un laboratorio, & un “opificio”. Con il termine
opificio (scelto per tradurre il francese ouvroir) si intende comunemente una
fabbrica, uno stabilimento industriale. In questo senso la meccanicita

dell’artista-artigiano € ottocentesca: € I’homo faber, quello della «fase

> RAFFAELE ARAGONA, Prolegomeni a una logomachia, in OpLEPO, La Biblioteca
Oplepiana, cit., p. 14.
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eroica della rivoluzione industriale»®®, non ancora privato delle sue
specifiche abilita manuali, che trasforma una materia prima (il linguaggio, la
letteratura della tradizione) e ne fa delle prove (in questo senso, si, da
laboratorio), costruisce dei congegni, degli apparecchi, dei dispositivi dei
quali testera I’utilita e la fruibilita.

Se si considerano i Cent mille milliards de poémes di Raymond Queneau,
ad esempio, appare chiaro come il volume si presenti non tanto come
un’opera di per sé conclusa e determinata, ma come un «rudimentale
modello di macchina per costruire sonetti uno diverso dall’altro»”’. Si tratta,
infatti, di un testo con il quale & possibile fabbricare poesie (per la
precisione, centomila miliardi di sonetti regolari diversi), perché composto
da dieci sonetti di quattordici versi intercambiabili e componibili sino al
numero di dieci alla quattordicesima potenza®.

Nell’opificio si opera e si produce e, come suggerisce Brunella Eruli,
membro dell’Oplepo e ordinaria di Letteratura francese all’Universita di
Siena, I'accento & spostato dal consumo alla pratica®: & evidente
dall’esempio dei Cent mille milliards de poemes come la letteratura sia

praticata, usata, trasformata, giocata piu che consumata; la fruizione non

% ’espressione & di Jean Lescure, uno dei fondatori dell’Oulipo, che, in Piccola storia
dell’OQulipo (in Oulipo La letteratura potenziale (Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),cit.,
p. 6), traccia brevemente I’origine dell’acronimo Oulipo e, a proposito della scelta di
opificio, dichiara: «Seminario ci infastidiva per una sorta di richiamo alle stazioni di monta
e all’inseminazione artificiale: opificio, al contrario, titillava il nostro gusto moderato per la
fase eroica della rivoluzione industriale: rispettata la dignita del lavoro, consentimmo a
legare la le [di “letteratura™] all’op [di “opificio”]».

> |ItaLo CALVINO, Cibernetica e fantasmi (Appunti sulla narrativa come processo
combinatorio), in Una pietra sopra, ora in ID., Saggi, vol. I, Milano, Mondadori, 2007,
p.212.

%8 Nell’edizione a stampa di Gallimard, pubblicata nel 1960, figura un sonetto ogni pagina
dispari e le pagine sono sfrangiate in senso orizzontale in modo da isolare ogni verso e
rendere leggibili i versi sottostanti. La composizione dei centomila miliardi di sonetti e,
dunque, anche materialmente possibile.

% BRUNELLA ERULI, Stand by, cit., p.19. Sullo spostamento dell’accento dalla
produzione dell’opera a quello del suo utilizzo, si vedra nel quinto capitolo la posizione di
Calvino, il quale auspica I’avvento non solo dell’opera-macchina, ma anche dell’autore-
macchina.
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esaurisce la potenzialita dell’opera: I’opera potenziale ha il vantaggio di non
usurarsi e logorarsi mai (Queneau ha ironicamente stimato che il suo
volume fornisce lettura per circa duecento milioni di anni, leggendo
ventiquattro ore al giorno!)®.

Sommando il concetto di opificio a quello di dialogo aperto e continuo con
la tradizione & semplice intuire il significato del sottotitolo del primo testo
teorico del gruppo: Oulipo La letteratura potenziale (Creazioni Ri-creazioni
Ricreazioni). Si lascia per il momento sospeso il terzo fattore, ricreazioni, e
ci si sofferma sui primi due, indissolubilmente legati. In effetti, si & visto
che, essendo [I’ispirazione un fenomeno illusorio, anche lo status di
creazione, se inteso comunemente, vacilla. La creazione oplepiana sara
sempre e comungue una ri-creazione, sia come riattivazione del potenziale

di un’opera del passato, sia come riutilizzo di materiale preesistente:

come chi si dedica al bricolage costruisce con elementi presi da insiemi
preesistenti, dotati di una molteplicita d’impieghi possibili e pronti a
integrarsi in nuovi insiemi, cosi I’oulipiano fa di ogni erba un fascio, se
soltanto gli si dia un temperino. Pesta, frantuma, demolisce, sminuzza,
tritura, impasta e poltiglia un testo antico per farne uno nuovo- il quale non

fa altro che attualizzare le potenzialita del primo.”*

Risulta chiaro che una tale concezione ¢ strettamente legata, come si € detto

a proposito della critica all’ispirazione, all’idea dell’arte come fenomeno

80 «Calcolando 45 per leggere un sonetto e 15" per cambiare posizione delle striscioline,
per otto ore al giorno e duecento giorni all’anno, se ne ha per piu di un milione di secoli di
lettura. Oppure, leggendo tutta la giornata per 365 giorni all’anno, si attiva a 190 258 751
anni piu qualche spicciolo (senza contare gli anni bisestili e altri dettagli) » (RAYMOND
QUENEAU, 100 000 000 000 000 poesie. Istruzioni per I’uso in ID., Segni, cifre e lettere,
cit.,, p. 51.)

81 RUGGERO CAMPAGNOLI-YVES HERSANT (a cura di), Oulipo La letteratura potenziale
(Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),cit., p. 4.
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essenzialmente materiale ed accessibile. L arte oplepiana, quindi, contempla
il riuso, pur non trascurando I’originalita: come si € visto, nella qualita delle
regole risiede il valore aggiunto, anzi, I’aspetto piu rilevante dal testo, che
riguarda il come avviene e prende vita questo riuso.

La manipolazione della tradizione avviene in modi svariati e con intenti
differenti, ma sempre con spirito avventuriero e ironico. Frequentissime
sono quelle tipiche forme di ri-uso come la ri-scrittura, il montaggio, il
pastiche, la parodia, che rappresentano cio che Genette definisce “letteratura
al secondo grado” e che il clima postmoderno consacra come veicoli
privilegiati di espressione dei labirinti di senso del presente. Accanto a
queste tipologie di scrittura, gli Oplepiani hanno fondato, accanto al gia
citato I.L.S., I’l.P.L, ovvero Istituto di Protesi Letteraria, che consente loro
di applicare delle vere e proprie protesi letterarie, dei correttivi, alle opere

gia consacrate dalla tradizione. A questo proposito, Le Lionnais annuncia:

Chi non ha avvertito leggendo un testo (qualunque ne sia la qualita)
I’interesse che ci sarebbe a migliorarlo con qualche ritocco pertinente?
Nessuna opera si sottrae a questa necessita. Tutta la letteratura mondiale

dovrebbe essere oggetto di protesi numerose e giudiziosamente concepite.®

Il tono €, come sempre, ovviamente, ironico, ma nasconde quella particolare
concezione dell’arte che si é finora delineata: la letteratura, anche quella
della tradizione piu illustre, pud essere maneggiata, non € un cristallo fragile

che € meglio non toccare, ma, anzi, invita ad essere reimpiegata e

82 Francols LE LIONNAIS, Il secondo manifesto in Oulipo La letteratura potenziale
(Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),cit., p.25.
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rimodellata sulla base di nuovi gusti e nuove esigenze, sulla base del

potenziale testuale che porta con sé e che attende di essere liberato.
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I. 3 Il concetto di struttura nell’Oplepo.

L’esperienza oplepiana ha ufficialmente inizio a Parigi nel 1960. Sono gli
anni in cui nella capitale francese giunge come un’ondata irreversibile il
pensiero strutturalista, che, sorto nei primi decenni del secolo con i
formalisti russi e rinsaldato negli anni trenta dall’apporto della scuola di
Praga, si accende di nuovi dibattiti grazie a studiosi come Gérald Genette,
Roland Barthes, Claude Lévi-Strauss. L’Oplepo, pur mantenendo una certa
autonomia di pensiero, si nutre di alcune importanti impostazioni dello
strutturalismo.

Innanzitutto, come il Formalismo, I’Oplepo si fa portavoce di un
atteggiamento analitico che lo avvicina a una disciplina fondamentalmente
scientifica e che la critica tradizionalista taccera di freddezza e
artificiosita®®. 11 pensiero formalista, infatti, studia il linguaggio e le sue
forme derivate (le arti e la letteratura) come oggetti concreti, che si
configurano come insiemi regolati da rapporti tra le parti. Di conseguenza,
I’arte € considerato un sistema di simulazione secondario, proprio perché «si
serve di una lingua naturale come materiale»®*.

Si tratta, indiscutibilmente, di una visione molto simile a quella
materialista e meccanica che I’Oplepo fa propria quando riflette sull’opera
d’arte, sul testo e sulla contrainte. Gli Oplepiani, infatti, si soffermano sugli

aspetti tecnici dell’opera, cosi come i Formalisti «si adoperano a portare alla

8% Per quanto riguarda il rapporto che I’Oplepo istituisce tra arte e scienza si rimanda al
paragrafo successivo (l. 4).

% JuR M. LOTMAN, La struttura del testo poetico, trad. ita di Eridano Bazzarelli, Milano,
Mursia, 1972, p. 15.
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luce i “segreti di fabbricazione”, cercando di vedere con quali procedimenti
I’opera organizzi i propri materiali»®°.

Allo stesso modo, come suggerisce il titolo di uno dei saggi fondanti dello
Strutturalismo, L’arte come procedimento di Viktor Sklovskij, i formalisti
russi, rifiutando ogni misticismo dell’atto creativo e dell’opera stessa, «si
sforzano di spiegare in termini tecnici come questa venga fabbricata».®®

L’attenzione fondamentale &, dunque, riservata all’aspetto formale
dell’opera, considerato come [I'unico veramente sostanziale e
insopprimibile. Lo stesso Sklovskij arrivera a sostenere che il contenuto
dell’opera ¢ la sua forma, ritenendo ininfluente tutto il resto. Quando gli
Oplepiani affermano che il senso dell’opera e la sua contrainte, fanno
un’operazione molto simile (pur non abbracciando posizioni estremistiche e
inconfutabili: la forma mentis oplepiana, lo si vedra nel paragrafo
successivo, rigetta per natura ogni tentativo di elaborare filosofie e poetiche
assolute e troppo rigide).

E questa premessa teorica basilare che porta gli Oplepiani, come i
formalisti, a porre in secondo piano il valore dell’opera: I’obiettivo non € il
giudizio estetico, ma la comprensione del funzionamento di un meccanismo
tecnico, letterario nel nostro caso. Vladimir Propp non studio la fiaba per
decretarne il valore da un punto di vista estetico, bensi tentd di capire
attraverso quali elementi e procedimenti narrativi la fiaba, come genere
derivato da un corpus di testi simili, si costruisce e funziona; € evidente che

dal cosa I’attenzione si sposta al come. Allo stesso modo, si & visto come

85 FRANCESCO MuzzioLl, Le teorie della critica letteraria, cit., p. 91.

% TzveETAN ToDOROV, Presentazione in ID. (a cura di), | formalisti russi, Teoria della
letteratura e metodo critico, Torino, Einaudi, 1968, p.15. Sull’idea di arte come
costruzione, si veda, nello stesso volume, anche il saggio di Jurij Tynjanov, Il concetto di
costruzione.
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Queneau, Calvino e i loro compagni tengano a sottolineare la loro volonta di
porsi al di la del valore letterario, ovviamente senza disdegnarlo o ignorarlo
totalmente, come avviene nelle derive piu radicali dello Strutturalismo.

Cio che, comunque, lega in modo indissolubile Oplepo e Strutturalismo &
la visione dell’opera come realizzazione di una forma astratta, che si colloca
idealmente prima dell’opera stessa, 0, comunqgue, su un gradino diverso,

assumendo la funzione di modello. Come rileva Todorov,

I’opera & vista solo come manifestazione di una struttura astratta, della
quale essa & solamente una delle possibili realizzazioni. [...] qualsiasi

realizzazione sarebbe, in sostanza, gia contenuta nel sistema generatore®’.

Nella frase di Todorov compaiono due termini basilari per lo Strutturalismo,
cosi come per I’Oplepo: sistema e struttura. Sono concetti nel nostro caso
interscambiabili: quello di struttura fa la sua comparsa nel 1929, in
occasione del I Congresso dei filologi slavi del Circolo linguistico di Praga,
mentre Saussure si riferiva alla lingua (struttura organizzata dei segni
linguistici) con il termine sistema. Con questa parola, in ambito
strutturalista, si intende un insieme regolato di elementi discreti, ordinati ed
arbitrari in cui «tutte le parti possono e devono essere considerate nella loro
solidarieta diacronica»®®; i critici formalisti adottano, quindi, la visione
saussuriana e considerano I’opera letteraria come un sistema. Tale sistema si

configura come un’architettura al suo interno rigidamente strutturata che

¢7 FRANCESCO MuzzioLl, Le teorie della critica letteraria, cit., p. 95.
8 EmILE BENVENISTE, Problemi di Linguistica generale, Milano, Il Saggiatore, 1971, p.
112.
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funziona come una macchina (composta da parti, ognuna dotata di una
funziona che la distingue dalle altre) e agisce come un modello.

La concezione di partenza €, quindi, la stessa: considerare il linguaggio
come un meccanismo capace di produrre matrici letterarie diverse
corrispondenti a strutture astratte definite®. E considerare la strutturalita

come tratto invariabile del fenomeno testuale; con le parole di Jurij Lotman:

il testo non & una semplice successione di segni in un intervallo tra due
limiti esterni. Al testo e propria una organizzazione interna, che lo trasforma

(al livello sintagmatico) in un complesso strutturale.”

La struttura rimane alla base delle due scuole, anche se, ovviamente, lo
Strutturalismo ha un’impostazione prevalentemente analitica, mentre
I’Oplepo agisce in due direzioni: quella analitica e quella sintetica, piu
ambiziosa e che risponde alla reale vocazione oplepiana.

La tendenza analitica, di cui il gia citato I.L.S. (Istoria delle letterature
sperimentali) & I’istituzione ufficiale, si dedica alle opere del passato, per
indagarne le possibili contraintes nascoste, le architetture soggiacenti e
taciute dagli autori (e, a volta, anche sconosciute agli autori stessi), cercando
di selezionare le strutture virtualmente piu feconde determinando il loro
grado di ‘potenzialita’.

Un esempio di questo orientamento analitico, a cui gli oulipiani francesi
hanno dato il nome di anoulipisme, ¢ lo studio che nel 1969 Francois Le

Lionnais ha compiuto sul genere poliziesco (uno studio che ricorda

8 «[L’Oulipo] consideére le langage comme une machinerie susceptible de produire toute
sorte de matrices correspondant & des structures prédéfinies.» (J.-J. ROUBINE, «Oulipo», in
J.-P. DE BEAUMARCHAIS, D. Couty, A. Rey, Dictionnaire des littératures de langue
francaise, Bordas, 1999, p.1794-1795).

70 JurII M. LOTMAN, La struttura del testo poetico, cit., pp. 68-69.
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sicuramente, per la sua impostazione strutturale, quello di Propp sulla
fiaba); Le Lionnais ha scomposto la struttura del romanzo poliziesco
partendo dalla domanda “Chi ¢ il colpevole?” e proponendo uno schema
dettagliato che esaurisce tutte le possibili varianti sulla sua identita’*. Non si
tratta di uno schema totalmente ipotetico: il matematico francese sottolinea
che sebbene I'ultimo caso da lui individuato (quello in cui I’identita del
colpevole corrisponda a quella del lettore) non sia mai stato realizzato?,
tutti gli altri sono serviti da argomento in almeno un romanzo o un racconto.
Va evidenziato che lo studio di Le Lionnais ha si una forte valenza analitica,
ma si configura come la proposta di uno schema da riutilizzare e il suo
rimarcare che nessuno scrittore si sia mai cimentato con I’ultimo caso da lui
proposto &, indubbiamente, una sfida che il francese lancia ai suoi colleghi
Oulipiani e a tutti gli scrittori arditi che vogliano sperimentare contrainte e
strutture al limite del verosimile.

Il versante sintetico, il «synthoulipisme», & invece quello che riguarda le
proposte di nuove contraintes, che permettano di lavorare sia sui testi gia
esistenti  modificandoli, sia su strutture che diano origine a testi

completamente inediti. Si é gia visto come I’ I.P.L (lIstituto di Protesi

™ Si riporta in Appendice lo schema di Le Lionnais (testo n. 1), in cui le varianti possibili
sono delineate in modo ordinato e rigoroso, come in una casisitica di ambito scientifico.

72 paolo Albani dimostra, al contrario, che un esperimento di romanzo giallo in cui il
colpevole coincide con il lettore esiste: «a nostra conoscenza, l'idea del lettore-assassino &
stata messa in atto da Raoul Montanari in Sei tu I'assassino, sottotitolato «l'ultimo giallo
possibile», edito da Marcos y Marcos (con lo stesso titolo esiste un racconto di Edgar Allan
Poe). Un uomo che lavora in una casa editrice viene ucciso da una scarica elettrica partita
da un computer. Seguendo l'indagine di un ispettore di polizia, il lettore scoprira che la casa
editrice & la Marcos y Marcos, che l'ucciso lavora a un bizzarro progetto che riguarda
proprio questo libro; un progetto in cui il desiderio del lettore di essere protagonista
«attivo» e di interagire con il libro viene portato all'assurdo; infine scoprira che il
meccanismo mortale che ha portato all'emissione della scarica, un meccanismo logico e
stringente eppure di una semplicita disarmante, € stato innescato dalla mano del lettore
stesso (Raoul Montanari, Sei tu I'assassino, Milano, Marcos y Marcos, 1997)» (in PAOLO
ALBANI, L’opificio di letteratura potenziale e il giallo, intervento a Letteraria, letture,
lettori, letterature, seconda edizione dedicata al giallo, Antichi Magazzini, Pistoia, 18
ottobre2004).
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Letteraria) agisca sui testi della tradizione trasformandoli e correggendoli.
Uno dei metodi piu sfruttati per ricavare da un testo, letterario o meno, un
testo potenzialmente diverso € il metodo «S + 7», manipolazione
lessicografica che consiste nel rimpiazzare ciascun sostantivo (S) del testo
scelto con il settimo sostantivo che lo segue in un qualsiasi dizionario (le
varianti possibili sono infinite e possono essere utilizzate anche
simultaneamente: «A * 4» dove A sta per aggettivo, oppure «V + 6» dove V
e il verbo, ecc.). | testi ottenuti rivelano, cosi, poteri imprevedibili e si
caricano di sfumature suggestive e allusioni misteriose. Jean Lescure
assicura, addirittura, che «applicato a testi che si distinguono, nell’ambito
della letteratura tradizionale, per I’estremo rigore, il metodo da risultati in
genere aberranti ma divertenti»'°.

Lescure si diverte, infatti, ad applicare il metodo «S + 7» alle celebri

massime del filosofo seicentesco La Rochefoucauld:

Promettiamo secondo le nostre speranze e manteniamo secondo le nostre
paure diventa: Promettiamo secondo le nostre speranze e manteniamo
secondo le nostre topaie; oppure: Non abbiamo abbastanza forza per seguire
appieno la nostra ragione diventa: Non abbiamo abbastanza foreste per

seguire appieno il nostro rallentamento.”

I risultati, pur essendo comici, restano in qualche modo coerenti con

I’'umanesimo moralistico del loro autore, ma «lo scrostano della sua

™ JEAN LESCURE, Il metodo S + 7 (caso particolare del metodo P + n), in Oulipo, La
letteratura potenziale (Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),cit., p. 143.

™ Nous promettons selon nos ésperances, et nous tenons selon nos craintes diventa: Nous
promettons selon nos espoirs; Nous n’avons pas assez de force pour suivre toute notre
raison diventa: Nous n’avons pas assez foréts pour suivre toute notre ralentissement.
(Ibidem).
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mondanita, e rivelano nelle sue strutture energie che avrebbero potuto
condurlo verso I’oggettivita di rapporti meno di morale che di fantastica
trascendentale»’™.

Altro esperimento sintetico che lavora su testi gia esistenti e che si serve
del dizionario come supporto creativo & quello inventato da Queneau e da
lui indicato come «littérature défitionnelle». 1l metodo consiste nel sostituire
ad ogni parola piena la sua definizione trovata nel dizionario; il risultato &
un testo dilatato che mantiene in tutto e per tutto il contenuto semantico del
primo testo, ma il cui effetto &, ovviamente, straniante e bizzarro™.

Come si € detto, si tratta di manipolazioni di testi esistenti. Accanto a
queste, pero, esiste un insieme numeroso di contrainte e strutture ideate per
costruire testi ex novo: esercizi di letteratura combinatoria, di
monosintattismo, lipogrammi, forme fisse (come il sonetto irrazionale), di
cui si trattera diffusamente nel secondo capitolo. Per ora, &€ necessario
chiarire che pur partendo da un’impostazione simile a quella strutturalista,
I’Oplepo sviluppa studi ed esperimenti “attivi”, che hanno un obiettivo non
puramente analitico e critico, ma creativo e produttivo. Per marcare questa
distanza e non rischiare di sentirsi troppo imparentati con dottrine e sistemi
epistemologici rigidi e prefissati, Le Lionnais propone di utilizzare, in
campo oplepiano, il termine strutturista e non strutturalista (in francese,
I’opposizione & fra structurEliste contro structuraliste)””.

Resta, comunque, I’'importanza assegnata al concetto di struttura e di

forma. Come si € visto a proposito della contrainte, «la struttura ¢ liberta,

" Ibidem.

"® Esempi significativi di letteratura definizionale verranno analizzati pit dettagliatamente
nel Capitolo Secondo.

" Francols LE LioNNAls, Secondo manifesto, in Oulipo La letteratura potenziale
(Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni), cit., p. 22.
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produce il testo e nello stesso tempo la possibilita di tutti i testi virtuali che
pOSsono sostituirlo»’.

La struttura, declinata in forme diverse di contrainte, e liberta creativa e
insieme necessita ordinatrice di fronte all’immenso e intricato caos
postmoderno. Lo stesso Calvino, sempre teso alla ricerca di un equilibrio

gnoseologico totale e la consapevolezza della sua impossibilita, ammette:

di fronte alla vertigine dell’innumerevole, dell’inclassificabile, del

continuo, mi sento rassicurato dal finito, dal sistematizzato, dal discreto.”

La struttura e, quindi, anche un rifugio al caos e all’indicibile, ¢ la
possibilitd (ultima?) di dare un senso, una forma e quindi un ordine alla
molteplicita dello scibile e dello scrivibile. E interessante notare come di
fronte a tale molteplicita, come rileva Calvino nelle sue Lezioni americane,
la letteratura si faccia carico di rappresentare lo sforzo dell’intelletto umano
di dare forma a questa complessita dell’esistenza e del reale. In questo
senso, I’esperienza oplepiana, con la sua impostazione enciclopedica, si
inserisce perfettamente nel clima culturale del suo tempo.

Per queste ragioni, la contrainte & sia «sfida all’immenso caos del
mondo»®, sia trampolino di lancio per esplorare quello stesso caos che si
propone di vincere.

La forma in un’opera d’arte ha, percio, una forte valenza conoscitiva; essa

va considerata

® 1TALO CALVINO, Introduzione, in RAYMOND QUENEAU, Segni, cifre e lettere, cit., p.
XXII.

™ Ib., Cibernetica e fantasmi (Appunti sulla narrativa come processo combinatorio), in ID.,
Saggi. 1945-1985, Milano, Mondadori, 1995, p. 217.

8 |p., Introduzione, in RAYMOND QUENEAU, Segni, cifre e lettere, cit., p. VIII.
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non come I’ornamento del dettato dell’ispirazione, ma come un modo per

incastonare la struttura del pensiero entro pitl visibili e affabili architetture.®

Raffaele Aragona sostiene, infatti, che gli Oplepiani «partono dall’idea che
la scrittura necessiti di impalcature rigorose, anche se non sempre visibili né
decifrabili».®? Queste impalcature, lungi dall’esistere solo nelle forme fisse
tradizionali della poesia, dove il lettore le percepisce in modo consapevole,
soggiacciono a tutti i testi letterari, siano essi in poesia 0 in prosa. Tali
regole e strutture non fanno il valore del testo, ma contemporaneamente gli
sopravvivono. Come afferma Raymond Queneau in conclusione del suo

saggio Tecnica del romanzo, «le forme sussistono eternamente»®.

81BRUNELLA ERULI, Stand by, in OpLEPO, La Biblioteca Oplepiana, cit., p.17.

8 RAFFAELE ARAGONA, Prolegomeni a una logomachia, in OpLEPO, La Biblioteca
Oplepiana, cit., p 8.

8 RAYMOND QUENEAU, Tecnica del romanzo, in ID., Segni, cifre e lettere, cit., p. 49.
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1.4 La scienza oplepiana.

Scienza e arte come paradigmi gnoseologici.

Il rifiuto del concetto di ispirazione tradizionalmente inteso e del suo alone
di trascendentalita, la cura e I’attenzione per lo studio formale dei testi, un
certo rigore materialistico che considera il testo un oggetto concreto,
I’artista un artigiano e I’arte un congegno meccanico, fanno intuire come
I’Oplepo abbracci I’ambito variegato delle scienze in modo spontaneo e non
conflittuale.

Si é gia dimostrato che la contrainte, pur essendo un procedimento
arbitrario ed artificiale, sia del tutto compatibile con la creativita artistica a

cui siamo abituati a pensare:

il meccanismo piu artificiale & in grado di svegliare in noi i demoni poetici

pill inaspettati e piu segreti.®

Le parole di Calvino ci assicurano su questo punto: meccanica, artificiosita
dei procedimenti, regole e metodi scientifici sono strumenti che non
intaccano, ma anzi, agevolano il contatto con le istanze piu intime e
misteriose del nostro istinto creativo. Questo € la premessa teorica basilare
per ragionare sul rapporto che nell’esperienza oplepiana si instaura tra arte e

scienza.

8 |TAaLO CALVINO, Ricordo di Georges Perec, in ID., Saggi. 1945-1985, cit., p. 1389.
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Si tratta di un rapporto incontestabile: & sufficiente considerare la
fondazione dell’Oulipo, che avviene in seno al piu anziano College de

Pataphysique (di cui si trattera a breve), a Parigi nel 1960, quando

si ritrovarono sette amici dagli interessi complementari, matematici che
avevano a cuore la letteratura, uomini di lettere con I’amore per le scienze

esatte.®

Il gruppo, quindi, gia dalla sua fondazione, si caratterizza per una
composizione variegata, che manterra nel corso della sua storia: accanto a
Queneau, intellettuale a tutto tondo, Marcel Bénabou, Segretario generale
dell’Oulipo & uno storico, Frangois Le Lionnais € un matematico e
ingegnere chimico, Jean Lescure & un poeta, cosi come Perec € un
romanziere (con studi in sociologia alle spalle), e cosi via. Anche sul
versante italiano, accanto a poeti e scrittori come Edoardo Sanguineti e
Ermanno Cavazzoni, docenti universitari (come Brunella Eruli, Ruggero
Campagnoli, Paolo Albani), creativi (Giulio Bizzarri), giornalisti (Giorgio
Weiss), troviamo matematici (Piergiorgio Odifreddi), esperti di informatica
(Elena Addomine), ingegneri (Raffaele Aragona), addirittura un medico
(Giuseppe Varaldo). La convivenza (pacifica) tra arte e scienza all’interno
dell’Oplepo ¢, quindi, un dato di fatto.

La contrapposizione insanabile tra sfera artistica e sfera scientifica e
indubbiamente un pregiudizio radicato nella visione moderna della
geografia dei saperi: da una parte c’e la scienza, con il suo bagaglio di

metodi, indagini e certezze razionali, dalla parte opposta I'arte e la

8 RAFFAELE ARAGONA, Prolegomeni a una logomachia, cit., p 7.
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letteratura, campi privilegiati della creativita, dell’intuizione, della
sensazione e dell’irrazionale. Come si € visto a proposito del concetto di
ispirazione, gli Oplepiani sono fermamente contrari a questo tipo di dogma
moderno, peraltro pienamente istituzionalizzato. E sufficiente, infatti,
allungare lo sguardo alla storia italiana per scorgere epoche in cui le vicende
dell’arte e quelle della scienza erano non solo unificate (la scienza é stata
chiamata “filosofia naturale” fino al diciannovesimo secolo), ma spesso
anche indistinguibili e incarnate negli stessi protagonisti: il Rinascimento,
per esempio, ha visto personaggi come Leon Battista Alberti, Leonardo da
Vinci, Piero della Francesca, Luca Pacioli, che, oltre ad essere artisti,
praticavano le scienze e la matematica; lo stesso Michelangelo aveva
compiuto accurati studi di anatomia in funzione di una resa piu realistica dei
corpi. Negli scrittori e letterati del Novecento, come rileva con rammarico

Queneau, c’e, invece, un atteggiamento molto diverso:

non soltanto da parte loro c’e ostilita, ma anche una chiusura mentale
piuttosto inquietante. Per molti di loro, ancora oggi, la scienza € un insieme
di giochetti, giochetti inquietanti in mano a persone bizzarre che si chiamano

«scienziati»®®.

Si tratta, evidentemente di un pregiudizio ben saldo nella cultura moderna
occidentale, pregiudizio che si accompagna a quelli riguardanti la natura
della poesia e i suoi eventuali contenuti specifici. Accanto a quello

dell’ispirazione, c’é I’idea che non ci sia poesia diversa da quella lirica.®” E,

8 RAYMOND QUENEAU, Scienza e letteratura, in ID., Segni, cifre e lettere, cit., p. 298.

8 | pregiudizi sulla poesia sono smascherati da Raymond Queneau nel saggio Lirismo e
poesia, apparso sulla rivista «\Volontés» del 1° giugno 1938 (ora in ID., Segni, cifre e lettere,
cit., pp. 215-221). Secondo il letterato francese, un primo gruppo di pregiudizi concerne la
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evidentemente, un preconcetto miope, che non considera I’esistenza di
generi poetici non riconducibili a quello lirico, ma che rientrano comunque
nella sfera poetica (in quanto discorso in versi) come ricorda sempre
Queneau: la poesia epica, quella satirica, quella comica, oltre a quella
drammatica e a quella didascalica.

In seno all’Oplepo, speculazione artistica e speculazione scientifica non
solo tornano a coesistere, ma lo fanno in un processo di arricchimento
reciproco.

La scienza, secondo gli Oplepiani, € un linguaggio tra gli altri, di per sé
non puod essere considerata shagliata o inopportuna; € semmai la fiducia
illimitata che 'uomo positivista vi ripone ad essere possibile bersaglio di
critiche. In Ti con zero o Le Cosmicomiche, gli scritti piu “scientifici” di
Calvino, non ¢ la scienza di per sé che viene parodiata, quanto piuttosto
I’atteggiamento dogmatico di certa cultura accademica e le aspettative
esagerate riposte nel progresso tecnico. E proprio Calvino a ribadire ne La
sfida al labirinto, come «l’atteggiamento scientifico e quello poetico
coincidono: entrambi sono atteggiamenti insieme di ricerca e di
progettazione, di scoperta e di invenzione»®®,

E evidente da questa dichiarazione che la scienza non & vista come un
argomento, come un tema da affrontare, bensi come un metodo di indagine
gnoseologica, al pari dell’arte e della poesia. Se lo scrittore genovese &
costantemente alla ricerca di una spiegazione generale del mondo, la scienza

non & che un’angolazione attraverso cui guardare le cose, un processo che

natura dell’ispirazione, un secondo gruppo la natura della poesia (che dev’essere lirica e di
un lirismo costruito essenzialmente su un livello metaforico del linguaggio); il terzo gruppo
di pregiudizi riguardano la natura del poeta, identificato grossolanamente ora con i
primitivi, ora con i mistici, i medium, i profeti e con i pazzi.

% |TAaLO CALVINO, La sfida al labirinto, in ID., Saggi, cit., vol. I, p. 108.
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pud condurre alla scoperta, un «movimento intellettuale imprescindibile
nella storia del pensiero contemporaneo»®. Mario Porro, che ha a lungo
indagato il rapporto tra scienze esatte e arte, attribuisce alla concezione
letteraria calviniana il connotato di filosofia naturale, sostenendo che
Calvino pratica la letteratura non in contrasto rispetto alla tradizione
scientifica familiare (il padre era un agronomo, il fratello geologo e la madre
botanica), ma proseguendo lo stesso cammino semplicemente cambiando

registro:

il problema rimane lo stesso: leggere il libro del mondo, attraverso tutti i

codici possibili, anche quelli che le scienze hanno elaborato.*

In questo senso, letteratura e scienza non sono che dei linguaggi, dei metodi
diversi che tendono allo stesso fine. Non si tratta, quindi, di parlare di
scienza in termini poetici, né di analizzare la poesia in termini scientifici,
ma di superare una dicotomia illusoria. Accanto all’obiettivo gnoseologico,
si perviene ad un traguardo che & anche poetico: un accrescimento
potenziale degli strumenti della letteratura. E quanto accade nella Piccola
cosmogonia portatile di Raymond Queneau, dove il francese, realizzando un
equivalente moderno del De rerum natura di Lucrezio, espone in sei canti la
storia dell’universo, trattando argomenti di astronomia, geologia, biologia e
chimica; Queneau tiene a precisare che I’attendibilita scientifica, stemperata
su un tono sempre giocoso, si ripropone di trasportare in poesia il linguaggio

della scienza, piu che avere I’intento di fare poesia su un argomento

8 PIERPAOLO ANTONELLO, L’entropia del cristallo. Le scienze di Italo Calvino, in MARco
BeLpoLITI (a cura di), Italo Calvino. Enciclopedia: arte, scienza e letteratura, Milano,
Marcos y Marcos, 1991, p. 210.

% MARIO PORRO, Letteratura come filosofia naturale, in MARco BELPOLITI (a cura di),
Italo Calvino. Enciclopedia: arte, scienza e letteratura, cit., p. 253.

50



scientifico. In questo senso, poesia e scienza non rimangono due istanze
separate (la poesia un linguaggio e la scienza un argomento), ma Si
arricchiscono reciprocamente in una fusione dal carattere fortemente
potenziale e, insieme, necessariamente figlio del clima postmoderno, in cui
ogni aspetto della realta puo diventare alimento per I’arte. Nel saggio Come

si diventa enciclopedista, Queneau ribadisce, inoltre:

se €’é nuovamente contatto tra scienza e letteratura, € perché la «scienza»
ha incluso le scienze umane. La letteratura, se sopravvive, non puo restare

estranea di fronte a questo fatto, e ancor meno indifferente.”

Il superamento della bipartizione tra sapere scientifico e sapere umanistico
ha, quindi, un legame imprescindibile con il clima culturale in cui I’Oulipo
vede la luce. Inoltre, aderisce perfettamente ad una concezione estetica che,
come si € visto, rifiuta la trascendenza a favore di una letteratura frutto di
un’artigianalita da opificio. Gia con lo Strutturalismo si era parlato di
antiumanesimo®, proprio per definire una corrente di pensiero che
considera I’arte nella sua materialita, cosi come gli Oplepiani insistono nello
studiare e maneggiare il linguaggio come oggetto concreto.

Questa concretezza, tuttavia, non risulta priva di fascino e di risonanze
arcane. Basti pensare alla frase dello scrittore e medico francese Georges

Duhamel che Campagnoli e Harsant scelgono come viatico per I’edizione

1 RAYMOND QUENEAU, Come si diventa enciclopedisti, in 1., Segni, cifre e lettere, cit., p.
303.

% || filosofo francese Gilles Deleuze afferma, infatti, che «lo strutturalismo non & separabile
da un nuovo materialismo, da un nuovo ateismo, da un nuovo antiumanesimo» (GILLES
DELEUZE, Lo strutturalismo, a cura di Simona Paolini, Milano, RCS, 2001, p. 23).
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italiana di Oulipo La littérature potentielle (Créations Re-création
Récreations): «Le monde est créé pour étre recréé»™.

E evidente il richiamo al motto del chimico francese Lavoisier (In natura
nulla si crea, nulla si distrugge, tutto si trasforma), che esprime in modo
semplicistico il principio di conservazione della materia. E un assioma che
gli Oplepiani trasportano sul piano del linguaggio (che, si ricorda, €
considerato oggetto materiale e concreto) e che li porta ad affermare che
ogni creazione &, in realta, una ri-creazione (come evidenzia il sottotitolo del
volume Oulipo La littérature potentielle), cioe la trasformazione di materia
linguistica e letteraria in qualcosa di diverso, di nuovo, ma che porta con sé
un’«energia testuale»®* che proviene da altri testi e materiali linguistici della
tradizione.

Anche la materialita del poetico &, dunque, un fattore che nell’Oplepo
porta scienza e letteratura a convivere positivamente, in una situazione di
mutuo soccorso reciproco senza ordine gerarchico tra le due discipline:
anche la scienza, cosi come la letteratura, & un alimento della fantasia e della
ricerca di senso e non si pone come serbatoio di certezze incrollabili. Ecco
perché Calvino, nelle sue Lezioni Americane (in particolare in Leggerezza),

afferma che

nell’universo infinito della letteratura s’aprono sempre altre vie da
esplorare, nuovissime o antichissime, stili e forme che possono cambiare la

nostra immagine del mondo... Ma se la letteratura non basta ad assicurarmi

% RUGGERO CAMPAGNOLI-YVES HERSANT (a cura di), Oulipo La letteratura potenziale
(Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),Clueb, Bologna, 1985, p. 1.
94y, ;

Ivi., p. 6.
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che non sto solo inseguendo dei sogni, cerco nella scienza alimento per le

mie visioni in cui ogni pesantezza viene dissolta.*

La Patafisica e I’enciclopedismo.

Gli Oplepiani si ritengono, dunque, in qualche misura, scienziati. Per
capire che tipo di scienziato € lo scrittore oplepiano, é utile fare un passo
indietro. Si e detto che I’Oulipo viene fondata nel 1960, a Parigi, come
“sottocommissione” di un‘altra istituzione collegiale: il College de
Pataphysique.

Fondato nel maggio 1948 da intellettuali come Jean Ferry, Maurice Saillet
e Raymond Queneau, il Collegio di patafisica & I’istituzionalizzazione di
una forma di pensiero che vede la sua origine nelle opere di Alfred Jarry. In
Gesta e opinioni del dottor Faustroll, patafisico, il drammaturgo francese
espone chiaramente le basi teoriche della scienza patafisica™: si tratta di una
disciplina che esplora, come rivela I’etimologia del termine, cio che sta al di
la della fisica e della metafisica, studiando i fenomeni non nei loro principi
generali, bensi nelle loro eccezioni, sostenendo, infatti, che la molteplicita di
spiegazioni di un fatto conduca alla sostanziale impossibilita di una
decifrazione univoca. Attraverso il prisma dell’ironia, dell’assurdo, del non

senso, la patafisica si propone come la scienza delle soluzioni immaginarie.

% ITALO CALVINO, Lezioni americane, in ID., Saggi, cit., vol. I, pp. 635-636.

% Accenni erano gia contenuti in Guignol, testo pubblicato nel 1893, dove compare per la
prima volta la figura di Padre Ubu (lo stesso di Ubu roi, I’opera teatrale considerata
precorritrici del teatro dell’assurdo).
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Il suo intento é insieme parodico e supremo, come lo definisce Queneau

nel suo saggio Alfred Jarry, in quanto mira a

creare 0 almeno caratterizzare una «Scienza delle soluzioni immaginarie»
che non solo superi le altre scienze «come la metafisica supera la fisica», ma

che le sottointenda e nello stesso tempo ne mini le basi.”’

Lo scienziato oplepiano si configura, quindi, come una bizzarra unione di
cosmico e di comico: &€ uno scienziato che, pur non prendendosi mai
veramente sul serio®®, si pone questioni scientifiche che mettono in
relazione i fenomeni piu grandiosi con i fatti pit minimi e i dettagli piu
irrilevanti della quotidianita, scatenando un effetto tra il faceto e I’esilarante.
E un tipo di comicita, quindi, che non pud prescindere da un atteggiamento
di serieta, propria dell’impostazione scientifica, che resta in bilico tra logica
e immaginazione e non sfocia mai nella parodia pura o nel riso fine a se
stesso.

Non si tratta, dunque, di negare la scienza, ma di rifondarla, reinventarla,
rovesciandone le basi e proponendo soluzioni che non sono né incrollabili,
né definitive. Esse sono, addirittura, immaginarie e proprio per questo
assolutamente potenziali. Nella Presentazione dei lavori della
sottocommissione nel Dossier 17 del Collegio di Patafisica®, gli Oplepiani

si pongono una domanda interessante:

" RAYMON QUENEAU, Alfred Jarry, in ID., Segni, cifre e lettere, cit., p. 123.

% E di Enrico Baj, uno dei pit noti e prolifici patafisici italiani, il saggio Patafisica:
I’importanza di non prendersi sul serio, contenuto in ENRICO BAy, La patafisica, a cura di
Angela Sanna, Milano, Abscondita, 2009.

% Anche qui, I’ampollosita del titolo & evidentemente ridicola, ma assolutamente non
fasulla: il Collegio di Patafisica & davvero strutturato rigidamente con gerarchie,
commissioni, sottocommissioni, segretari e registri, cosi come lo sono Oulipo e Oplepo;
questo per ribadire come una certa retorica solenne e la posa seriosa e severa con cui questi
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ma c’e un’altra norma seria (intendendo la serieta sia in senso profano sia
in senso patafisico), che non sia trattare il futuro come una messe di

Soluzioni Immaginarie, cioé di potenzialita?'®

In questa domanda emerge la componente davvero seria e profonda della
Patafisica, che si pone come I'ultima scienza davvero possibile nel nostro
tempo. Alfred Jarry & considerato un predecessore visionario proprio perché,
non solo aveva inventato la Patafisica, ma ne aveva colto il senso piu
nascosto: nel 1888, il suo personaggio Ubu affermava, infatti, che la
patafisica era esattamente quella particolare scienza inventata perché se ne
avvertiva un gran bisogno (siamo nel 1888, anche se la pubblicazione di
Ubu re, risale al 1896)'".

Ecco perché Enrico Baj, artista e patafisico italiano, la defini I’unica vera
scienza e le attribui un forte connotato anarchico: la Patafisica era per lui
una forma di resistenza esistenziale all’oppressione che ['uomo
contemporaneo subisce dai media, dalla politica, dal consumismo dilagante
e dall’ignoranza; & I’unica vera scienza, non solo perché I’unica in grado di
sopravvivere nella postmodernita, ma anche perché I’unico possibile

«sistema di resistenza psicologica»*®.

personaggi “giocano” non ¢ finta, anzi, non &€ semplicemente “per finta”: & I’atteggiamento
vero di chi “non si prende sul serio”. Sono concetti che verranno analizzati piu chiaramente
nel paragrafo successivo.

10011 Collegio di Patafisica e I’Oplepo Presentazione dei lavori della sottocommissione nel
Dossier 17 del Collegio di Patafisica, in RUGGERO CAMPAGNOLI-YVES HERSANT (a
cura di), Oulipo La letteratura potenziale (Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),Clueb,
Bologna, 1985, p. 45.

100 ALFRED JARRY, Ubu. Ubu re-Ubu cornuto-Ubu incatenato-Ubu sulla collina, trad. it. di
Bianca Candian e Claudio Rugafiori, Milano, Adelphi, 1977.

192 ENRICO BA, La patafisica, cit., p. 37.
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Se la patafisica € I’unico atteggiamento scientifico possibile, I’unico
possibile metodo di ricerca e catalogazione e I’enciclopedia. L’enciclopedia
e un’opera che raccoglie e ordina sistematicamente nozioni riguardo il
sapere umano 0 su uno specifico campo (ad esempio, un’enciclopedia
medica o un’enciclopedia botanica). La sua storia, che risale agli albori del
pensiero, & tracciata brevemente da Queneau nel saggio Precedenti per
un’enciclopedia, dove il francese va alla ricerca dei precedenti storici: dai
Lagidi ai filologi di Alessandria, alla Naturalis Historia di Plinio il Vecchio,
poi Marziano Capella e la sua classificazione delle atri liberali in trivio e
quadrivio, le enciclopedie cinesi dell’epoca Song, e I’Enciclopedia Yongle
della dinastia Ming, poi Bacone, Leibniz, fino a Ephraim Chambers che
pubblico la sua Cyclopaedia nel 1728 e I’ancor piu celebre Encyclopédie,
vasta opera pubblicata a Parigi a partire dal 1751, importante sia per la
qualita dei contributi (vi lavorarono Diderot, Voltaire, D’Alembert,
Quesnay, Rousseau) e per il suo impatto culturale e politico alle soglie della
Rivoluzione francese.

Lo stesso Raymond Queneau, nel 1945, accetta I’incarico di dirigere
I’Encyclopédie de la Pléiade (incarico che portera avanti per trenta’anni,
fino alla morte), pubblicata a partire dal 1955 dall’editore Gallimard. La sua
esperienza con le enciclopedie inizia, pero, con I’Enciclopedia delle scienze
inesatte, volume mai pubblicato, che testimoniava I’interesse (di matrice
surrealista) del francese per i cosiddetti fous littéraires (pazzi letterari, poi
rinominati da Queneau eterocliti), cioe quegli autori che non sono riusciti a
ottenere alcun riconoscimento né dal pubblico né dalla critica, rimanendo ai
margini delle norme codificate dal canone e che spesso si facevano

portavoci di teorie strampalate ed insolite. Queneau raccoglie e recensisce le
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loro opere, catalogandole in un’enciclopedia divisa, come anche quella della
Pléiade, in due parti, una metodica e una storica. Siccome nessun editore
accetto la sfida di pubblicare un’opera tanto bizzarra, Queneau decise di
introdurla in un romanzo (Enfants du limon, del 1938) come se fosse I’opera
di uno dei personaggi, riuscendo cosi ad arginare 1’ostacolo.

Come si pu0 intuire dal carattere singolare dell’Enciclopedia delle scienze
inesatte, I’enciclopedia a cui tendono gli Oplepiani non & un insieme di
nozioni scientificamente e razionalmente fondate, allo scopo di classificare
la conoscenza secondo rigide tassonomie gerarchiche, bensi un’opera che
consenta di esplorare i lati inconsueti, atipici e anomali del sapere umano.

Il volume enciclopedico, pur nelle sue esigenze ordinatrici'®, & per
eccellenza quell’opera che tiene insieme I’eteroclito e fa convivere il
distante. In tal senso, il suo carattere di opera totale non si accompagna
necessariamente ad una visione filosofica determinata e assoluta (se non
nell’organizzazione e nella classificazione ragionata dei saperi, che e,
ovviamente, specchio di considerazioni filosofiche diverse a seconda delle

epoche), cosi come accade nel pensiero del maestro oulipiano del genere:

il « sapere » di Queneau € caratterizzato da un’esigenza di globalita e nello

stesso tempo dal senso del limite, dalla diffidenza verso ogni tipo di filosofia

assoluta.®

193 Diverse sono le possibili linee guida per la catalogazione enciclopedica. Queneau le
riassume brevemente nel gia citato Precedenti per un’enciclopedia: accanto all’ordine
alfabetico, che rivela la parentela di enciclopedia e dizionario, vi sono molte enciclopedie
che adottano un ordine ragionato, ogni volta diverso a seconda della tassonomia delle
scienze e del sapere umano che via via nei secoli si delinea.

104 17aL0 CALVINO, La filosofia di Raymond Queneau, cit., p. 1419. E evidente che, in
queste parole, Calvino traccia un ritratto dell’amico francese, ma indirettamente, parla
anche di sé e della sua filosofia.
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Si e, peraltro, detto come ogni sorta di filosofia assoluta, all’indomani del
crollo di ideologie forte, anche in campo artistico, non trovi nella
postmodernita un terreno fertile. L’enciclopedismo, infatti, cosi come la
Patafisica, risponde in maniera efficace alla «volonta di affrontare la
complessita del reale senza preconcetti e senza il supporto di una razionalita
forte e nello stesso tempo cieca di fronte all’altro, al diverso da sé»'®.

Il volume di un’enciclopedia si presenta, infatti, come un labirinto di
possibilita equivalenti, il cui ordine di classificazione non € e non deve
coincidere con quello di fruizione da parte del lettore (a meno che non sia il
lettore stesso a volerlo, ma a anche in questo caso, si tratterebbe di una
libera scelta tra le quasi infinite possibili).

Non a caso, emblema e modello di ogni opera enciclopedica oplepiana € il
romanzo incompiuto di Gustave Flaubert, Bouvard et Pécuchet. Pubblicato
postumo nel 1881, narra la storia di due copisti parigini che investono
I’eredita di uno dei due per ritirarsi in campagna dove iniziano a dedicarsi
all’apprendimento e alla messa in pratica di ogni campo del sapere umano,
spaziando dall’archeologia alla medicina, dalla chimica alla pedagogia,
passando per le dottrine religiose e filosofiche. Il risultato € un romanzo
enciclopedico, fortemente satirico e a tratti tragi-comico, che non solo opera
una destrutturazione dei saperi del tempo, ma rivela il vuoto che si cela
dietro ogni disciplina e I’incapacita di scienze e dottrine di rispondere alle
domande sul mondo e sull’'uomo. | due amici copisti, infatti, dopo il
tentativo di costruire una summa ordinata dei saperi umani e sondarne

I’utilita, tornano al loro umile mestiere, come a sottointendere che I’unica

105 AIBERTO CASADEI-MARCO SANTAGATA, Manuale di letteratura italiana

contemporanea, cit., p. 405.
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via praticabile sia quella di ricopiare indistintamente ogni testo della
biblioteca universale, senza apporvi il vaglio critico o la creativita di una
scrittura autoriale. Anche in questo caso, I’'uomo perviene ad uno scacco,
alla ineluttabile vacuita del sapere entro cui, nonostante tutto egli si trincea,
tanto che Calvino, sensibile piu d’ogni altro a queste problematiche, arriva a
chiedersi: «Dobbiamo concludere che nell’esperienza di Bouvard e

Pécuchet enciclopedia e nulla si saldano?»'%

. Quel che ¢ certo e che
sopravvive nell’esperienza oplepiana € un atteggiamento critico che, pero,
continua a non prendersi sul serio, che, conscio della molteplicita del reale e
del rischio del vanita di ogni sapere, rifiuta I’idea di un summa chiusa della
conoscenza e di una catalogazione definitiva. Per questo motivo gli

Oplepiani fanno proprie le parole che Flaubert scrisse in una lettera del

1879, riportate da Queneau nel saggio Bouvard et Pécuchet:

non mi meraviglio di quelli che cercano di spiegare I’incomprensibile, ma
di quelli che credono di aver trovato la spiegazione, di quelli che hanno il

buon Dio (o il non-Dio) in tasca. Ebbene, si, ogni dogmatico mi esaspera™’.

Allo stesso modo, gli Oplepiani, seppur scettici per natura, non rinunciano
alla scienza, nella sua originaria funzione, ossia quella di investigare
I’incomprensibile.

E I’enciclopedia risponde in modo efficace a questa esigenza. Essa, infatti,
a differenza del trattato e del saggio, € soprattutto uno strumento, un
trampolino di lancio della ricerca piu che un punto d’arrivo. Cosi come il

dizionario, I’enciclopedia presuppone la capacita attiva del fruitore di saper

106 1T ALO CALVINO, Lezioni americane, in ID., Saggi, cit., vol. I, p. 724.
197 RayMON QUENEAU, Bouvard et Pécuchet, in ID., Segni, cifre e lettere, cit., p. 93.
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cercare, di porsi le domande giuste, di essere disposto al rischio di un
tentativo che va a vuoto e disponibile ad un nuovo esperimento conoscitivo
nell’oceano del sapere. Quindi, se anche la certezza di ogni progetto di
spiegazione complessiva ¢ inibito in partenza, I’enciclopedia pone ancora al
centro il soggetto con le sua capacita di selezione e di interpretazione, a
fronte del generale «indebolimento del soggetto, della ragione e del
pensiero»™®, considerato una tendenza dominante del Postmoderno.

Nella fruizione del volume enciclopedico, il soggetto-lettore deve porsi dei
parametri, delle regole che gli servano da guida per non soccombere nella
babele delle informazioni, soprattutto se intende affrontare I’enciclopedia
come opera narrativa, da leggere come un romanzo atipico (é una lettura dal
carattere fortemente potenziale). Anche Palomar, «ghiotto degustatore
d’enciclopedie, con I’aspirazione ricorrente e sempre frustata di passare
dalla consultazione alla lettura ininterrotta, alla costruzione d’un discorso
globale che scorra attraverso la discontinuita delle singole voci in ordine
alfabetico»'®, deve darsi delle regole da seguire. Per rendere il gioco meno
banale e piu fecondo, decide di abbandonare I’ordine alfabetico e di
procedere per gerarchie semantiche, individuando quello che Calvino
chiama «il nucleo di totalita piu denso» e da quello partire alla scoperta di
corrispondenze e legami piu sottili e periferici. E da queste premesse che il
Signor Palomar sceglie il termine Antrophos nel primo volume
dell’Enciclopedia Einaudi, voce che lo condurra in un viaggio nei meandri
del senso e del linguaggio, attraverso le voci Animale, Anticipazione,

Astronomia, ecc. Il suo viaggio di scoperta, perd, &€ destinato a restare

108 LUPERINI-CATALDI-MARCHIANI-MARCHESE-DONNARUMMA, La scrittura e

I’interpretazione, Storia e antologia della letteratura italiana nel quadro della civilta
europea, 3, tomo Il, Palumbo & C. Editore, Firenze, 2003, p. 398.
109 1T ALO CALVINO, Palomar e I’enciclopedia, in ID., Saggi, cit., vol. Il, p. 1797.
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incompiuto: Palomar si arrende vinto dal sonno e il volume rimane aperto
sul suo capezzale.

Come si puo notare, anche Calvino & un cultore del genere. In Due
interviste su scienza e letteratura, individua nel carattere enciclopedico e
cosmologico la vocazione profonda della letteratura italiana; da Dante a

Galileo, infatti, &€ dominante la visione dell’opera letteraria

come mappa del mondo e dello scibile, lo scrivibile mosso da una spinta
conoscitiva che & ora teologica ora speculativa ora stregonesca ora
enciclopedica ora di filosofia naturale ora di osservazione trasfigurante e

visionaria.

Questo filone, sempre piu sporadico, & sopravvissuto fino al Novecento, in
romanzi che si pongono il problema di restituire la rappresentazione di un
mondo dalla complessita sempre piu inestricabile (tra gli autori di questa
tendenza troviamo Gadda, Joyce, Proust, Musil, per accennare gli esempi
piu noti). La narrativa postmoderna, in seguito, sapra accogliere questa
tradizione nei suoi iper-romanzi, dove I’enciclopedia € il piu efficace
metodo di conoscenza aperta e indagine della molteplicita contemporanea.
Se il capostipite di questo tipo di romanzo postmoderno & Jorge Louis
Borges'!', & Georges Perec a segnare la svolta e a rendere epocale il genere
con La vie mode d’emploi, iper-romanzo & contrainte, pubblicato a Parigi

nel 1978 e definito da Calvino «l’ultimo vero avvenimento nella storia del

119 |p., Due interviste su scienza e letteratura, in ID., Saggi, cit., vol. I, p. 233.

11 «Perché ogni suo testo contiene un modello dell’universo o d’un attributo dell’universo:
I’infinito, I’innumerabile, il tempo, eterno o compresente o ciclico» (ITALO CALVINO,
Lezioni americane, in ID., Saggi, cit., vol. I, p. 728).
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romanzo»''2. Si tratta di un romanzo dal disegno strutturale perfettamente
congegnato, che procede come un puzzle che si compone pagina dopo
pagina non in senso casuale, bensi con un ordine rigorosissimo: Perec
immagina, infatti, di togliere la facciata ad un palazzo parigino e di
descrivere ci0 che vede, spostandosi di stanza in stanza seguendo
I’andamento del cavallo nel gioco degli scacchi (la facciata & una scacchiera
composta da un bi-quadrato di dieci caselle per dieci, ognuna delle quali
corrisponde ad una stanza). E un romanzo dove la complessita della
contrainte del contenitore si accompagna alla complessita delle contrainte
del contenuto: in ogni capitolo, corrispondente ad una casella-stanza,
figurano una serie di temi (Perec aveva stilato numerosissime liste suddivise
in 42 categorie, fra cui citazioni letterarie, localita geografiche, mobili,
colori, cibi, piante, animali, date storiche) che compaiono secondo
determinate combinazioni matematiche. Si tratta, evidentemente, di
un’enciclopedia del tutto particolare, eccentrica e di difficilissima
consultazione, che perd rende piu che mai palpabile la complessita del
sapere contemporaneo. Accanto all’eccentricita della costruzione, quindi, il
lettore si trova di fronte ad un romanzo in cui la catalogazione maniacale
dell’autore'*® dimostra una passione per gli elenchi che ha tutto il senso
della “vertigine della lista’ di cui parla Umberto Eco. La lista poetica (cioe
quella che compare nella letteratura o nelle arti figurative), infatti, risponde
ad una poetica dell’enumerazione che veicola I'idea di una grandezza

illimitata, non rappresentabile:

12 |p,, Lezioni americane, in ID., Saggi, cit., vol. I, p. 730.

'3 presente in molte delle sue opere, fin dal primo romanzo, Les Choses (1965), vera e
proprie apoteosi dell’enumerazione che parodizza il consumismo compulsivo del periodo
del boom economico.
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di fronte a qualcosa di immensamente grande, o sconosciuto, di cui non si
sa ancora abbastanza o di cui non si sapra mai, I’autore ci dice di non essere
capace di dire, e pertanto propone un elenco molto spesso come specimen,

esempio, accenno, lasciando al lettore di immaginare il resto.*

Questo modello, in qualche modo, suggerire la presenza dell’infinito,
dell’indicibile, di fronte al quale siamo colti, appunto, dalla cosiddetta
“vertigine della lista”. A questo topos dell’indicibilita, e strettamente legata
I’enciclopedia, lista di voci che cercano, sempre e inevitabilmente invano, di
rappresentare la totalita del sapere e del dicibile, ma si scontrano con

I’impossibilita di restituire un senso concluso e assoluto.

L’Oplepo e la matematica.

Se arte e scienza sono generalmente considerate domini contrastanti,
letteratura e matematica sono due sfere che sembrano non avere alcun
contatto. In ambito oplepiano (ma non solo, ovviamente) non & cosi.

Francois Le Lionnais, come si & visto, con Queneau anima fondatrice
dell’Oulipo, era un ingegnere chimico e un matematico, cosi come
matematico & Piergiorgio Odifreddi all’interno dell’Oplepo. Niente ha
impedito loro di entrare nel circolo della letteratura potenziale allo stesso
livello degli altri membri, scrittori o poeti che fossero.

Se, come afferma Queneau, la scienza ha incluso le scienze umane, che si

vanno sempre piu matematizzando, e lo scopo dell’oplepiano € la

1Y UMBERTO ECO, Vertigine della lista, Milano, Bompiani, 2009, p.49.
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fondazione di una nuova retorica, quest’ultima «non puo fare a meno della
matematica»'*.
Il fenomeno non pud sorprendere piu del dovuto, perché poesia e

matematica sono legate strettamente:

il poeta ha sempre bisogno almeno della’aritmetica elementare. Per
scrivere un alessandrino, bisogna saper contare fino a dodici, per un sonetto
fino a quattordici e per un sonetto in versi alessandrini fino a

centosessantotto. '

Senza arrivare a considerare la sestina di Arnaut Daniel come una
realizzazione della teoria matematica dei gruppi, € innegabile che forme
fisse e metrica si servano della matematica per restituire strutture ritmiche e
sonore compiute.

La matematica, al pari del linguaggio verbale, € infatti, un codice, un
sistema di scrittura tra gli altri.

Non € un caso che Raymond Queneau, tra le 99 variazioni dei suoi
Esercizi di stile, si cimenti anche con il racconto in stile “matematico” e con
quello in stile “geometrico” (il primo compare tra gli esercizi di stile
dispersi, ovvero inseriti in Appendice insieme a quelli non tradotti e ad altri
materiali). La prima versione del racconto che compare nel volume, dal
titolo Notazioni e che riporta nel modo piu neutro (come semplici
annotazioni, appunto) lo spunto narrativo su cui operare le trasformazioni, &

la seguente:

11> RAYMON QUENEAU, Come si diventa enciclopedista, in 1D., Segni, cifre e lettere, cit., p.
302.
% Ibidem.
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Sulla S, in un’ora di traffico. Un tipo di circa ventisei anni, cappello
floscio con una cordicella al posto del nastro, collo troppo lungo, come se
glielo avessero tirato. La gente scende. 1l tizio in questione si arrabbia con un
vicino. Gli rimprovera di spingerlo ogni volta che passa qualcuno. Tono
lamentoso, con pretese di cattiveria. Non appena vede un posto libero, vi si
butta. Due ore piu tardi lo incontro alla Cour de Rome, davanti alla Gare
Saint-Lazare. E un amico che gli dice: «Dovresti far mettere un bottone in

pitl al soprabito». Gli fa vedere dove (alla sciancratura) e perché.*’

Trasformato in stile “geometrico”, il brano assume un effetto straniante,
surreale, esilarante, pur rispettando la compiutezza dell’esile spunto

narrativo:

In un parallelepipedo rettangolo generabile attraverso la linea retta
d’equazione 84x + S =y, un omoide A che esibisca una calotta sferica
attorniata da due sinusoidi, sopra una porzione cilindrica di lunghezza | > n,
presenta un punto di contatto con un omoide triviale B. Dimostrare che
questo punto di contatto € un punto di increspatura.

Se I’omoide A incontra un omoide omologo C, allora il punto di contatto &
undiscor<l.

Determinare I’alteazza h di questo punto di contatto in rapporto all’asse

verticale dell’omoide A.'*®

17 RAYMOND QUENEAU, Esercizi di stile, trad. italiana di Umberto Eco, Torino, Einaudi,
2008, p.3.

118 |bidem, p. 215. si riporta in Appendice il brano giocato sullo stile matematico (testo n.
2).
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In Il limbo delle fantasticazioni, I’oplepiano Ermanno Cavazzoni, con il suo
solito atteggiamento tra il serio e il provocatorio, suggerisce alcuni modi per
utilizzare in maniera efficace e fantasiosa i numeri in letteratura,
caldeggiando una presenza di questi sempre piu massiccia. Cavazzoni
riflette, ad esempio, sull’uso del modo di dire “in quattro e quattr’otto” che
significa “in un istante” e che potrebbe essere affiancato da altre somme
(“in tre e tre sei”, “in sei e sei dodici”), ognuna delle quali veicolanti una
variazione di senso leggermente diversa'*®. Sono proposte, ovviamente, non
proprio facilmente attuabili (sono fantasticazioni, appunto), ma che invitano
ad un uso piu creativo delle potenzialita che il linguaggio acquisisce
dall’incontro con altri codici e sistemi segnici.

Oltre ad essere un esercizio di stile, la matematica & per gli Oplepiani
anche un esercizio mentale. Cosi come la scienza, infatti, essa & utilizzata
dalla letteratura potenziale come strumento e dispositivo di indagine
conoscitiva. Pierpaolo Antonello, nel saggio L’entropia del cristallo,

spiegando il rapporto di Calvino con la matematica, dichiara:

Calvino mutua dalle scienze matematiche non temi ma stilemi descrittivi,
regole procedurali, modelli argomentativi, abiti mentali e congetturali, forme

di approccio modellizzante'®.

Un ambito delle scienze matematiche piuttosto produttivo in seno

all’Oplepo ¢ la combinatoria, cioé quel settore che studia insiemi finiti di

119 ERaAMNNO CAvAzzoni, Il limbo delle fantasticazioni, Macerata, Quodlibet, 2009, pp.
50-53.

120 pIERPAOLO ANTONELLO, L’entropia del cristallo. Le scienze di ltalo Calvino, cit., p.
210.

66



oggetti semplici, nelle loro configurazioni possibili attraverso enumerazioni
e algoritmi.

Si tratta di una scienza praticata fin dall’antichita, inizialmente soprattutto
in India e in Cina, ma che poi si estese anche nell’Occidente romano (con il
quadrato latino, il triangolo di Tartaglia, la serie di Fibonacci). Dal XVII
secolo, anche i filosofi maggiori vi prestano attenzione, invitati da Leibniz
che, con il saggio Dissertatio de arte combinatoria, del 1666, suggerisce la
necessita di studiare questa branca del sapere; Harriot, Pascal, Eulero
raccolsero I’invito e diedero vita ad una serie di studi sulle implicazioni del
triangolo di Tartaglia e i legami tra algebra e combinatoria; dopo di loro altri
filosofi e studiosi portarono avanti queste ricerche, fino a quanto agli inizi
del Novecento la combinatoria assume una certa autonomia epistemologica.

La sua maggiore applicazione, oggi, riguarda i passatempi umani (i giochi
di carte, gli scacchi, i quadrati magici, le scommesse, ecc), ma non €
difficile pensare questo tipo di matematica possa essere associata alla
letteratura.

Infatti, si pud considerare il dato di partenza che la lingua, di per sé, € un
oggetto che deriva da combinazione di un insieme di elementi. Se la si
scompone ai minimi termini non si pud non rilevare che, a livello grafico, si
tratta di una combinazione di soli 21 elementi simbolici, il nostro alfabeto. 11

concetto strutturalista di senso, ribadisce la sua natura combinatoria:

il senso risulta sempre dalla combinazione di elementi che non sono di per

sé significanti.*

121 GILLES DELEUZE, Lo strutturalismo, trad. it. di Simona Paolini, Milano, RCS, 2001, p.
21.
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Jakobson definisce asse paradigmatico quello in cui avviene la selezione
del materiale linguistico e asse sintagmatico quello su cui il materiale
selezionato viene combinato in un certo ordine, per ottenere unita di senso.
Questa precisazione formalista, indica come la combinatoria sia
strettamente legata alla facolta della mente umana di dividere la realta in
porzioni e classificazioni che, una volta sedimentate, agevolano il nostro

approccio conoscitivo con il mondo circostante:

le dieci categorie di Aristotele, le dodici di Kant, di quindici di Hamelin
rientrano cosi in questa attivita categoriale dell’intelligenza preoccupata di

affondare nelle paludi dell’esperienza informe'®.

Il problema, quindi, & sempre quello di conferire una forma, una struttura
alla realta e al modo in cui la conosciamo.

In questo senso, ogni esperienza umana e ogni arte € un procedimento
combinatorio: lo € la musica, che si serve dell’alfabeto delle sette note
musicali, lo ¢ la pittura che scaturisce dalla combinazione di colori e forme
sulla tela.

La letteratura, arte combinatoria per eccellenza, come la definisce Raffaele
Aragona in Prolegomeni a una logomachia®®, si presta ad esperimenti
molto interessanti.

Si é gia descritto il caso dei Cent mille milliards de poemes di Raymond
Queneau, in cui le combinazioni di sonetti possibili raggiungono numeri

sproporzionati alla reale possibilita di lettura. Lo stesso effetto, quello di una

122 MICHEL FOURIER, La magia dei Tarocchi, in Marco BELPOLITI (a cura di), Italo
Calvino. Enciclopedia: arte, scienza e letteratura, cit., p. 154.

12 RAFFAELE ARAGONA, Prolegomeni a una logomachia, in OpLEPO, La Biblioteca
Oplepiana, cit., p 11.

68



vera e propria vertigine delle possibilita combinatorie, & sortito anche dal
Castello dei destini incrociati.

Calvino, la cui opera € un incessante percorso di mondi possibili,
servendosi di un mazzo di tarocchi costruisce una macchina narrativa in cui
il racconto procede dalla combinazione e dall’ordine delle carte disposte sul
tavolo. L’ ordine delle carte e la loro disposizione, pero, rimane immobile e
invariato: questo significa che i commensali al tavolo del castello
“raccontano” la propria storia servendosi delle stesse carte (0 via via
aggiungendone a quelle di partenza, ma non modificando I’ordine e la
posizione), cid che cambia in ogni racconto € il percorso che la “voce
narrante” decide di compiere all’interno dello schema di carte disposte sul
tavolo. Come rivela l'autore nella Presentazione al romanzo, qui

combinatoria e contrainte si legano indissolubilmente:

sentivo che il gioco aveva senso solo se impostato secondo certe feree

regole; ci voleva una necessita generale di costruzione che condizionasse

I’incastro d’ogni storia nelle altre, se no tutto era gratuito™*.
Georges Perec nell’articolo del 1976 Cinque miliardi di miliardi di
romanzi'?®, ha calcolato che le storie che si possono narrare attraverso il
meccanismo calviniano dei tarocchi sono pari a 4.721 x 10 alla
quindicesima, ovvero all’incirca cinque miliardi di miliardi. 1l numero &
impressionante e allude ad una lettura assolutamente potenziale. Cent mille

milliards de poémes e Il castello dei destini incrociati sono tipi di letteratura

124 |TaL0 CALVINO, Presentazione in ID., Il castello dei destini incrociati, Milano,
Mondadori, 2002, p. IX.

125 GEORGES PEREC, Cingue miliardi di miliardi di romanzi, in MARCO BELPOLITI (a cura
di), Italo Calvino. Enciclopedia: arte, scienza e letteratura, cit., p. 156.
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combinatoria che gli Oplepiani catalogano sotto il nome di letteratura
“esponenziale” (altre categorie sono la “poesia fattoriale”, le poesie
“fibonacciane”, la letteratura “bi-latina™).

La combinatoria oplepiana mette in rilievo il rapporto dell’Oplepo con il
caso. Si tratta di un rapporto estremamente razionale e regolato, che a poco
a che fare con il caso inteso dei surrealisti. Cio che nell’Oplepo puo a prima
vista apparire casualita &, in realta, un automatismo fortemente controllato

da un meccanismo inventato ad hoc: la contrainte:

la scelta della costrizione rappresenta [...] un momento estremamente
delicato nel quale il meccanismo e il caso, fondendosi, possono riuscire

veramente creativi.?®

Nella narrazione combinatoria del Castello dei destini incrociati, ad
esempio, il caso non & ammesso. Cid che puo apparire caso €, in realta, una
sapiente abilita narrativa che limita il caso attraverso una struttura
regolatissima e perfettamente pensata a priori. E quel che Georges Perec,
proprio riferendosi a Calvino, chiama retica, ovvero |‘arte della rete, cioé
«un ordine narrativo basato sull’aggrovigliarsi»**.

E una geometria narrativa frutto di una forte tensione conoscitiva: come
afferma Mario Porro citando le parole dell’autore in un’intervista a «Le

Monde» del 1970, cio che preme a Calvino attraverso la scrittura, & capire

«I’ordine che un fatto sviluppa attorno a sé, [...] consapevole che il gioco

126 RAFFAELE ARAGONA, Prolegomeni a una logomachia, in OpLEPO, La Biblioteca
Oplepiana, cit., p 14.

12! GEORGES PEREC, Cingue miliardi di miliardi di romanzi, in MARCO BELPOLITI (a cura
di), Italo Calvino. Enciclopedia: arte, scienza e letteratura, cit., p. 157.
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matematico combinatorio puo funzionare come sfida a comprendere il
mondo o come dissuasione dal comprenderlo»'?,

La matematica, come dimostra Calvino, lucido testimone di un’epoca, &
quindi uno strumento tra gli altri (la scienza, la patafisica, la forma, la
contrainte), per lanciare la propria sfida al logoramento linguistico e

conoscitivo in cui vive lo scrittore contemporaneo, il quale

non deve credere d’aver trovato qualcosa d’assoluto; anche qui pu0
servirgli la scienza: nella paziente modestia di considerare ogni risultato

come facente parte di una serie forse infinita d’approssimazioni'?.

128 MARIO PORRO, Letteratura come filosofia naturale, in Marco BELPOLITI (a cura di),
Italo Calvino. Enciclopedia: arte, scienza e letteratura, cit., p. 267.
129 1T ALO CALVINO, Due interviste su scienza e letteratura, in ID., Saggi, cit., vol. I, p. 237.
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1.5 1l gioco oplepiano.

La componente ludica.

Si e accennato piu volte all’atteggiamento divertito che oulipiani e
Oplepiani mantengono nelle loro opere e nelle loro dichiarazioni di poetica.

Non si tratta di un semplice accessorio, ma di un tratto essenziale e
programmatico dell’esperienza oplepiana. La sua programmaticita compare
immediatamente nel sottotitolo al primo volume dell’Oulipo: La littérature
potentielle (Créations Re-création Récreations)™*°. La letteratura potenziale
e fatta di creazioni e insieme di ricreazioni, nel senso che lo svago e lo
sforzo produttivo riescono a coesistere nella scrittura creativa potenziale,
superando la tradizionale dualita che vede gioco e fatica irrimediabilmente

SCissi:

con la sua mira ricreativa, I’Oulipo scavalca appunto questa cruda
dicotomia, conferendo al proprio lavoro una dimensione ludica, e

subordinando il gioco alla condizione di produrre®.

Il riso e il gioco sono due armi molto potenti di cui I’Oplepo si serve per

non cadere nel rischio di “prendersi troppo sul serio”, di abbracciare

ideologie assolute o di pensare all’arte in termini metafisici e sacralizzanti.
Per quanto riguarda il riso, atteggiamento patafisico per eccellenza, &

importante notare che accanto alla sua funzione di arma critica*®, quindi

B30 ouLipo La littérature potentielle, Créations Re-créations Récréations, Paris, Gallimard,
1973.

B! RUGGERO CAMPAGNOLI-YVES HERSANT (a cura di), Oulipo La letteratura
potenziale (Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni),cit., p. 2.
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come strumento di difesa e di distacco dalla realta e dalle sue produzioni,
esso per gli Oplepiani & anche divertimento puro, quello delle ricreazioni
scolastiche dell’infanzia. Uno dei primi articoli di Raymond Queneau sulla
rivista francese «Volontés» & proprio un’invettiva contro I’'umorismo™® e
un’apologia della comicita piena, quella che passa per Rabelais e trova
prima vera esaltazione chiara in Jarry.'**

Gli Oplepiani si divertono essenzialmente perché giocano. Il paragone con
il mondo dell’infanzia aiuta a capire il loro atteggiamento: come i bambini,
gli Oplepiani che si dedicano ad un gioco letterario, vivono I’esperienza con
gravita e massimo impegno, non come un passatempo qualsiasi per svagare
la mente. Per loro, «nulla & piti serio del gioco»™.

L’immagine del gioco a cui fa riferimento Harry Mathews (che, come
Calvino, é stato un importante membro straniero dell’Oulipo) nel suo saggio
Alla ricerca dell’Oulipo™®, & quella di una bambina di sei anni che gioca a
campana con assoluta serieta. Nel gioco, i bambini sono in grado di creare
con la fantasia un mondo retto da regole inventate, che essi rispettano con
estrema serieta e coerenza, perché nel tempo limitato del gioco quel mondo
e I'unico realmente esistente e, quindi, I"'unico da rispettare in modo
assoluto. La creazione di questa dimensione alternativa dipende

dall’invenzione di regole: se non ci sono le regole e impossibile il gioco e,

132 Raymond Queneau lo definisce un «tentativo per ripulire i grandi sentimenti dalle loro
cazzate»» («Le rire, disait Queneau, est une tentative pour débarasser les grands sentiments
de leur connerie» in ISABELLE FAJARDO (a cura di), Raymond Queneau Biographie, Paris,
Gallimard, 2007, p. 1.

133 \/a precisato che siamo nel periodo di distacco di Queneau dal surrealismo (1929-1930)
e che, quindi, I’articolo fa parte di una serie di interventi di accesa polemica antisurrealista
in cui lo scrittore si fa portavoce di posizioni che saranno via via meno forti con il passare
degli anni e la maturazione della sua poetica..

B34 ITaL0 CALVINO, Introduzione, in RAYMOND QUENEAU, Segni, cifre e lettere, cit., p.
XII1.

135 BRUNELLA ERuLI, Introduzione, in ID. (a cura di), Attenzione al potenziale! Il gioco
della letteratura, cit., p. 5.

1% HARRY MATHEWS, Alla ricerca dell’Qulipo, in BRUNELLA ERULI (a cura di), Attenzione
al potenziale! Il gioco della letteratura, cit., p. 11.
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con esso, il divertimento. Le regole in un gioco funzionano nello stesso
identico modo delle contrainte letterarie oplepiane: limitano le possibilita,
ma creano un universo strutturato in cui il soggetto si pud muovere con
estrema liberta ed e spinto a trovare soluzioni alternative inimmaginate.

Il rapporto tra gioco e regola e assolutamente inscindibile, tanto che le due

entita giungono a coincidere:

il gioco € la regola, accettata, scelta o inventata — e rimessa in discussione

per quanto necessario - ; & un protocollo creativo fatto di rigore®’.

Questa dipendenza da un sistema regolato di restrizioni imparenta, in
qualche modo, il gioco alla scienza, anch’essa sistema di convenzioni,
assiomi e metodi e, piu in generale, in linea teorica, ad ogni attivita umana.
A tal proposito, Calvino afferma che «lI’intera scienza, nella sua forma
compiuta, si presenta e come tecnica e come gioco. Cioé né piu né meno di
come si presenta I’altra attivita umana: I’Arte»**. Non a caso, nella visione
oplepiana, gioco, scienza e arte convivono e si alimentano reciprocamente,
in una prospettiva ora concreta ora potenziale. Cosi come la scienza e come
I’arte, anche il gioco e prima di tutto uno strumento di conoscenza e di
indagine del mondo. Il suo potere maieutico deriva principalmente dalla
capacita di teorizzare, e mettere in pratica soprattutto, modelli di realta
alternativi retti da convenzioni e logiche inconsistenti nel mondo normale e

di smuovere nel soggetto archetipi e concetti nascosti 0 sopiti.

37 ERIC BEAUMATIN, Perec, “La vie mode d’emploi”: istruzioni per il lettore, in
BRUNELLA ERuULI (a cura di), Attenzione al potenziale! Il gioco della letteratura, cit., p. 73.
138 |TALO CALVINO, Introduzione, in RAYMOND QUENEAU., Segni, cifre e lettere, cit., p.XV.
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Nel gioco avviene, dunque, una specie di sospensione del giudizio
“normale” a favore di una “normalitd altra™*. Si tratta di una capacita
visionaria che avvicina molto il gioco alla creativita artistica e che ¢
sufficiente, come suggerisce Lotman, a decretare il valore gnoseologico
della pratica ludica, soprattutto se legata all’arte'*°.

In un interessante volume intitolato Scrittori giocatori, Stefano
Bartezzaghi compie un viaggio attraverso la biografia e I’opera di alcuni tra
i piu affermati autori della letteratura italiana e internazionale (da Dante, in
cui la poesia e il gioco linguistico spesso coincidono, a John Cage con i suoi
mesostici, i limerick di Dossena, gli enigmi nella Recherche di Proust, e poi
ancora Nabokov, Gadda, Queneau, Calvino, Celati, Roland Barthes,
Arbasino ed molti altri) puntando la sua attenzione alla dimensione del
gioco sempre presente e inestricabilmente legata al fenomeno della scrittura,
dell’arte e della creativita. Il gioco pud essere, infatti, un argomento della
letteratura, ma piu spesso € un modo per intenderla, & un’impostazione

mentale, & un vero e proprio modus operandi. L’invito di Bartezzaghi, a sua

volta scrittore e enigmista, € quello di «cercare il gioco anche dove nessuna

3% E interessante e qui appena confermata I’idea espressa da Stefano Bartezzaghi in
Scrittori giocatori: il gioco instaura un rapporto totalmente diverso tra normalita e non-
normalita, infatti «il gioco e quella cosa che mette le altre tra virgolette» (STEFANO
BARTEZZAGHI, Scrittori giocatori, Torino, Einaudi, 2010, p. VIII). L’idea di legare I’attivita
ludica all’invenzione letteraria € espressa anche da Paolo Canettieri nel saggio Il gioco delle
forme nella lirica dei trovatori (Roma, Bagatto Libri, 1996) in cui & esplorata I’ipotesi
secondo la quale I'invenzione della sestina da parte di Arnaut Daniel sia legata alla
propensione del trovatore provenzale per il gioco di carte e dadi.

140°) otman, in particolare, suggerendo I’idea che il gioco, cosi come I’arte, presuppone la
costruzione di un modello di realta, si pone in maniera polemica verso i detrattori del
“gioco artistico”: «ll timore di molti studiosi di estetica di occuparsi di problemi del gioco
(per evitare I’accusa di kantismo) e il loro profondo convincimento che ogni confronto di
gioco e realta conduca alla predica dell’«arte pura», alla negazione del legame tra la
creazione artistica e la vita sociale, riflette una profonda disinformazione sui problemi di
scienze affini (psicologia, pedagogia)» (JURIJI M. LOTMAN, La struttura del testo poetico,
cit., pp. 80-81).

75



etichetta, nessuna frontiera esplicita segnala I’ingresso in un campo
separato: il gioco nel non gioco, I’in-lusio inavvertita»***.

Bartezzaghi riflette anche sul fatto che con la scolarizzazione, il bambino
si chiude alle spalle I’eta felice della prima infanzia e scrittura e lettura da

gioco diventano esercizio obbligatorio:

guando si incomincia a scrivere e leggere, si incomincia anche a non

giocare. Lo prevede I’ordinamento scolastico™.

Con I’Oplepo le due attivita tornano a coesistere e, spesso, a coincidere, in
una visione del letteratura che, come il gioco, € scambio reciproco e sfida a
due. A questo proposito, si veda la descrizione del puzzle e del cruciverba
che Aldo Spinelli fornisce nel suo intervento al convegno sul potenziale

tenutosi a Firenze nel 1991;

il puzzle non & un gioco solitario. E una sfida a due, una sfida a distanza

nel tempo e nello spazio. La stessa cosa vale per il cruciverba.'*®

Si potrebbe aggiungere che la stessa cosa vale per il testo letterario: ¢
pensato e costruito dall’autore in vista di una sua “attivazione” da parte di
un lettore, a distanza di tempo e di spazio. La sfida che si instaura coinvolge

sia il lettore, che deve interpretare il testo, nelle sua difficolta, nei suoi

141 1vi, p. XI. Anche Marcel Duchamp, incallito scacchista, dichiarava che «mentre non
tutti gli artisti sono giocatori di scacchi, tutti i giocatori di scacchi sono artisti» ribadendo in
qualche modo il legame molto stretto tra gioco e arte, ma non solo, anche quello tra arte e
vita e tra artista e profano. (in Arturo Schwarz, “Tutti i giocatori di scacchi sono artisti...”,
in BRUNELLA ERuLI (a cura di), Attenzione al potenziale! 1l gioco della letteratura, cit., p.
97.

Y2 |vi, p. VILI.

% ALDO SPINELLI, Cruciverba e puzzle: una sfida a due, in BRUNELLA ERULI (a cura di),
Attenzione al potenziale! Il gioco della letteratura, cit., p. 103.
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passaggi, nei suoi eventuali enigmi, sia I’autore, che al momento della
scrittura  deve immaginare e prevedere le mosse dell’ipotetico
lettore/avversario.

Questa visione della letteratura come gioco a due direzioni & agevolata
dall’atteggiamento dell’oplepiano, che, come si ripetuto piu volte “non si
prende troppo sul serio”, non ha nessun problema a confrontarsi con il
lettore sullo stesso piano, non & animato dai dubbi dell’autore moderno che
avverte la presenza ingombrante dell’io: lo scrittore oplepiano &, prima che
autore, soprattutto scrittore, nel senso di artigiano della scrittura'**. In questa
visione capovolta é il lettore ad occupare la posizione preminente, € lui il
vero motore creativo: non & un caso che Calvino lo faccia diventare
protagonista del suo romanzo oulipiano Se una notte d’inverno un
viaggiatore. Calvino stesso ammette che, con questa visione postmoderna

della figura dell’autore,

smontato e rimontato il processo della composizione letteraria, il momento

decisivo della vita letteraria sara la lettura'®.

La lettura, nuova attivita creativa in senso forte, chiama il lettore a farsi non
piu solo interprete, ma creatore del senso del testo al pari dell’autore, e, in
campo oplepiano, vero e proprio detective alla scoperta dell’enigma su cui

si regge I’opera. La sfida che il lettore modello oplepiano deve intraprendere

Y411 problema della categoria dell’io negli autori moderni & trattata da Calvino nell’articolo
Il romanziere e il suo suggeritore, apparso nel 1985 su «Il Corriere della Sera» e ora in
MaRrco BEeLPoLITI (a cura di), Italo Calvino. Enciclopedia: arte, scienza e letteratura,
Milano, Marcos y Marcos, 1991, p. 73.

> ITaL0 CALVINO, Cibernetica e fantasmi (Appunti sulla narrativa come processo
combinatorio), cit., p.215.
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e quella di scovare la contrainte e trovare I’uscita del labirinto che lo
scrittore ha costruito per lui (oltre che per sé).

Il lettore della Disparition, ad esempio, si trasforma in un vero e proprio
investigatore che, con gli indizi forniti dal testo, deve scoprire cosa €
scomparso. All’uscita del romanzo, come si € gia detto, Perec non rese nota
la contrainte, cosi come per La vie mode d’emploi non forni le coordinate
necessarie (le istruzioni per I’'uso!) a capire quali fossero i procedimenti
compositivi di un testo che dovette risultare piuttosto complicato e
incomprensibile al lettore inconsapevole'*®.

Se Queneau, come il suo collega francese, era abituato a non scoprire le
sua carte, Calvino le fece, letteralmente, accompagnando la pubblicazione
del Castello dei destini incrociati, non solo con una densa Presentazione in
cui spiega la genesi e il procedimento costruttivo dell’opera, ma dallo
schema grafico del mazzo di tarocchi disposto sul tavolo.

Sia che le contrainte vengano rivelate 0 meno, lettore e autore si trovano

imbarcati nello stesso gioco, alla scoperta del potenziale di un testo e delle

capacita. In questo senso, Brunella Eruli puo affermare che

Queneau e I’Oulipo hanno cancellato la differenza fra lettore e spettatore

da una parte e artista dall’altra.**’

Il lettore e la sua partecipazione attiva diventano centrali nelle intenzioni

dell’Oulipo al punto che fin dai primi incontri del gruppo (quindi, all’inizio

146 Nel saggio Perec La vita istruzioni per 1’uso, Calvino ci informa che alcune contrainte
del romanzo sono state rivelate dallo stesso Perec nel numero della rivista «L’Arc» a lui
dedicato; altre le ha confidate ad amici e colleghi, ma & probabile che molte siano ancora da
scoprire (ITaLo CALVINO, Perec La vita istruzioni per I'uso ., in ID., Saggi, cit., vol. I,
p.1396.

7 BRUNELLA ERULLI, Stand by, in OPLEPO, La Biblioteca Oplepiana, cit., p.18.
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degli anni ’60) gli oulipiani discutono la possibilita di costruire libri in cui
sia il lettore a determinare I’andamento dei fatti in una narrazione:
chiameranno questi esperimenti “scrittura ad albero”, anticipando di piu di
una decina di anni i primi esemplari di libri-gioco (divisi in sezioni
numerate che terminano con una serie di opzioni, tra le quali il lettore
scegliera quella che preferisce per il proseguimento della sua storia; ogni
opzione, ovviamente, corrisponde al numero di un’altra sezione del libro, in
modo che la lettura proceda a salti ma fornisca una narrazione continua)™*.

Raymond Queneau, come sempre attento alle nuove tendenze in campo
culturale e librario, nel 1987, in occasione dell’832 riunione dell’Oulipo,
presenta il suo Un racconto a modo vostro,** breve racconto che procede
con uno schema ad albero e che, gia dal titolo, suggerisce la centralita delle
scelte del lettore, il quale ha la possibilita di leggere un racconto costruito a
modo suo.**

Se e vero che «la scrittura [cosi come la lettura] pretenderebbe di far
diventare saggi, il gioco di farci tornare bambini»™*, gli esempi appena

citati portano facilmente a constatare come la linea non sia sempre cosi

netta, soprattutto quando si tentano esperimenti potenziali.

148 1 libri-gioco, pubblicati in ltalia a partire dal 1985, sono meglio conosciuti con I’ibrido
italo-inglese libro game, che perd corrisponde ad un marchio commerciale di proprieta della
casa editrice ELLE di Trieste.

14 RAYMOND QUENEAU, Un conte & votre facon, in ID., Segni,cifre e lettere, cit., p. 52. Si
ripropone il testo di Queneau in Appendice, p. ?

150 | a struttura del librogame era stata sperimentata anche da Jorge Luis Borges, che nel
1941, nel racconto Esame dell'opera di Herbert Quain, contenuto in Finzioni, attribuisce ad
un autore fittizio un racconto composto da piu capitoli che potevano essere letti in sequenze
diverse, generando diverse possibili linee narrative. Nel racconto Il giardino dei sentieri
che si biforcano, invece, cornice narrativa e storia narrata si combinano in un labirinto di
temporalita complesse che il lettore deve ricostruire.

1 STEFANO BARTEZZAGHI, Scrittori giocatori, cit., p. X.
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L’Oplepo e I’enigmistica.

Altro ambito oplepiano in cui la letteratura si sposa con il gioco verbale e
I’indovinello € I’enigmistica, largamente praticata dai membri del gruppo,
soprattutto fra gli italiani (Raffaele Aragona, Sal Kierkia, Sanguineti, ad
esempio).

L’oplepo stessa nasce in occasione della 111 edizione del Premio Capri
dell’Enigma, manifestazione legata alla scrittura enigmistica. Il legame non

deve sorprendere: scrittura ad enigmi e scrittura oplepiana

ruotano intorno alla parola, rispondono a regole prefissate e utilizzano
determinate contraintes. Quella dell’enigma e una contrainte di tipo

semantico.**?

La tradizione del gioco verbale, fiorente fino al XVII secolo in Italia, € stata
successivamente relegata a circoli minori o riviste specializzate. La parola
enigmistica 0 enimmistica e attestata in Italia dal 1901: designa
I’enigmistica “classica”, fatta di enigmi, crittografie e altri giochi sul
linguaggio pubblicati in riviste specialistiche che circolano in un ristretto
numero di appassionati a cultori, i quali la considerano una vera e propria
forma d’arte piu che un passatempo o un gioco. L’enigmistica “popolare” e,
invece, quella che inizia nel 1925 con la comparsa in Italia del cruciverba
(che ¢ tutt’ora la forma di enigma linguistico piu noto ai profani) e si
diffonde dal 1932 quando iniziano le pubblicazioni de «La Settimana

Enigmistica», piu antico e piu diffuso giornale di enigmistica del nostro

152 RAFFAELE ARAGONA, Introduzione in ID. (a cura di), La regola & questa. La letteratura
potenziale, Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, 2002, p. 15.
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Paese. Accanto (o, per meglio dire, sopra o prima) a questa due forme
attestate di enigmistica, ve n’é una terza, che forse & la piu vicina agli

esperimenti non strettamente canonici degli Oplepiani:

e I’enigmistica che & sempre stata praticata dall’'uomo, dal primo
antichissimo enigma fino al telequiz o al gioco di parole di un comico. E un
cumulo disordinato di tecniche, di giochi, di forme mistiche e poetiche, di
bizzarrie, un piccola galassia di asteroidi che vorticano nel cielo del

linguaggio™®.

In questo senso, e con orrore dei letterati piu tradizionalisti, I’enigmistica €
legata anche con la poesia e non solo perché riguarda un uso creativo del
linguaggio. Innanzitutto, I’enigmistica classica, nelle sue forme piu diffuse,
e in versi, ma soprattutto, come la scrittura poetica, il testo enigmistico
possiede accanto al significato “apparente”, un altro significato piu arcano,
che rappresenta quanto I’autore desidera mantenere celato, in una parola:
I’enigma. Per questo, «nella sostanza la restrizione dell’autore di enigmi sta
nel doversi contemporaneamente riferire a due soggetti diversi»™*.

E, in ogni caso, evidente che I’enigmistica sia imparentata con le arti e le
scienze del linguaggio, proprio perché il loro campo d’indagine € comune.
Anche il semplice cruciverba si serve di una delle figure basiche della
retorica: la parafrasi. Non & altro, infatti, che un testo definizionale che si
sviluppa in un meccanismo combinatorio e incrociato; il cruciverba, di fatto,

non comporta un livello di enigma profondo perché non si riferisce

153 STEFANO BARTEZZAGHI, Lezioni di enigmistica, Torino, Einaudi, 2001, p. XIV.
> RAFFAELE ARAGONA, La parole giocata: un’utile restrizione per il testo, in ID. (a cura
di), La regola & questa. La letteratura potenziale, cit., p. 15.
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contemporaneamente a due significati diversi, ragione per cui &, almeno
parzialmente, rifiutato dagli enigmisti classici che non lo considerano
sufficientemente  “enigmatico” (atteggiamento non condiviso dagli
Oplepiani che sono molto piu elastici e il cui intento, ovviamente, non &
quello di catalogare forme pertinenti o errate di enigmi, ma sperimentare
esercizi e strutture potenzialmente funzionanti).

Esistono, ovviamente, delle differenze fondamentali tra Oplepo ed
enigmistica. Non solo, ad esempio, I’enigmistica utilizza soprattutto
contrainte semantiche, laddove le produzioni oplepiane sono per natura
esperimenti sul significante, ma, soprattutto, I’intento ultimo € differente. La
caratteristica essenziale dell’enigma ¢ mantenere celato qualcosa sotto una
veste apparente, mentre gli Oplepiani, pur giocando con il linguaggio, non
hanno I’obiettivo di fare enigmi, bensi, attraverso le strutture linguistiche, le
regole compositive e i giochi verbali (tra cui, certo, anche I’enigma), quello
di testare e sprigionare le potenzialita dei testi e delle opere. Il gioco di
parole, nell’Oplepo, & un mezzo, piu che un fine. Il punto di convergenza tra
enigmistica e scrittura oplepiana sta quindi nel comune materiale utilizzato
(il linguaggio) e nel rapporto, in un certo senso, agonistico che il lettore
deve intraprendere con il testo.

E interessante, infatti, notare come nelle dinamiche del gioco, il rapporto
con il testo si costruisca in modo decisamente attivo: sia che il lettore
diventi un investigatore, sia che assuma il compito di cruciverbista o cultore
di enigmi, la sua analisi del testo diventa un vero e proprio confronto vivo e

potenziale, tra sfida, gioco e scoperta di sé.
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Il gioco tra arte dell’assurdo e metanarrazione.

Si e detto che il gioco dell’Oplepo non e semplice passatempo, ma sfida a
due con I'autore e con il testo, atteggiamento disponibile alla scoperta e
antidoto contro ogni tendenza di dogmaticita e chiusura mentale.

In questa impostazione c’é molto del sostrato patafisico del pensiero
oplepiano. La Patafisica € una scienza essenzialmente ottimista, perché
capovolge le tendenze spirituali e ideologiche del tempo: il suo ottimismo &
incrollabile, perché non sottoposto agli eventi, ma retto sul «senso del
paradosso, la valutazione dell’assurdita e il gusto dell’ironia»"*°.

L’arte dell’assurdo & praticata dagli Oplepiani non solo perché
“ideologicamente” coincide con la loro impostazione ludica, potenziale e
surreale, ma perché la loro produzione instaura un rapporto nuovo con il
senso e il non-senso.

Jacques Jouet, poeta, drammaturgo e membro dell’Oulipo dal 1983, nel
suo saggio Senso e non senso: ““Pour un art poétique™ di Queneau, esplora
le zone testuali riconosciute dai poeti stessi come luoghi deputati al gioco
sul non-senso e le applica ad un’analisi della produzione poetica
queneauniana; delle tre zone individuate, la terza é quella che ci riguarda piu
da vicino: & quella propria del formalismo*®°. Nel testo & contrainte, infatti,
il senso sta nella forma, il senso € la contrainte stessa e cio che genera il
senso € il processo produttivo del testo. Ecco perché con I’Oplepo il non-

senso presenta peculiarita che solo in parte possono essere associate alle

155 ENRICO BAy, La patafisica, cit., p. 58.

156 e prime due sono: il significante vuoto (senza referente) e il testo che non trasmette un
messaggio e non presenta chiavi di lettura. Si tratta di categorie che Jouet mutua dai
Nonsense poems di Edward Lear.
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forme dell’assurdo esistenzialista canonizzate dal teatro di Beckett,
Adamov, Pinter, ecc.

Come sostiene il filosofo francese Gilles Deleuze,

per la filosofia dell’assurdo, € il senso a mancare, essenzialmente. Per lo
strutturalismo, al contrario, ¢’é sempre troppo senso, una sovrapproduzione,
una sovra determinazione di senso, sempre prodotto in eccesso dalla

combinazione dei posti nella scrittura™’.

Pur non negando I’assurdo inteso tradizionalmente, quindi, il senso e il non-
senso del testo oplepiano € prodotto essenzialmente dalla sua contrainte. 11
confine ¢, di fatto, molto labile.

Si veda, a questo proposito, il testo di Perec Apprendre a bredouiller
(Imparare a balbettare)™®®. Composto nel novembre 1972, & un piccolo
capolavoro dell’assurdo: I'autore redige un programma in cui tenta di
insegnare a balbettare, cioé capovolge il tradizionale lavoro del logopedista,
dimostrando che balbettare € un progresso rispetto al saper parlare. 1l non
senso, veicolato da un testo che € solo apparentemente esente da regole (e,
infatti, esso stesso una regola da praticare e rispettare per raggiungere lo
scopo), non € solo formale, ma cela un significato anche esistenziale
profondo, come nei testi dell’assurdo esistenzialista: I'uomo deve
abbandonare I’idea di saper parlare, di essere in grado di esprimere davvero
I suoi pensieri e i suoi sentimenti; I’incomprensione, il vuoto che si cela

dietro le nostre parole sono la regola delle nostre comunicazioni e rivelano

7 GILLES DELEUZE, Lo strutturalismo, cit., p. 21.

158 | a traduzione del testo, rimasto inedito, & stata pubblicata in BRUNELLA ERULI (a cura
di), Attenzione al potenziale! Il gioco della letteratura, cit., pp. 59-69. Lo si riporta in
Appendice, a p. ? (testo n. 4).
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la mancanza di senso delle nostre esistenze. Fare il vuoto, tornando a poco a
poco a ridurre, rallentare, cancellare il significante & un modo per eliminare i
significati illusori: in questo senso, balbettare & un progresso.

Si e detto che, in Apprendre a bredouiller, ¢ il testo stesso la regola.

Anche in La Disparition, regola e testo coincidono:

la regola lipogrammatica che presiede all’elaborazione del racconto si
trasforma nella storia stessa narrata. E vero, la vocale non esiste pid, &
scomparsa, ma la sua assenza riempie le pagine di una sorta di continua,

crescente e silenziosa presenza: essa genera il racconto, fa vivere o per lo

meno fa muovere e morire i suoi protagonisti**.

E un modo di scrivere che gioca molto sulla mise en abyme, in quel
meccanismo di ripetizione dell’uguale e di inclusioni infinite che Lucien
Dallenbach ha teorizzato nel suo saggio 1l racconto speculare*®. In un testo
a contrainte, questo genere di espediente € accentuato dall’idea, confermata
brillantemente da La Disparition, che la chiave di lettura di un testo e
sempre contenuta nel testo stesso.

Si tratta di forme di metanarrazione molto sperimentate durante il
postmoderno e che I’Oplepo declina in opere in cui il lettore, chiamato al
gioco, non si getta mai completamente dentro il testo, ma tende a porsi
sempre con un certo distacco critico, pronto a captare gli indizi che lo

conducono fuori dal labirinto testuale.

159 RAFFAELE ARAGONA, Introduzione in ID. (a cura di), La regola & questa. La letteratura
potenziale, cit., p. 11.

180 |_ucien DALLENBACH, Il racconto speculare. Saggio sulla «mise en abyme», trad. it. di
Bianca Concolino Mancini, Milano, Pratiche Edizioni, 1994.
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Anche il continuo lavorio sui testi celebri della tradizione, impediscono al
lettore di abbandonarsi alla finzione narrativa, continuamente interrotta da
citazioni, rimandi, trasformazioni, regole da tenere a mente, ecc. Il testo che
si ha di fronte non ¢ mai semplicemente un testo: esso funziona se
considerato all’interno della biblioteca di testi che lo sorreggono, che gli
sono potenzialmente interlocutori e di tutti i testi che da lui possono essere
ricreati. Contrariamente a quanto affermano i formalisti, gli Oplepiani sono
convinti che il testo non € mai autonomo, ma inserito in una rete di
potenziali legami con gli altri testi; Pietro Citati riporta le parole di Calvino

che, a tal proposito, confessa:

se penso che devo scrivere un libro, tutti i problemi del come un libro deve
essere e come non deve essere mi bloccano e mi impediscono di andare

avanti. Se invece penso che sto scrivendo un’intera biblioteca, mi sento

improvvisamente alleggerito™.

Ecco che enciclopedismo, indagine dei mondi possibili e metanarrazione si

legano indissolubilmente. Strutture di mise en abyme e transtestualita non

esauriscono tutta la gamma di espedienti metatestuali utilizzati dagli

Oplepiani. Di stampo oulipiano &, infatti, I’invenzione del “non-libro”,

praticato soprattutto da Marcel Bénabou, membro del gruppo francese dal
162

1969. Il suo volume Perché non ho scritto nessuno dei miei libri™<, tradotto

e pubblicato in Italia nel 1991, € un romanzo paradossale in cui la contrainte

181 pieTRO CITATI, Ecco il romanzo del lettore, in MARCO BELPOLITI (a cura di), Italo
Calvino. Enciclopedia: arte, scienza e letteratura, cit., p. 162.

162 MARCEL BENABOU, Pourquoi je n'ai écrit aucun de mes livres, Paris, Hachette,
collection Textes du XX® siécle, 1986.
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e fare un libro che sia la negazione del libro. Il risultato & paradossale ed

insolito:

un libro che si svolge come derivato da se stesso, un libro "potenziale”, che
deriva da quello che potevano essere i libri mai scritti; un libro, nel quale il
protagonista-l'autore stesso, naturalmente- si interroga sui suoi rapporti con i
libri, con la lettura, prende in ordinato esame tutte le motivazioni che gli
impediscono di scrivere insieme con quelle che gli impediscono di farne a

meno, di abbandonare il proposito.*®

Altro esperimento di Bénabou e Butta questo libro prima che sia troppo

164

tardi™", tradotto in Italia nel 2009, complesso romanzo che esamina ogni

possibile modo di affrontare la lettura di un testo, come rileva Laura
Brignoli, nella sua Nota sulla traduzione che accompagna il testo™®.
E evidente che, con questo genere di narrazioni, i confini oggettivi del

libro sono travalicati, e la lettura diviene una forma di viaggio virtuale per

indagare la dimensione potenziale dei testi.

Il gioco: impegno o disimpegno?

Giochi linguistici e viaggi surreali in mondi virtuali sono spesso associati

a forme di disimpegno letterario.

163 RAFFAELE ARAGONA, La macchina per leggere, «Il Mattino», 30 aprile 1991.

164 MARCEL BENABOU, Jette ce livre avant qu’il soit trop tard, Paris, Editions Seghers,
1992.

185 L aurA BRIGNOLI, Nota sulla traduzione, in MARCEL BENABOU, Butta questo libro
finché puoi, Roma, Aracne editrice, 2009, p.5.
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Cosi come gli scrittori e gli intellettuali della seconda meta del Novecento,
anche gli Oplepiani lottano nella loro collettiva o personale sfida al labirinto
della contemporaneita, alla ricerca di una letteratura ancora possibile. 11 loro
atteggiamento totalmente e sinceramente aperto, quello che consente loro di
risolvere la dicotomia tra arte e scienza, tra scrittura e gioco, tra autorialita e

nuovi media®®®

li conduce a superare la visione tradizionale di una
letteratura che gioca con la lingua, e, quindi, non si occupa di critica sociale
e produttiva.

Nella loro prospettiva, infatti,

il gioco non deve essere visto come alternativa disimpegnata ai seri eventi
della vita, ma come momento grave e delicato, come il comune
denominatore tra letteratura, arti figurative e scienze esatte, tra parola e

segno, tra segno e senso.*®’

L’Oplepo &, quindi, la testimonianza che tra le classiche categorie impegno
e disimpegno ce ne sono potenzialmente molte altre, cioé tutte quelle che
consistono in un impegno declinato in modo diverso rispetto alla
tradizionale critica sociale, di cui la letteratura dovrebbe farsi carico.

Il gioco letterario, infatti, come si € visto, & sia fenomeno maieutico e
strumento di conoscenza, sia sfida lanciata al caos attraverso le contrainte,
sia possibilita di inventare modelli di realta alternativi. Per questo, Queneau
rifiuta I’idea di un’arte partigiana, perché I’arte ha compiti molto piu vasti e,

quindi, non puo0 essere parziale: «I’arte non deve rivaleggiare con la scienza:

166 Sj vedra nel capitolo successivo I’apertura dell’Oplepo a fenomeni come quello dell’uso
creativo del computer e dei mezzi elettrici-informatici.

187 BRUNELLA ERULI, Introduzione, in ID. (a cura di), Attenzione al potenziale! Il gioco
della letteratura, cit., p. 5.
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ha di meglio da fare. L arte non deve rannicchiarsi su se stessa: non ha limiti
e partecipa di ogni attivita. [...] non deve essere partigiana: non sopporta
d’essere parziale. Ma deve fare bene quello che fa».*®

Il senso del gioco oplepiano, inoltre, non € quello di un sollazzo leggero e
disinteressato: sono lucidita, consapevolezza del rischio, impegno mentale e
un certo scetticismo di fondo (Calvino parlerebbe di “scetticismo attivo™°®)
che guidano la sfida e la scoperta del valore del testo.

E evidente che in un testo in cui il senso & basato sulla forma, su strutture
e architetture studiate razionalmente, «il contenuto ideologico dell’opera
d’arte & la sua struttura»'"’.

Ma la visione strutturalista-semiologica dell’Oplepo non é cosi radicale.
Lancia ponti di senso anche al di la dei confini del testo. Ruggero
Campagnoli e Yves Hersant, nell’introdurre I’edizione italiana di Oulipo, La
littérature potentielle (Créations Re-création Récreations), parlano,

addirittura di etica oplepiana. Quest’ultima starebbe proprio nella

preoccupazione oplepiana di

evitare che il lavoro si risolva, secondo una logica che conosciamo ormai
troppo bene, in consumo distruttore; e strapparlo al suo destino lasciandogli

un gioco*".

E interessante come qui il termine gioco si possa intendere non solo come
attivita ludica, ma anche e soprattutto nel suo significato meccanico, ovvero

come spazio vuoto fra gli elementi, quello spazio vuoto che consente una

168 RAYMOND QUENEAU, Che cos’e I’arte?, in ID., Segni,cifre e lettere, cit., p. 207.

189 ITALO CALVINO, Lezioni americane, in ID., Saggi, cit., vol. I, p. 727.

170 Jur M. LOTMAN, La struttura del testo poetico, cit., p. 18.

"' RUGGERO CAMPAGNOLI-YVES HERSANT (a cura di), Oulipo La letteratura potenziale
(Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni), cit., p. 3.

89



certa tolleranza e un certo movimento tra le parti. E esattamente quello
spazio vuoto di possibilita entro cui I’oplepiano si muove nei suoi giochi e
nei suoi esperimenti.

Per questi motivi,

pud anche capitare di prendere i prodotti dell’Oulipo come scherzi;
potranno certo risulatre divertenti, anche entusiasmare, ma se ci si fermasse a
questo, se ne perderebbe la vera portata, poiché non si tratta di uno scherzo

poco serio, ma di un gioco molto serio*”.

172 RAFFAELE ARAGONA, Introduzione in ID. (a cura di), La regola & questa. La letteratura
potenziale, cit., p. 11.
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CAPITOLO SECONDO

L’OPLEPO E LA SUA STORIA.

Il. 1 La genesi di un opificio.

La storia dell’Oplepo inizia a Capri, il 3 novembre 1990, con la
fondazione dell’Opificio di Letteratura Potenziale da parte di Ruggero
Campagnoli, Domenico D’Oria e Raffaele Aragona e con I'ufficializzazione
legale del notaio Maria Luisa Saggese, che ne redige I’atto costitutivo.
Campagnoli & docente ordinario di Letteratura francese all’Universita di
Bologna e traduttore di testi dal francese®, cosi come Domenico D’Oria,
docente di Lingua e letteratura francese all'Universita di Bari e direttore,
sempre nel capoluogo pugliese, dell’ Associazione Culturale Italo Francese
Alliance Francaise. Entrambi cultori di jeux de mots, si uniscono a Aragona,
ingegnere, giornalista ed esperto di enigmistica e ludo linguistica, per dare
vita ad un laboratorio istituzionalizzato di ricerca letteraria potenziale.

Gli Qulipiani francesi salutano la nascita dell’Oplepo in occasione dei

festeggiamenti, tenuti al Centre Georges Pompidou, per il trentennio

! Non semplicemente traduttore, ma esperto di problematiche relative alla traduzione: dal
1992, e direttore scientifico del Forum internazionale della traduzione e fondatore e
coordinatore del dottorato di ricerca in Scienza della traduzione a Bologna.
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dell’Oulipo, ovvero del terzo millennio oulipiano®>. La fondazione
dell’Oulipo, quindi, precede di trent’anni quella dell’Oplepo e vede la luce
giovedi 24 novembre 1960 nella cantina del ristorante “Il Vero Guascone”,
a Parigi. | fondatori sono il matematico-scacchista Frangois Le Lionnais e lo
scrittore Raymond Queneau. Jacques Bens (segretario provvisorio a vita,
una delle nomine parodiche coniate dall’Oulipo), Claude Berge, Jacques
Ducheteau, Jean Lescure e Jean Queval sono i primi membri. Come si € gia
accennato, I’idea di formare un gruppo di ricerca sulla letteratura
sperimentale nasce due mesi prima a Cerisy, in occasione di una riunione
del Collegio di Patafisica, di cui Queneau, Le Lionnais e gli altri facevano
parte.

Al tempo della prima riunione ufficiale nel novembre 1960, I’Oulipo si
chiama ancora S.L.E., riduzione di Sélilex, ovvero “seminario di letteratura
sperimentale”. Un mese piu tardi, I’appellativo diventa Oulipo: mantenuta la
“li”, di littérature, ouvroir si sostituisce a seminario, che esprime meglio
I’idea di un laboratorio da artigiano, dove compiere un lavoro manuale e
tecnico; sperimentale diventa, invece, potenziale, vero connotato
imprescindibile dell’opera a contrainte.

Il trentennio che divide la nascita dei due opifici € una fase in cui
germogliano nel panorama culturale italiano diversi e significativi fenomeni
che preparano il clima ideale alla nascita vera e propria dell’Oplepo.
Catalizzatore di questi fenomeni e il «Caffe», eccentrica rivista di
letteratura satirica, fondata nel 1953 a Roma da Gianbattista Vicari e da lui

diretta fino al 1977. Le sue pagine ospitano le piu grandi firme del

2 L’Oulipo adotta, infatti, cosi come il Collegio di Patafisica, un calendario che calcola il
tempo in Nuovi Anni, corrispondenti ai Nuovi Franchi e che ha un rapporto di 100 : 1 con
la datazione occidentale.
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panorama culturale e letterario italiano del tempo (Pasolini, Gadda, Buzzati,
Palazzeschi, Pavese, Parise, Sciascia, Soldati, Calvino, Celati, Arbasino,
Malerba, Manganelli, VVolponi, Sanguineti, Zanzotto, per fare i nomi piu
noti) e, contemporaneamente, esprimono un rapporto privilegiato con la
letteratura straniera, in particolare francese: accanto a maestri della
letteratura satirica, grottesca e surreale come Rabelais, Carrol, Swift,
Gombrowicz, Charms, sulla pagine del «Caffé» appaiono per la prima volta
in traduzione italiana frammenti di opere di autori francesi contemporanei:
Jean Tardieu, Henri Michaux, Louis-Ferdinand Céline, Raymond Roussel,
Charles Cros, Raymond Queneau, Georges Perec. Accanto a questo
interesse per la letteratura francese e al tentativo di sprovincializzare la
cultura italiana, la rivista individuava le sue linee di pensiero nello
sperimentalismo artistico, nell’aggiornamento del linguaggio letterario; fin

dal primo editoriale, I’intento e espresso chiaramente:

la strada da seguire € quella di un continuo rinnovamento, di uno
sperimentalismo conscio della sua continua provvisorieta, della sua funzione
relativa. Il Caffé individua le nuove possibilita della letteratura nella
deformazione, che permette il continuo rinnovamento dei significati. Percio
diffidiamo soprattutto del moralismo diretto, del patetico esplicito, del
lirismo, che automatizzano [I’ispirazione; e preferiamo genericamente

indicare I’ironia, la comicita, la parodia, il grottesco.®

E probabilmente con questo spirito che la direzione della rivista romana si

avvicino agli autori dell’Oulipo. Si tratta di un avvicinamento ineluttabile,

® ANNA BUSETTO VICARI, “Il Caffé” letterario e satirico, in RAFFAELE ARAGONA (a cura
di), La regola & questa. La letteratura potenziale, cit., p. 24.
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ma che avviene per gradi e con passaggi di “parentela” intermedi e piu
complessi.

Il primo grado di parentela & quello con I’Accademia degli Informi,
formata a Roma il 14 giugno 1957 sul modello di quella istituita a Ravenna
nel 1588 e attiva fino al Settecento. L’Accademia degli Informi si configura
come un gruppo a partecipazione libera e gratuita, senza sede né statuto;
Antonio Delfini, scrittore e giornalista, ne ¢ il capo e il poeta Gaio Fratini il
Cancelliere generale. A dare notizia della nascita di questo singolare corpo
accademico, che si pone come obiettivo quello di «restituire al caos il
peccato originario della poesia»®, &, appunto, il «Caffé», che dal 1959 si
assicura I’esclusiva di pubblicare i testi e le delibere dell’Accademia. Nel
settembre dello stesso anno, Giambattista Vicari riceve la nomina di
Presidente del Consiglio di Stato dell’Accademia.

Con lintermediazione di Vicari, I’Accademia degli Informi, poi
ribattezzata Accademia degli Informati, si lega al Collegio di Patafisica. Il
direttore del «Caffé», infatti, € uno dei due reggenti dell’Istituto romano di
Alti Studi Patafisici (I’altro € Leonardo Sinisgalli, poeta, ingegnere e
pubblicitario lucano) e sulla sua rivista pubblica i testi patafisici francesi
tradotti da Renato Mucci, Satrapo del Collegio di Patafisica e traduttore di
Balzac, Hugo, Verlaine e Mallarmé. Il «Caffé» diventa, cosi, I’organo di
stampa per la diffusione del pensiero patafisico in Italia.

Il Collegio di Patafisica francese vede tra le sue fila i due fondatori
dell’Oulipo, Queneau e Le Lionnais. Il cerchio si chiude: con il tempismo di

chi & costantemente aggiornato con le istanze pit innovative ed originali del

* PaoLo ALBANI, Accademici informi, patafisici e oulipisti italiani, L’esperienza
dell’Istituto di Protesi Letteraria, in BRUNELLA ERULI (a cura di), Attenzione al potenziale!
Il gioco della letteratura, cit., p. 125.
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suo tempo, il «Caffe» inizia a ospitare, dal 1960, i testi di Le Lionnais,
Queneau, Lescure, sino al Piccolo Sillabario Illustrato di Italo Calvino nel
1977, da allora decisivo tramite tra la rivista romana e il gruppo parigino.
Sulla scorta delle suggestioni oulipiane, Vicari decide di organizzare
esperimenti letterari su materiali linguistici nostrani nelle sedi distaccate di
Reggio Emilia, Urbino e Bologna. Intanto, intensi dibattiti sulla
combinatoria in letteratura, suggeriti da Calvino, si sviluppano sulla pagine
della rivista, insieme ai primi giochi oulipiani sul linguaggio (soprattutto
cruciverba letterari, attribuibili a Pier Francesco Paolini). Da queste istanze
teoriche e pratiche, nel 1973 viene fondato presso la sede dell’Accademia
degli Informi in Ca’ Porcaro a Urbino, I’Istituto di Protesi Letteraria, che,
su licenza dell’Oulipo francese, inizia la sua attivita con il Seminario
Permanente di Letteratura Sperimentale. Al gruppo, oltre all’onnipresente
Vicari, prendono parte Guido Almansi, Guido Ceronetti, Alberto Arbasino,
Luigi Malerba, Nico Orengo e altri autori italiani animati dalla volonta di
esplorare I’enciclopedia del possibile attraverso un uso non canonico della
letteratura tradizionale. Sviluppando molte delle contraintes strutturanti che

ritorneranno, come si vedra, nella produzione oplepiana,

I”Istituto si articolera, secondo le intenzioni dei suoi fondatori, in una serie
infinita di generatori: Intarsi, Centoni, Olorime, Zagagliamenti, Crittografie,
Giochi polisemici, Poesie tangenti, Racconti intersecati, Racconti a cassetti,
Tautogrammi o Circoli viziosi, Versi eurofallici (croissants), Contrazioni

alfabetiche, Testecoda anastrofiche, Permutazioni, Poesia antonimica,
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Lipogrammi, Chimere, Tautofonie, Racconti diramati, Trasformazioni per

proiezione, ecc. °

Con propensione fortemente ludica, e a tratti comica, I'l.P.L. tenta di
arricchire e migliorare i testi della tradizione fornendo loro dei ritocchi
(delle protesi), basati sull’idea che I’arte sia un mestiere innanzitutto
artigianale. La sua finalita pratica, che in qualche modo concretizzava i
dibattiti teorici del «Caffé», e il suo utilizzo dissacratorio della tradizione e,
di fatto, largamente in linea con la concezione dell’artista come homo faber
e il rifiuto dell’ispirazione trascendente proprie dell’Oulipo.

L’Istituto si scioglie nel 1981, con la definitiva chiusura della rivista, ma
la sua eredita sara raccolta dopo pochi anni dall’Oplepo.

Resta degno di attenzione il fatto che il «Caffé» é stato un catalizzatore
fondamentale proprio perché «organo ufficiale di tre “giocose” istituzioni
poeticamente e programmaticamente intrecciate fra loro: I’Accademia degli
Informi, P’Istituto romano di Alti Studi Patafisici e I’Istituto di Protesi
Letteraria»®.

Si e detto che la nascita dell’Oulipo risale al 1960. Soltanto dodici anni piu
tardi (dodici secoli, per I’esattezza), pero, I’attivita del gruppo é resa nota al
grande pubblico, con la publicazione di OULIPO, La littérature potentielle
(Créations Re-création Récreations)’, edito a Parigi per le edizioni
Gallimard nel 1973. La traduzione italiana di questo primo volume

oulipiano, ad opera di Ruggero Campagnoli e Yves Hersant, sara un fattore

*Ivi, p. 134.

6 -

Ivi, p. 125.
" OuLIpo, La littérature potentielle (Créations Re-création Récreations), Paris, Gallimard,
1973. Trad. Italiana: RUGGERO CAMPAGNOLI-YVES HERSANT (a cura di), OuLIroO, La
letteratura potenziale (Creazioni Ri-creazioni Ricreazioni), Bologna, edizioni Clueb, 1985.
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fondamentale per lo sviluppo e la diffusione del filone italiano di letteratura
potenziale. Con I’aiuto di Hersant, direttore di studi dell’EHESS (Ecole des
hautes études en sciences sociales di Parigi), Ruggero Campagnoli, futuro
co-fondatore dell’Oplepo, si cimenta nella difficoltosa sfida di tradurre un
libro sulla cui traducibilita molti dubbi erano stati formulati (difficolta
dimostrata dal fatto che quella italiana e I'unica traduzione per ora
esistente).

Come Campagnoli spiega nel saggio Dall’Oulipo all’Oplepo: teoria e
pratica, non si trattd semplicemente di tradurre, introdurre e commentare,
ma di rifare con materiale linguistico italiano gran parte degli esercizi,
distaccandosi dal testo francese nel momento stesso in cui si tentava di
rispettare le contraintes proposte.

Il problema della traducibilita delle opere oulipiane & un tema spinoso e
molto dibattuto. Le ben piu note traduzioni di Italo Calvino con I fiori blu e
di Umberto Eco con Esercizi di stile, rivelano la stessa complessita e,
insieme, la necessita di compiere una traduzione che lavora sul senso della
contrainte prima che sul senso del testo tout court; come rileva Cristina

Vallini,

se non si traduce la contrainte in un testo a contrainte, si perde il senso del

testo (e quindi si passa da sens a sans sense)®,

Se e vero che ogni traduzione comporta il rischio della perdita di senso del
testo, nei testi oulipiani questo rischio & accentuato dall’egemonia della

forma e del significante. In questo senso, la traduzione di un’opera oulipiana

® CRISTINA VALLINI, Traduzione e contrainte, in RAFFAELE ARAGONA (a cura di), La
regola e questa. La letteratura potenziale, cit., p. 107.
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assomiglia molto alle traduzioni poetiche, in cui «le contraintes che ogni
traduzione implica sono moltiplicate dalla struttura metrica e dalla rima»°.
Accanto ai problemi di traduzione, che in mano ad un oplepiano diventano
ulteriori avvincenti sfide a contrainte, Campagnoli rileva che la
pubblicazione del wvolume incontra vicende editoriali controverse.
Inizialmente, Einaudi'® appoggia la pubblicazione, grazie soprattutto alla
mediazione di Calvino, che per I’occasione mette a disposizione il suo
Piccolo Sillabario Illustrato'!, versione italiana del Petit abécédaire illustré
composto da Perec nel 1969. Nonostante I’appoggio di Calvino, pero, le
garanzie di Einaudi saltano e le vicende editoriali precipitano. A impedire
che lo sforzo si riveli vano ¢ la casa editrice bolognese Clueb, che pubblica
il volume nel 1985, uscendo dal suo ambito editoriale (la Clueb pubblica,
infatti, principalmente manuali universitari, saggistica e monografie di
ricerca e divulgazione specialistica). Nonostante una distribuzione piuttosto
ridotta del volume®?, la pubblicazione del primo frutto dell’Oulipo rimane
un momento decisivo per lo sviluppo della letteratura potenziale in Italia e

per I’affermazione di una filiazione diretta dell’Oplepo dal gruppo francese.

° MARIA SEBREBONDI, Versi quercini e rime canine, in RAFFAELE ARAGONA (a cura di), La
regola e questa. La letteratura potenziale, cit., p.