7. PREVISIONI E PASSEGGIATE INFERENZIALI 

7.1. Le disgiunzioni di probabilità

Le macroproposizioni attraverso le quali il lettore attualizza la fabula non dipendono da una decisione arbitraria: esse debbono in qualche modo attualizzare la fabula veicolata dal testo. La garanzia di questa "fedeltà" al testo in quanto prodotto è data da leggi semantiche verificabili anche attraverso tests empirici. Data la porzione testuale (14) è garantito, in termini di enci​clopedia — poiché Raoul è un uomo e Marguerite una donna, e poiché il verbo |marcher| reca un sema di «movimento verso» — che essa può essere riassunta dalla macroproposizione «un uomo si muove verso una donna». D'altra parte i tests empirici sulle capacità medie di riassumere un testo, ci dicono che la costru​zione delle macroproposizioni si manifesta come statisticamente omogenea.

Ma la cooperazione interpretativa avviene nel tempo: un testo viene letto passo per passo. Pertanto la fabula "globale" (la storia raccontata da un testo coerente), se pur viene concepita come finita dall'autore, si presenta al Lettore Modello come in dive​nire: egli ne attualizza porzioni successive. Si può allora preve​dere che il lettore attualizzi macroproposizioni consistenti: nel caso del testo (14) il lettore, piuttosto di riassumere «un uomo muove verso una donna», attende che la sequenza di eventi abbia raggiunto una certa consistenza per riassumere «Raoul si precipita su Marguerite per picchiarla ed essa fugge». È pure prevedibile che a questo punto il lettore avverta una disgiunzione di probabi​lità, dato che, secondo la sua esperienza enciclopedica (sceneg​giature comuni e intertestuali) Raoul può raggiungere Marguerite e picchiarla, non raggiungerla, essere sorpreso da una improvvisa mossa di Marguerite che rovescia la situazione (come di fatto avviene nella novella).

Ogni qualvolta il lettore perviene a riconoscere nell'universo della fabula (sia pure ancora parentetizzato quanto a decisioni estensionali) l'attuazione di una azione che può produrre un cambiamento nello stato del mondo narrato, introducendo così nuovi corsi di eventi, esso è indotto a prevedere quale sarà il cambiamento di stato prodotto dall'azione e quale sarà il nuovo corso di eventi.

È vero che una disgiunzione di probabilità si può produrre in qualsiasi punto di una narrazione: "la marchesa uscì alle cinque", per far che, per andar dove? Ma disgiunzioni probabilistiche del genere si aprono anche all'interno di una semplice frase, per esem​pio ogni qual volta occorre un verbo transitivo |Luigi mangia...| : cosa, un pollo, un panino, un missionario?). Non prenderemo in considerazione una condizione interpretativa così ansiosa, fidando nella velocità di lettura del Lettore Modello, il quale coglie con un colpo d'occhio la struttura di una o più frasi e non fa in tempo a domandarsi cosa mangi Luigi che già ha ricevuto l'informazione desiderata.

Invece è lecito domandarsi quali siano i corsi di eventi e i muta​menti che implicano una disgiunzione di probabilità degna di interesse. La risposta per cui le disgiunzioni interessanti si apri​rebbero all'occorrere di quelle azioni che sono "rilevanti" per il corso della fabula rischia di costituire una petizione di principio. Altrettanto insoddisfacente, anche se esatto, sarebbe dire che il lettore individua le disgiunzioni di probabilità a seconda dell'ipotesi di fabula che sta formulando sulla scorta del topic prescelto.

Diremo piuttosto che un testo narrativo introduce segnali te​stuali di vario tipo per sottolineare che la disgiunzione che sta per occorrere è rilevante. Chiamiamoli segnali di suspence. Pos​sono consistere per esempio in una dilazione della risposta alla implicita domanda del lettore. Pensiamo alle pagine sulle grida che il Manzoni inserisce tra l'apparizione dei bravi a Don Abbondio e il racconto di quello che i bravi gli diranno. Per maggior sicurezza l'autore si adopera a segnalarci anche lo stato di aspet​tativa del personaggio (che coincide col nostro e nello stesso tempo lo fonda) due volte, prima e dopo la digressione sulle grida:
(27) [...] vide una cosa che non s'aspettava, e che non avrebbe voluto vedere. Due uomini stavano [...] (segue la descrizione dei bravi, quindi si inserisce — ad alimentar la suspence — la lunga discussione sulle grida; poi il testo riprende con altri segnali di su​spence) [...] Che i due descritti di sopra stessero ivi ad aspettar qualche​duno, era cosa troppo evidente [...] [...] Domandò subito in fretta a se stesso, se, tra i bravi e lui, ci fosse qualche uscita di strada [...] Fece un rapido esame, se avesse peccato contro qualche potente [...] Mise l'indice e il me dio della mano sinistra nel collare... Diede un'occhiata, al di so​pra del muricciolo, ne' campi  [...] Che fare?
Talora i segnali di suspence sono dati dalla divisione in capi​toli, per cui la fine del capitolo coincide con la situazione di disgiunzione. Talora addirittura la narrazione procede a puntate e introduce un lasso di tempo obbligato tra la domanda ( non sem​pre implicita) e la risposta. Diciamo allora che l'intreccio, a livel​lo di strutture discorsive, lavora a preparare le attese del Lettore Modello a livello di fabula, e che non di rado le attese del lettore sono suggerite descrivendo esplicite situazioni di attesa, non di rado spasmodica, da parte del personaggio.

7.2. Le previsioni come prefigurazione di mondi possibili

Entrare in stato di attesa significa far previsioni. Il Lettore Modello è chiamato a collaborare allo sviluppo della fabula anti​cipandone gli stati successivi. L'anticipazione del lettore costi​tuisce una porzione di fabula che dovrebbe corrispondere a quella che egli sta per leggere. Una volta che avrà letto si renderà conto se il testo ha confermato o no la sua previsione. Gli stati della fabula confermano o disapprovano ( verificano o falsificano ) la porzione di fabula anticipata dal lettore ( vedi Vaina, 1976, 1977 ). Il finale della storia — così come stabilito dal testo — non solo veri​fica l'ultima anticipazione del lettore ma anche certe sue antici​pazioni remote, e in generale pronuncia una implicita valutazione sulle capacità previsionali manifestate dal lettore nel corso dell'intera lettura.

Questa attività previsionale attraversa di fatto tutto il processo di interpretazione e si sviluppa solo attraverso una dialettica serrata con altre operazioni, mentre viene verificata di continuo dall'attività di attualizzazione delle strutture discorsive.

Come vedremo nel capitolo successivo, nel fare queste previ​sioni il lettore assume un atteggiamento proposizionale (crede, desidera, auspica, spera, pensa ) circa il modo in cui andranno le cose. Così facendo configura un possibile corso di eventi o un possibile stato di cose — come si è detto sopra, azzarda ipotesi su strutture di mondi. In molta della letteratura corrente sulla semio​tica testuale è invalso l'uso di parlare, a proposito di questi stati di cose previsti dal lettore, di mondi possibili.
Esamineremo nel capitolo che segue le condizioni alle quali si può usare questo concetto (preso a prestito con le dovute cautele dalla metafisica e dalla logica modale) nell'ambito di una semiotica testuale. E vedremo pure come questi usi sono stati giudicati illeciti in quanto presupporrebbero una interpretazione metafisica e sostanzialistica del concetto di mondo possibile (come se un mondo possibile, in quanto stato alternativo di cose, avesse una consistenza ontologica pari a quella del mondo attuale). Occorre pertanto mettere in chiaro, e una volta per tutte, il senso che intendiamo assegnare alla idea di possibilità quando si parla di un lettore che immagina (crede o spera in) uno sviluppo pos​sibile degli eventi.

Prendiamo un orario ferroviario (e meglio ancora quelle car​tine schematiche che vi stanno all'inizio ): vediamo che se intendo andare da Milano a Siena devo andare necessariamente da Mi​lano a Firenze; a quel punto posso scegliere tra due possibilità, Firenze-Terontola-Chiusi-Siena oppure Firenze-Empoli-Siena. Non stiamo a discutere quale sia la più economica in termini di tempo, denaro e frequenza delle coincidenze ( anche se questi elementi aggiungerebbero utili variabili al gioco previsionale )
. Sta di fatto che, in termini narrativi oltre che ferroviari, dato un passeggero a Firenze, si apre una disgiunzione di probabilità: quale delle due vie prenderà? Dire che il passeggero ha due possibilità (e dire che chi fa previsioni sul passeggero ha da scegliere tra due corsi alter​nativi di eventi ugualmente possibili, coeteris paribus) non signi​fica interrogarsi sulla consistenza ontologica di questi corsi rispet​to a quello che di fatto poi si verificherà, e nemmeno ridurre questi corsi alternativi a inafferrabili stati psicologici del previsore. I due corsi di eventi sono possibili perché sono dati come tali dalla struttura della rete ferroviaria. Entrambi possono verificarsi perché la rete provvede condizioni ragionevoli di realizzazione per entrambi.
Ora, un testo che mi presenta un individuo x che spara su di un individuo y, mi consente di fare, sullo sfondo della competenza enciclopedica a cui rimanda (nella nostra analogia la rete ferro​viaria non corrisponde tanto a un testo quanto a un sistema di sceneggiature ) due previsioni: o l'individuo viene colpito oppure no. Sempre coeteris paribus (escludendo cioè che l'individuo sia legato a un palo e il tiratore sia la pistola più rapida del West, posto a mezzo metro di distanza — ma anche in quel caso, quante belle possibili sorprese narrative! quante fantasie ottative
 da parte della vittima nei suoi ultimi istanti di vita! ) è possibile in virtù della struttura della "rete" che si verifichi l'uno o l'altro caso. Sarebbe insensato a questo punto osservare che la previsio​ne non soddisfatta sia ontologicamente più debole di quella soddi​sfatta. In quanto previsioni, atteggiamenti proposizionali, entram​be rimangono puro evento mentale di fronte alla massiccia mate​rialità del caso vincente.

Noi dobbiamo soltanto chiederci se, alla luce della competenza enciclopedica a cui il testo narrativo si riferisce, e alla luce delle mosse predisposte dal testo, è ragionevole intravvedere una disgiunzione di probabilità. In questi termini possiamo chiamare benissimo "mondo possibile" quello configurato dalla proposi​zione che il previsore esprime.

Poniamo che una narrazione equivalga a un manuale di adde​stramento per scacchisti in cui l'autore a un certo punto ci raffi​gura sulla pagina di sinistra lo stato si, della scacchiera in un punto cruciale di una celebre partita in cui Ivanov vinse Smith in sole due mosse successive. Sulla pagina di destra l'autore raffi​gura lo stato sj (dove j è successivo a i) conseguente alla mossa di Smith. Ora, ci dice l'autore, prima di voltare pagina e trovare la raffigurazione dello stato Sk, conseguente alla mossa di Ivanov, provate a indovinare quale mossa ha fatto Ivanov. Il lettore pren​de un foglio (o una scheda acclusa al manuale) e disegna quello che secondo le proprie previsioni dovrebbe essere lo stato otti​male in Sk, vale a dire quello stato realizzando il quale Ivanov mette Smith in situazione di stallo.

Cosa fa il lettore? Ha a disposizione la forma della scacchiera, le regole degli scacchi e una serie di mosse classiche, registrate dalla enciclopedia dello scacchista, delle vere e proprie sceneg​giature interpartita, considerate per tradizione tra le più fruttuose, le più eleganti, le più economiche. Questo insieme (forma del​la scacchiera, regole del gioco, sceneggiature di gioco) è equiva​lente alla rete ferroviaria dell'esempio precedente: rappresenta un insieme di possibilità consentite dalla struttura dell'enciclope​dia scacchistica. Su questa base il lettore si accinge a disegnare la propria soluzione.

Per farlo compie un doppio movimento: da un lato considera tutte le possibilità oggettivamente riconoscibili come "ammesse" (per esempio non considererà le mosse che mettono il proprio re in condizione di essere immediatamente mangiato: queste sono mosse da considerare "proibite" ); d'altro lato si prefigura quella che egli ritiene la mossa migliore tenendo conto di quel che sa della psicologia di Ivanov e delle previsioni che Ivanov dovrebbe aver fatto sulla psicologia di Smith (per esempio il lettore può supporre che Ivanov azzardi un ardito gambitto perché prevede che Smith cadrà nella trappola).

A questo punto il lettore disegna sulla scheda quello che egli ritiene lo stato Sk validato dalla partita che l'autore presenta come ottimale. Poi volta pagina e confronta la propria soluzione su scheda con quella stampata sul manuale. Delle due l'una: o ha indovinato o non ha indovinato. E se non ha indovinato cosa farà? Butterà via (con dispetto) la sua scheda, perché costituisce la raffigurazione di un possibile stato di cose che il corso della partita (proposta come l'unica buona) non ha convalidato.

Ciò non toglie che lo stato alternativo che egli aveva previsto non fosse scacchisticamente ammesso: esso era possibilissimo e lo era a tal punto che il lettore lo ha effettivamente configurato. Solo che non è quello che l'autore proponeva. Si noti che (i) questo tipo di esercizio potrebbe protrarsi per ogni mossa di una partita lunghissima e (ii) per ogni mossa il lettore potrebbe disegnare non uno ma vari stati possibili; infine (iii) l'autore potrebbe divertirsi a rappresentare tutti gli stati possibili che Ivanov avrebbe potuto realizzare, con tutte le risposte possibili di Smith, e così via, per ogni mossa aprendo una serie di disgiun​zioni multiple, all'infinito. Procedimento poco economico ma in principio realizzabile.

Naturalmente occorre che il lettore abbia deciso di cooperare con l'autore e cioè di accettare che la partita Ivanov-Smith è da assumere non solo come l'unica che di fatto si è realizzata ma anche come la migliore che si potesse realizzare. Se il lettore non coopera, allora può usare lo stesso il manuale, ma come eccitante immaginativo per concepirsi le proprie partite, così come si può interrompere a metà un libro giallo per scriverne uno in proprio, senza preoccuparsi che il decorso di eventi immaginato dal lettore coincida con quello convalidato dall'autore.

Ecco dunque che si possono dare delle possibilità scacchistiche oggettivamente consentite dall'enciclopedia (la rete) scacchistica. Ecco che si possono configurare mosse possibili che, pur essendo solo possibili rispetto alla partita "buona", non sono per questo meno concretamente configurabili. Ed ecco come il mondo pos​sibile prefigurato dal lettore si basa sia su condizioni oggettive della rete sia su proprie speculazioni soggettive circa il comporta​mento altrui (e cioè il lettore specula soggettivamente su come Ivanov reagirà soggettivamente alle possibilità offerte oggettiva​mente dalla rete).

Salvo la differenza di complessità tra rete scacchistica e rete ferroviaria, ecco che entrambi i paragoni soddisfano alle condi​zioni di una fabula intesa come racconto di un viaggio da Firenze a Empoli o di una partita di scacchi tra Ivanov e Smith. Quanto al paragone scacchistico, un testo narrativo può assomigliare sia a un manuale per bambini che a uno per giocatori esperti. Nel primo si proporranno situazioni di partita abbastanza ovvie (secondo l'enciclopedia scacchistica) così che il bambino abbia la soddisfa​zione di avanzare previsioni coronate da successo; nel secondo si presenteranno situazioni di partita in cui il vincitore ha azzardato una mossa del tutto inedita, non ancora registrata da alcuna sce​neggiatura, tale da passare alla storia per arditezza e novità, in modo che il lettore provi il piacere di vedersi contraddetto. Alla fine di una favola il bambino è felice di apprendere che i protagonisti vissero insieme felici e contenti proprio come lui aveva previsto, e alla fine di Dalle nove alle dieci il lettore di Agatha Christie è felice di apprendere che lui aveva sbagliato tutto e che l'autrice è stata diabolicamente sorprendente. A ogni fabula il suo gioco, e il piacere che decide di somministrare.

7.3. Le passeggiate inferenziali

Ma sia che si scelga l'analogia con la rete ferroviaria che quella con la descrizione della partita, è essenziale alla cooperazione che il testo sia rapportato di continuo all'enciclopedia. Per azzardare previsioni che abbiano una minima probabilità di soddisfare il corso della storia, il lettore esce dal testo. Elabora inferenze, ma va a cercare altrove una delle premesse probabili del proprio enti​mema
. In altre parole, se la fabula gli dice "x compie l'azione tale" il lettore azzarderà: "e siccome ogni volta che un x compie l'azione tale di solito si ha l'esito y" per concludere "allora l'azio​ne di x avrà l'esito y".

Nel testo (14) quando Raoul alza la mano il lettore è chiamato a comprendere che per forza di enciclopedia, Raoul la alza per battere. Ma a questo punto il lettore si attende che Raoul batta Marguerite. Questo secondo movimento non è della stessa natura semiotica del primo. Il primo attualizza le strutture discorsive, non genera aspettativa ma sicurezza, mentre il secondo coopera tentativamente ad attualizzare in anticipo la fabula e ha la natura della tensione, della scommessa, dell'abduzione.

Per azzardare la sua ipotesi il lettore deve ricorrere a sceneg​giature comuni o intertestuali: "di solito, tutte le volte che, come avviene in altri racconti, come risulta dalla mia esperienza, come ci insegna la psicologia...". In effetti attivare una sceneggia​tura (specie se intertestuale) significa ricorrere a un topos. Chia​miamo queste fuoriuscite dal testo (per rientrarvi carichi di botti​no intertestuale) passeggiate inferenziali. E se la metafora è disin​volta è proprio perché si vuole mettere in risalto il gesto libero e disinvolto con cui il lettore si sottrae alla tirannia del testo — e al suo fascino — per andarne a ritrovare esiti possibili nel reper​torio del già detto. Salvo che la sua passeggiata è in principio diretta e determinata dal testo (come se alla disgiunzione di Firen​ze il testo avesse discorsivamente suggerito che il nostro viaggia​tore non vuol prendere coincidenze, e dunque tra le varie sceneg​giature a disposizione una sola è possibile, e occorre rientrar nel testo azzardando l'ipotesi che il viaggiatore scelga la via di Em​poli ). Quest'ultima limitazione non riduce la libertà del Lettore Modello, ma sottolinea la pressione che il testo cerca di esercitare sulle previsioni del lettore.

La passeggiata inferenziale sembra a prima vista artificio per testi giocati su topoi consunti, e indubbiamente è per passeggiata inferenziale che in un film western, se lo sceriffo è appoggiato al bancone del bar del saloon e il cattivo gli appare alle spalle, prevediamo che Io sceriffo lo scorga nello specchio dietro alle bottiglie dei liquori, si volti di colpo estraendo la pistola e lo uccida; ma per la stessa sceneggiatura "depositata" (questa volta giocata à rebours dall'autore malizioso) in un film alla Mel Brooks, lo sceriffo si volterebbe e verrebbe steso al suolo dal cattivo (lo Spettatore Modello venendo giocato da un autore che conosce tutte le sue possibili riserve enciclopediche). Ma non tutte le passeggiate inferenziali sono così meccaniche. Il romanzo contem​poraneo, così intessuto di non-detto e di spazi vuoti, affida ap​punto a passeggiate ben più avventurose la previsione del lettore. Sino ad ammettere, come vedremo in 7.4, più previsioni, mutua​mente alternative eppure tutte vittoriose.

Così la narrazione consolatoria ci fa passeggiare fuori del testo per reintrodurvi proprio quello che il testo promette e darà; altri generi narrativi faranno l'opposto. Un drame bien parisien, come vedremo nell'ultimo capitolo, gioca su tutte queste possibilità e, come nelle partite a scacchi dei settimanali enigmistici, ci parla con la voce di un Bianco che matta sempre e inevitabilmente in due mosse.

Un esempio di gioco sin troppo facile è dato dai Misteri di Pa​rigi di Sue (Eco, 1976 ). Qui il lettore è di continuo invitato a supporre che Fleur-de-Marie, la verginale prostituta salvata dal principe Rodolfo in un tapis-franc parigino, altri non sia che la figlia che egli ha perduto e disperatamente cerca. Infatti. Ma costretto dal successo del suo romanzo ad allungare le puntate, Sue non riesce a tenere a freno l'impazienza del suo Lettore Mo​dello, e prima della metà del romanzo cede le armi: il mio let​tore avrà ormai capito, ammette, e quindi non stiamo più né io a stimolare né lui ad attivare previsioni, la rivelazione verrà alla fine, ma assumiamola per avvenuta (per noi, se non per l'ignaro Rodolfo). Né si poteva fare altrimenti, dalla commedia greca ai giorni suoi, il lettore di Sue, per illetterato che fosse, aveva a portata di mano troppe sceneggiature intertestuali analoghe. I mi​steri di Parigi ha una buona fabula ma un pessimo intreccio: ridotta ai suoi minimi termini la storia di questa agnizione poteva funzionare; dissolta nelle more di una struttura discorsiva lutu​lenta e protratta, ecco che obbligava l'autore a far il mestiere del lettore, e cioè a formulare anticipazioni, rovinando un effetto finale peraltro già compromesso.

7.4. Fabulae aperte e fabulae chiuse

Non tutte le scelte previsionali fatte dal lettore hanno lo stesso valore probabilistico. Data una probabilità iniziale (e teorica) di 1/2, l'intreccio provvede a mutare il rapporto, le sceneggiature intertestuali a disposizione compiono un'altra buona parte di ridu​zione. Sta naturalmente all'autore scegliere poi, alla mossa succes​siva, la soluzione meno probabile, se è del poeta il fin la mera​viglia. E gioca naturalmente l'arguzia inferenziale e la vastità enci​clopedica del lettore. Certe narrazioni possono anche scegliersi due Lettori Modello, uno più "astuto" dell'altro; oppure possono prevedere un Lettore che cresce in astuzia alla seconda let​tura (come fa Un drame bien parisien). D'altra parte un libro troverà sempre dei lettori non-modello che eserciteranno i com​portamenti previsionali più vari — e chissà quanti lettori di Sue, quando l'autore ha ammesso che Fleur-de-Marie era la figlia di Rodolfo, sono caduti dalle nuvole. Si può infine narrare in modo prevedibile o in modo sorprendente.

Ma non è questa l'opposizione che interessa: essa è abbastanza intuitiva e su questa base si possono costruire anche tipologie più sottili. Interessa piuttosto un'altra opposizione, quella tra fabulae aperte e fabulae chiuse. Dove, naturalmente, si idealizzano due tipi teorici, ed è chiaro che nessuna fabula sarà mai del tutto aper​ta o del tutto chiusa, e che si potrebbe e dovrebbe stabilire una sorte di continuum graduato dove collocare le varie narrazioni, ciascuna al posto che le compete — se non altro per generi.

Un modello di fabula chiusa è quello rappresentato dal dia​gramma ( a), mentre il diagramma (b) rappresenta, abbastanza schematicamente, una fabula aperta:
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Nel caso ( a) siamo in una situazione analoga a quella del manuale di scacchi di cui si parlava in 7.2. Ad ogni disgiunzione di probabilità il lettore può azzardare varie ipotesi, e non è af​fatto da escludere che le strutture discorsive lo orientino malizio​samente verso quelle da scartare: ma è chiaro che una e una sola sarà l'ipotesi buona. La fabula, via via che si attua e si dispone lungo il proprio asse temporale, verifica le anticipazioni, esclude quelle che non corrispondono allo stato di cose di cui essa vuole parlare, e alla fine avrà tracciato una sorta di linea cosmologica continua in cui (nei limiti del mondo costruito dal racconto) quel​lo che è accaduto è accaduto e quello che non è accaduto non ha più importanza (spetterà al lettore incauto di mordersi le mani, di tornare a rileggere parti del testo sorvolate troppo in fretta, di dire "eppure avrei dovuto capirlo!", come accade appunto a chi chiude, beffato, Dalle nove alle dieci). Questo tipo di fabula è chiusa in quanto non permette (alla fine) nessuna alternativa ed elimina la vertigine dei possibili. Il mondo (della fabula) è quello che è.

Il diagramma (b) ci mostra invece come può funzionare una fabula aperta. Nella sua schematicità il diagramma ci mostra una apertura allo stato finale della fabula, ma un diagramma più mi​nuzioso e articolato (meno arborescente e più rizomatico) po​trebbe mostrarci storie che di queste aperture ne generano ad ogni passo ( ancora una volta, pensiamo a Finnegans Wake). Ma stiamo pure al modello minimo. Una fabula del genere ci apre alla fine varie possibilità previsionali, ciascuna in grado di render coerente (in accordo a qualche sceneggiatura intertestuale) l'intera storia. Oppure nessuna capace di restituire una storia coerente. Quanto al testo, non si compromette, non fa affermazioni sullo stato finale della fabula: esso prevede un Lettore Modello così cooperativo da essere capace di farsi le sue fabulae da solo.

Non c'è bisogno di pensare a fabulae troppo "atonali" (benché ci stiano anche quelle, dal nouveau roman a Borges e a Cortazar, o alle storie raccontate dai film di Antonioni). Basti pensare al finale del Gordon Pym di Poe.

Quale che sia la natura (aperta o chiusa) della fabula, non cambia, ci pare, la natura dell'attività previsionale e la necessità delle passeggiate inferenziali. Muta solo (e non è poco) l'intensità e la vivacità della cooperazione.

� A comprova del fatto che, nel senso in cui la si sta usando, la nozione di possibilità non è affatto vaga, cito il Nuovo Orario Grippaudo Tutta Ita�lia - Estate 1978. Quivi a pagina 3 vengono rappresentate su mappe le due possibilità. Tuttavia si riserva alla possibilità Firenze-Empoli-Siena il quadro 26, dove si certifica che è possibile compiere il tragitto senza prendere coin�cidenze. L'altra alternativa richiede invece molta più iniziativa da parte del lettore, che saltando dal quadro 11 al quadro 26 deve studiarsi delle coinci�denze possibili. A occhio e croce, la seconda alternativa richiede tre ore e mez�za contro le due (e anche meno) della prima. Pertanto se giocasse la variabile tempo, la previsione che un soggetto sceglierebbe la prima alternativa sareb�be probabilisticamente vincente. Naturalmente dipende dalle variabili, che in un testo sono date anche dalla descrizione dell'individuo agente. Diciamo che Phileas Fogg avrebbe scelto la via di Empoli, ma Cendrars e Butor avrebbero forse scelto quella di Terontola. 


� che esprime possibilità, desiderio, preghiera


�  nella filosofia aristotelica: sillogismo basato su premesse non certe


� Di fatto esiste una terza possibilità: falsa richiesta di cooperazione. Il testo fornisce indizi intesi a confondere il lettore, spingendolo sulla strada di previsioni che il testo non accetterà mai di verificare. Tuttavia il testo, dopo aver contraddetto le previsioni, le riconferma. Situazione che ci porte�rebbe al modello (b) della fabula aperta, salvo che il testo, esplicitamente, impedisce al lettore di fare le proprie libere scelte e anzi gli sottolinea il fatto che nessuna scelta è possibile. È questo il caso di Un drame bien parisien.


Si veda in Opera aperta come l'intensità della cooperazione richiesta possa diventare elemento di valutazione estetica dell'opera. E in ogni caso si veda questa bella intuizione di Paul Valery: "Sarebbe interessante fare una volta un'opera che mostrasse a ciascuno dei suoi nodi la diversità che si può presentare allo spirito, e tra la quale questi sceglie la sequenza unica che si darà nel testo. Si sostituirebbe alla illusione di una determinazione nuova e imitatrice del reale, quella del possibile-a-ogni-istante, che mi sembra più vero" (Oeuvres, Paris, Gallimard, II, p. 551).





