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Introduzione 

 

 

 

 
La tesi mira ad analizzare l’influenza del Decameron di Giovanni Boccaccio sui Contes 

et nouvelles en vers di Jean de La Fontaine. 

Nel capitolo I si analizzerà la struttura del Decameron e alcune delle tematiche 

principali che ne determineranno la fortuna in Italia e in Francia. 

L’opera, infatti, conosce una grande notorietà in Italia, dimostrata dal fatto che già 

autori della generazione successiva si ispirano ad essa, scrivendo a loro volta raccolte di 

novelle, come il Trecentonovelle di Franco Sacchetti e il Pecorone di Giovanni 

Fiorentino. I racconti dei primi emuli di Boccaccio non mostrano però la raffinatezza del 

loro predecessore e risultano spesso volti ad una comicità bassa, simili a semplici aneddoti 

popolari. 

Le raccolte di novelle ottengono grande notorietà anche nei secoli successivi, grazie 

ad autori come Giovanni Sercambi, che nel suo Novelliere riprende la cornice 

boccacciana dei giovani che fuggono da una pestilenza (probabilmente quella scoppiata 

a Lucca nel 1374), o di Tommaso Guardati, detto Masuccio Salernitano, che fra il 1450 e 

il 1457 pubblica i 50 racconti satirici e grotteschi che costituiscono Il Novellino. 

Il successo del genere novellistico di ispirazione boccacciana trova emuli importanti 

fino al XVI secolo, con la pubblicazione di raccolte di grande successo come Le piacevoli 

notti di Giovan Francesco Straparola, Le Novelle di Matteo Bandello e Le Cene di Anton 

Francesco Grazzini, detto il Lasca. 

In tali opere si delinea una modifica radicale della nozione di novella. Boccaccio 

nel Decameron aveva definito indistintamente i suoi racconti «novelle», «fabule» e 

«istorie», pur lasciando poco spazio alla tematica del meraviglioso, relegata quasi nella 

totalità dei casi all’ultima giornata, dedicata alla magnanimità. I narratori del XVI secolo, 

al contrario, usano una definizione precisa per le loro novelle, esaltandone il carattere di 

verità, soprattutto quando si tratta di narrazioni di fatti recenti, come fa Bandello 

denominandole «istorie mirabili», o, al contrario, rivelandone la menzogna e accentuando 

all’interno dell’opera la dimensione magica dei racconti, come dimostra Straparola che 

definisce «favole» le sue novelle. 
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Elisabetta Menetti nel saggio Dopo Boccaccio. Il mondo senza compassione 

evidenzia un’altra caratteristica comune alla novellistica post-boccacciana, ossia 

l’assenza di pietà per i personaggi che si dimostrano deboli, facile preda per altri più astuti 

e che spesso trovano un finale tragico che risulta sproporzionato rispetto ai loro errori, 

che si compie tra le risate degli spettatori. «Umana cosa è avere compassione degli 

afflitti», scrive Boccaccio nella Premessa al Decameron, ma l’umanità nel Cinquecento 

appare deformata, soggetta ad eccessi che spesso la portano alla rovina, dedita a una 

sopraffazione che risulta ben più crudele delle beffe narrate nel Decameron e 

apparentemente incapace di compassione. 

Queste caratteristiche verranno apprezzate dai lettori della Francia del XVI secolo 

e faranno sì che le novelle di Boccaccio e post-boccacciane vengano riprese e rielaborate 

dagli autori francesi nelle loro riscritture. 

La prima parte del capitolo II sarà incentrata sulla fortuna delle novelle boccacciane 

in Francia tra il XVI e il XVII secolo, a partire dalle sue prime traduzioni. 

Il XVI secolo in Francia è segnato da violenti scontri religiosi. Tale contesto spinge 

gli uomini, soprattutto gli scrittori, a leggere le storie tragiche come specchio della propria 

esistenza travagliata e a cercare in questi, come nelle tragedie, di intuire i meccanismi che 

regolano la sorte umana. 

Per questi motivi si afferma un genere derivato dalla novella, l’«histoire tragique», 

di cui Pierre Boaistuau è iniziatore nel 1559 con la raccolta Histoires tragiques, 

contenente sei traduzioni di racconti a tema tragico di Bandello. Come quest’ultimo si è 

ispirato a Boccaccio, anche il suo traduttore inizia l’opera ispirandosi a quella di un 

traduttore di Boccaccio, Antoine Le Maçon. Le Maçon, segretario della regina Marguerite 

de Navarre, viene incaricato da quest’ultima di realizzare una traduzione del Decameron, 

al quale la stessa sovrana si ispira negli stessi anni per scrivere la raccolta di settantadue 

novelle intitolata Heptaméron. 

La traduzione di Le Maçon è sostanzialmente fedele all’originale, contrariamente 

alla precedente, realizzata da Laurent de Premierfait, grazie anche al bilinguismo 

dell’autore e, dunque, le novelle di Boccaccio vengono diffuse in Francia fino al XVII 

secolo senza essere sottoposte ad una grande manipolazione, come invece capita nel caso 

di Bandello. Unica versione alternativa che circola è costituita dalle traduzioni latine delle 

novelle, realizzate nei secoli precedenti per alcune singole novelle esemplari, a partire dal 
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racconto De insigni obedientia et fide uxoria scritto da Francesco Petrarca e ispirato alla 

decima novella della decima giornata del Decameron. Sono tradotte in latino solamente 

le novelle considerate più nobili dagli umanisti, ossia i racconti tragici della quarta 

giornata e le novelle esemplari della decima. Si tratta, dunque, di storie che potevano 

essere maggiormente apprezzate in Francia, considerati il già citato gusto per il tragico e 

per la ricerca di una morale. A tal proposito non è un caso se Charles Perrault nel 1691 

scrive La Marquise de Salusses ou la Patience de Griselidis, racconto morale ispirato a 

Boccaccio, ma contaminato dalla riscrittura petrarchesca precedentemente citata. 

Jean de La Fontaine non sembra, tuttavia, ispirarsi alla tradizione latina quando 

pubblica i Contes et nouvelles en vers nel 1665. Si tratta di una raccolta di racconti ispirati 

alle novelle di autori precedenti, fra cui si distingue il Decameron di Boccaccio. Tale 

raccolta è seguita da altre due che riportano il medesimo titolo, segno del successo 

dell’opera, pubblicate nel 1666 e nel 1671 e da un’ultima chiamata Nouveaux contes del 

1674, che viene ritirata dal mercato librario a causa della censura. Da allora La Fontaine 

pubblica altri racconti singolarmente, ma non più intere raccolte. 

Si intende presentare il contesto nel quale Jean de La Fontaine pubblica l’opera e il 

suo pubblico, ossia la corte di Luigi XIV e i cortigiani che si radunano in tale luogo e nei 

salotti parigini. 

La Francia è dominata dai contrasti fra il gruppo conservatore dei «dévots», che 

esercita un’influenza politica e sociale sempre maggiore durante la monarchia assoluta di 

Luigi XIV, e gli intellettuali seguaci di un libertinismo di stampo epicureo, che spinge a 

godere dei beni terreni, tacciati di immoralità dai «dévots». La Fontaine si inscrive in 

questa seconda corrente di pensiero, come possono ben dimostrare i Contes et nouvelles 

en vers, sebbene alcuni segni si possano scorgere anche nelle più celebri Fables. 

La seconda parte del capitolo sarà dedicata alle tematiche dei Contes et nouvelles 

en vers che La Fontaine rielabora a partire dal Decameron. L’autore francese esplicita fin 

dalla Préface della prima raccolta di essersi ispirato a Boccaccio, che effettivamente è 

l’autore a cui sono riconducibili il maggior numero di racconti, sebbene molti fra di essi 

abbiano altre fonti. 

La Fontaine sceglie volutamente novelle che prima di allora non erano state 

considerate degne di essere riscritte, se non per riutilizzarne i motivi nelle commedie. Si 

tratta dei racconti più licenziosi, che trattano vicende di adulteri e di inganni perpetrati al 
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fine di ottenere l’oggetto del proprio desiderio. Non vi è traccia di novelle tragiche e 

l’unico racconto che tratta di un amore nobile è Le Faucon, tratto dalla quinta novella 

della quinta giornata del Decameron. Non è un caso che le novelle siano prelevate per la 

maggior parte dalla terza giornata, nella quale è tematica ricorrente l’ingegno umano, e 

dalla settima, dedicata all’adulterio. Inoltre, sebbene il titolo delle raccolte sia Contes et 

nouvelles en vers, La Fontaine non mostra all’interno di queste di distinguere il genere 

del racconto da quello della novella, che, dunque, possono essere considerate sinonimi 

all’interno dell’analisi che ne verrà presentata. 

La modifica più evidente rispetto al Decameron riguarda lo stile. La Fontaine, 

infatti, scrive i suoi racconti in versi, mentre l’opera di Boccaccio è in prosa, 

conformemente all’argomento e al genere popolare dell’opera. La versificazione sembra 

avere lo scopo di nobilitare la materia narrata, ma tale operazione ottiene effetti comici e 

satirici dato che, come si è sottolineato, le novelle scelte sono quelle di argomento 

prettamente basso e non le vicende tragiche ed esemplari, che avevano già avuto esempi 

di riscrittura in versi e che ne avranno in seguito, come testimonia la già citata riscrittura 

della novella di Griselda realizzata da Perrault, che è in alessandrini. 

Per quanto riguarda le modifiche tematiche, è opportuno sottolineare che all’interno 

della raccolta l’autore francese tende ad attualizzare le novelle rendendole vicine 

all’ambiente della corte, operando, dunque, una ricontestualizzazione. I personaggi 

boccacciani diventano simili a cortigiani del XVII, come può dimostrare il primo racconto 

tratto dal Decameron, intitolato Richard Minutolo, che vede il protagonista, Richard, far 

intendere a Catelle, la donna amata, che il marito di questa la tradisce con una donna di 

nome Simone, facendo soltanto allusione al fatto in una conversazione con un gruppo di 

compagni, come se si trattasse di un pettegolezzo di corte. Al contrario, nella novella 

originale egli parla direttamente con la donna fingendo che la faccenda lo riguardi da 

vicino, dato che il marito, secondo la menzogna del protagonista, avrebbe sedotto la 

donna che Ricciardo (nome originale di Richard) finge di amare. Anche alcune forme 

lessicali utilizzate rimandano alla dimensione della corte, come la ricorrenza del termine 

«galant» per designare gli uomini innamorati. 

Un altro cambiamento rispetto a Boccaccio riguarda i personaggi femminili. Già il 

Decameron, come dimostrato da Claude Cazalé-Bérard nel suo saggio 

Filoginia/misoginia, inserito nel Lessico decameroniano, è ambiguo nei confronti del 
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genere femminile, attribuendogli fin dal Proemio un carattere debole e volubile. Tuttavia, 

nell’opera boccacciana si trovano diversi esempi di donne che dimostrano il proprio 

valore, come Zinevra che riesce a provare la propria fedeltà dopo essere fuggita dalla sua 

terra in vesti maschili, o Griselda, che sopporta con pazienza gli affronti del marito, il 

marchese di Saluzzo Gualtieri. Tali esempi sono assenti in La Fontaine. Non mancano, al 

contrario, esempi di donne avide, come nel racconto À femme avare galant escroc, tratto 

dalla prima novella dell’ottava giornata del Decameron, che vede la moglie di Gasparin 

(Guasparriuolo in Boccaccio) chiedere denaro a Gulphar (Gulfardo nella versione 

italiana) in cambio di rapporti sessuali, o ingenue, come Alibech nel racconto Le Diable 

en enfer, tratto dalla decima novella della terza giornata, alla quale viene fatto credere da 

un eremita che avendo rapporti sessuali con lui farà una buona azione agli occhi di Dio. 

Se tali esempi negativi sono presenti anche nel Decameron, si può notare, tuttavia, che 

La Fontaine accentua sovente i tratti meno nobili dei suoi personaggi femminili, 

mostrandone la corruzione. Ad esempio, Alibech merita in qualche modo di essere 

ingannata perché il suo desiderio di fare del bene e di divenire santa coincide con un 

desiderio infantile ed egoista, come dimostrano le parole che rivolge all’eremita Rustico. 

Tale idea era assente nella novella originale. Anche un esempio di donna virtuosa come 

è Giovanna nella quinta novella della quinta giornata del Decameron, trasposto nel 

racconto Le Faucon abbandona i suoi tratti di madre amorevole e dignitosa e viene 

trasformata in una donna leggera e volubile. Dunque, l’opera di La Fontaine risulta nel 

suo complesso decisamente più misogina del suo modello, nonostante anche gli uomini 

rappresentino esempi di corruzione, descritti spesso come ingannatori che usano l’amore, 

anche se sarebbe meglio dire la passione, come scusa per qualunque azione o sotterfugio. 

La loro corruzione, tuttavia, è descritta con meno sfaccettature di quella femminile. Si 

tratta di mariti stolti che meritano di essere traditi o di amanti astuti disposti a tutto pur di 

raggiungere il proprio scopo. 

È opportuno poi sottolineare che uno dei cambiamenti più evidenti operati da La 

Fontaine è la soppressione della cornice del Decameron, in linea con la scelta di inserire 

novelle che abbiano diverse fonti oltre a Boccaccio. Tale eliminazione, tuttavia, crea 

anche un rapporto più diretto tra narratore e lettore. La Fontaine, infatti, inserisce spesso 

nei racconti dei passi nei quali il lettore viene chiamato in causa, ponendogli domande o 

cercando il suo consenso, al fine di tenerne viva l’attenzione. 
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Non si deve dimenticare, infine, che l’autore dei Contes et nouvelles en vers, come 

già sottolineato, non utilizza solo Boccaccio come modello, anche se risulta il più 

influente, ma ha una spiccata tendenza a contaminare fonti diverse e a unire novelle 

differenti, come si può osservare nel racconto La Gageure des trois commères, ispirato a 

due novelle del Decameron: l’ottava e la nona della settima giornata. 

Il fatto che nelle prime tre raccolte La Fontaine citi la propria fonte, inoltre, non 

deve trarre in inganno, poiché sovente mente sul modello utilizzato, come dimostra il 

racconto Le Faiseur d’oreilles et le raccomodeur de moules, nel quale l’autore scrive di 

essersi ispirato al Decameron (ottava novella dell’ottava giornata) e alla raccolta Cent 

nouvelles nouvelles (terza novella: La Pesche de l’Anneau). Nelle presunte storie originali 

citate mancano infatti alcuni motivi fondamentali, riscontrabili, invece, nelle novelle di 

altri autori, nello specifico la prima favola della sesta notte all’interno delle Piacevoli 

notti di Giovan Francesco Straparola e la nona novella, intitolata De celuy qui acheva 

l’oreille de l’enfant à la femme de son voisin, della raccolta di Bonaventure des Périers. 

Si potrebbe pensare ad una disattenzione dell’autore, ma il fatto che se ne possano 

riscontrare diversi esempi fa ritenere che La Fontaine agisca così al fine di mettere in crisi 

in maniera satirica la definizione di auctoritas. Tale nozione è ritenuta fondamentale alla 

sua epoca, nella quale nell’ambito della querelle des anciens et des modernes si discute 

sulla necessità di rifarsi a modelli antichi o moderni e al contempo si mira alla creazione 

di una letteratura francese indipendente e originale, in grado di rivaleggiare con quella 

italiana. 

Nonostante le linee di analisi comuni alle novelle boccacciane analizzate finora, gli 

interventi di La Fontaine variano significativamente da novella a novella. Alcune 

subiscono notevoli modifiche, come emergerà dall’analisi della Fiancée du roi de Garbe, 

tratto dalla settima novella della seconda giornata del Decameron, altri, come ad esempio 

Le Faucon, ispirato alla quinta novella della quinta giornata. riproducono in modo 

sostanzialmente fedele gli avvenimenti raccontati da Boccaccio, anche se, a fronte della 

fedeltà alla trama, La Fontaine cambia radicalmente la personalità di Giovanna, la donna 

amata da Federigo. 

Nel capitolo III si intende realizzare un’analisi comparatistica fra la novella II, 7, 

ossia La Fiancée du roi de Garbe, precedentemente citata, e la sua riscrittura nei Contes  

che mostri l’appropriazione del testo da parte di La Fontaine. La versione francese è, 
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infatti, considerata tanto diversa rispetto alla vicenda narrata nel Decameron che lo stesso 

La Fontaine afferma nell’incipit di averla modificata a tal punto da non poter citare 

Boccaccio come fonte, come, invece, ha fatto per gli altri racconti. L’autore nomina come 

uniche caratteristiche comuni il fatto che la protagonista, la principessa Alaciel (Alatiel 

nella versione italiana), abbia rapporti sessuali con otto uomini prima di essere data in 

sposa al re del Garbo, facendosi spacciare per vergine e che quest’ultimo non ne abbia 

avuto dispiacere. 

Si possono trovare in realtà diversi elementi che ricorrono in entrambe le narrazioni, 

anche se non compaiono spesso nel medesimo ordine, come il naufragio o la seduzione 

della donna dopo che quest’ultima è stata resa più vulnerabile dal vino. Tuttavia, vi sono 

delle evidenti differenze. Ad esempio, in Boccaccio Alatiel è caratterizzata da una 

bellezza fatale, che porta gli uomini ad uccidersi a vicenda per ottenerla come amante, 

ma allo stesso tempo è un personaggio prevalentemente passivo, che si trova in balia della 

sorte e passa per le mani di diversi uomini dei quali, nella maggior parte dei casi, non 

conosce neanche la lingua. 

Al contrario, Alaciel in La Fontaine risulta un personaggio più attivo. La prima 

volta che si concede lo fa con l’uomo di cui è innamorata fin dall’inizio del racconto. Nei 

casi successivi, la donna non cede al corteggiamento immediatamente, a parte quando è 

preda dell’ebrezza, ma perché ricattata, ingannata, o per salvare qualcun altro. Infine, è 

proprio il suo concedersi ad un cavaliere che le permette di tornare alla sua terra natale. 

La Fontaine, differentemente da Boccaccio, commenta spesso le azioni dell’eroina 

giustificandole e invitando il pubblico a comprendere le sue motivazioni e ad appoggiare 

le sue scelte. Dunque, il racconto sembra voler mostrare il paradosso di una donna che si 

trova a causa della sorte a compiere azioni generalmente considerate immorali, ma 

giustificabili dal punto di vista contestuale. 

Attraverso un’appendice iconografica sarà possibile notare come le differenze 

apportate da La Fontaine al testo originale in sede di riscrittura siano tanto evidenti da 

essere talvolta rintracciabili senza difficoltà anche nelle illustrazioni realizzate per le due 

opere nel tempo. 

Grazie agli esempi presentati si potrà dimostrare come La Fontaine attraverso 

interventi ingenti o apparentemente insignificanti, modifichi le novelle che riprende da 

Boccaccio, orientandole verso interpretazioni diverse dall’originale. 
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Capitolo I 

«Umana cosa è avere compassione degli afflitti». Il Decameron: 

struttura e tematiche che ne determineranno il successo 

 

 

 

 

1.1 Struttura del Decameron 

 

«Umana cosa è avere compassione degli afflitti»1 sono le parole che aprono il 

Decameron di Giovanni Boccaccio, capolavoro dell’autore e opera destinata ad 

influenzare in maniera decisiva la letteratura italiana e straniera dei secoli successivi, 

contribuendo alla diffusione del genere della novella. 

La trama dell’opera unisce la grande Storia, caratterizzata dallo sconvolgimento 

portato dalla peste, alla vicenda particolare della fuga dei dieci personaggi che animano 

la cornice dell’opera. Si tratta di sette donne e tre uomini che fuggono da Firenze, preda 

della peste e dal degrado morale a questa conseguente, e che si rifugiano nelle campagne 

circostanti, decidendo di vivere in comune e di raccontarsi novelle per passare il tempo. 

Ogni giorno viene eletto un re o una regina a cui è affidato il governo per la durata 

della giornata. A sera i giovani si riuniscono e ognuno narra una novella attenendosi al 

tema decretato di volta in volta dal re o dalla regina della giornata. Questa è la cornice del 

Decameron che racchiuderà le cento novelle presenti nell’opera. 

Nonostante appaia come una struttura chiara e ordinata, indice del ritorno all’ordine 

che i personaggi vogliono mettere in atto dopo il disordine fisico e morale portato dalla 

peste, si possono rilevare alcuni margini di ambiguità. 

Come evidenziato da Franco Fido nel capitolo Architettura del Lessico critico 

decameroniano2, si possono riscontrare quattro livelli di narrazione. Il primo è costituito 

dall’autore che scrive il Decameron per i lettori, il secondo dal narratore eterodiegetico, 

                                                      
1 G. Boccaccio, Decameron, a cura di Vittore Branca, Torino, Einaudi, 2014, p. 5. 
2 F. Fido, Architettura, in R. Bragantini e P. M. Forni, Lessico critico decameroniano, Torino, Bollati 

Boringhieri, 1995, pp. 13-33. 
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la cui voce emerge in alcuni punti specifici dell’opera, ossia il Proemio, le rubriche che 

precedono ogni novella, l’Introduzione alla quarta giornata e la Conclusione dell’autore. 

Si tratta di colui che dedica il proprio libro alle donne e scrive sempre rivolgendosi a 

queste, difendendosi dalle critiche di oscenità rivolte contro l’opera. Il terzo livello è 

costituito dai giovani personaggi che costituiscono l’«allegra brigata» che fugge da 

Firenze nel momento in cui ognuno di loro narra una novella agli altri, che ne diventano 

i destinatari fittizi e reagiscono al suo contenuto commentandolo. L’ultimo piano 

narrativo si manifesta quando uno dei personaggi delle novelle narra a sua volta un 

racconto, nella maggior parte dei casi per far comprendere un concetto ad un altro 

personaggio allorquando le circostanze non permettono di esprimersi apertamente, ad 

esempio, quando l’interlocutore è un uomo potente con il quale sarebbe pericoloso essere 

troppo espliciti. Sono storie come la novella I, 7 nella quale Bergamino racconta a 

Cangrande della Scala una vicenda speculare a quella accaduta loro al fine di criticarlo 

per l’avidità dimostrata. Se tale procedimento è evidente in un racconto come quello 

citato, tale definizione è, tuttavia, estensibile anche ad altri nei quali la storia narrata dai 

personaggi della novella non viene esplicitata, come, ad esempio, nel caso del racconto 

che il cavaliere della VI, 1 cerca di narrare con scarsi risultati a Madonna Oretta, o la 

confessione fittizia di Ser Ciappelletto nella I, 1. 

La molteplicità dei piani narrativi è uno dei molti segni dell’ambiguità del 

Decameron, che contribuisce a rendere l’idea di un’opera multiforme. La vicenda narrata 

è stata spesso interpretata come metafora del ritorno a un ordine a partire dal disordine. 

Tale chiave di analisi è portata avanti a partire da Vittore Branca, che individua nelle 

novelle un filo conduttore che parte dal vizio, esemplificato da Ser Ciappelletto nella 

novella I, 1, alla virtù rappresentata da Griselda nella X, 10. Michel Olsen definisce la 

raccolta come «un esempio icastico della creazione dell’ordine dal disordine. Il disordine 

dà lo spunto all’elaborazione dell’ordine, ma alla fine delle novelle insiste, più che in altri 

novellieri, su una nuova stabilità»3. 

Tale ricerca di ordine è evidente anche nella cornice che racchiude le novelle. La 

brigata dei giovani si configura, infatti, come portatrice di ordine in un mondo preda del 

caos, ordine bene esemplificato dalle novelle rigidamente accomunate da un tema 

                                                      
3 M. Olsen, Amore, virtù e potere nella novellistica rinascimentale. Argomentazione narrativa e ricezione 

letteraria, Napoli, Federico & Ardia, 1984, p. 67. 
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decretato da un’autorità regale. 

Tuttavia, si delinea fin da subito un elemento di eccezione costituito da uno dei 

giovani, Dioneo, che nella Conclusione della giornata I chiede alla regina Filomena di 

concedergli una «spezial grazia»4 che gli permetta di non attenersi al tema stabilito per 

ogni giornata, e che lo vincola ad esporre da allora per ultimo le sue novelle. 

 

 

1.2 Dioneo, un narratore fuori dalle righe 

 

La figura di Dioneo, la più caratterizzata fra i personaggi della cornice, è stata 

interpretata spesso come un possibile ostacolo all’equilibrio instaurato nel gruppo di 

giovani. Le sue storie spesso rappresentano un rovesciamento del tema legato alla 

giornata, o, quando sceglie di attenervisi, spesso finisce per contraddire l’argomento, 

mostrando una situazione che si oppone in egual misura a quanto narrato dagli altri 

protagonisti e, in particolare, dal re o dalla regina che lo ha preceduto, che narra ogni 

volta per nono. 

Ad esempio, in incipit della novella VI, 10 afferma: «Vezzose donne, quantunque 

io abbia per privilegio di poter di quel che più mi piace parlare, oggi io non intendo di 

volere da quella materia separarmi della quale voi tutte avete assai acconciamente 

parlato»5. La giornata è dedicata a coloro «che con be’ motti o con risposte pronte o con 

avvedimenti presti molti hanno già saputo con debito morso rintuzzare gli altrui denti o i 

sopravvegnenti pericoli cacciar via»6. Gli altri personaggi narrano una novella in cui il 

protagonista riesce a salvarsi da una situazione scomoda, pronunciando una breve risposta 

su cui è incentrata la narrazione, che si avvicina quindi al genere dell’apologo. 

Dioneo, al contrario narra una novella lunga, come preannuncia subito dopo aver 

espresso la sua volontà di attenersi al tema, dicendo: «Né vi dovrà esser grave perché io, 

per ben dir la novella compiuta, alquanto in parlar mi distenda»7. Il fulcro di tale racconto, 

inoltre, non è un motto, ma un lungo discorso menzognero del protagonista, Frate Cipolla, 

atto a manipolare l’uditorio in modo da convincerlo del potere miracoloso di alcuni 

                                                      
4 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 125. 
5 Ivi, pp. 759-760. 
6 Ivi, p. 706. 
7 Ivi, p. 760. 



16 

 

carboni, che spaccia per quelli su cui è stato arso san Lorenzo, che sono stati sostituiti alla 

piuma di pappagallo che voleva far passare per una delle penne delle ali dell’Arcangelo 

Gabriele. 

La studiosa Emma Grimaldi scrive a proposito di Dioneo all’interno della 

compagnia dei giovani: 

 

Se è il re a chiudere la serie tematica imposta, apportandovi un esempio di più ampia 

e significativa espressione, e riservandosi un turno numerico implicante tutta la 

sacralità del «nove», è però Dioneo che narrando per decimo ed ultimo chiude il 

cerchio e permette il raggiungimento della totalità, affiancandosi così spazialmente 

allo stesso re, di cui viene a costituire una sorta di «doppio» parodico o di speculare 

rovesciamento8. 

 

 Il suo ruolo di doppio parodico del re della giornata si evidenzia anche al momento 

della sua elezione, quando irride il potere condizionale acquisito autodefinendosi come 

meno prezioso di un «re da scacchi»9, dato che, come osserva, se potesse veramente 

usufruire di un potere regale, metterebbe fine all’obbligo della castità che i personaggi si 

sono imposti al momento della fuga: «e per certo, se voi m’ubbidiste come vero re si dee 

ubidire, io vi farei goder di quello senza il che per certo niuna festa completamente è 

lieta»10. 

L’erotismo, espressione di libertà principale nel Decameron a partire dal Proemio, 

diretto alle lettrici, per entrare poi nella maggior parte delle novelle, è negato alla brigata, 

che in tal modo mostra in parte la sua distanza dal mondo narrato. Grimaldi scrive a tal 

proposito: 

 

La casta e sublimata iperesemplarità del comportamento vitale definisce così 

nuovamente il sistema di assoluta antirealtà basilare al modo di essere della brigata 

decameroniana; mentre sulla base di un simile scarto, Dioneo irride il potere 

condizionato del ruolo regale, nel momento in cui ne è investito11. 

                                                      
8 E. Grimaldi, Il privilegio di Dioneo. L’eccezione e la regola nel sistema Decameron, Napoli, Edizioni 

Scientifiche Italiane, 1987, p. 26. 
9 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 775. 
10 Ibid. 
11 E. Grimaldi, Il privilegio di Dioneo, L’eccezione e la regola nel sistema Decameron, cit., p. 249. 
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Tuttavia, il personaggio di Dioneo, se non perfettamente integrato nel gruppo dei 

narratori, tanto da paragonarsi all’inizio della novella IX, 10 ad «un nero corvo» «infra 

molte bianche colombe»12, tuttavia non mette in atto il suo potenziale di sovvertimento e 

non rappresenta perciò una vera minaccia all’ordine costituito dalla brigata. Il privilegio 

gli viene concesso dall’autorità regale, detenuta da Filomena, ed ottiene il consenso del 

gruppo in virtù del fatto che si tratta di un «e sollazzevole uomo e festevole»13 e che tale 

deroga alla regola generale è richiesta «per dovere la brigata, se stanca fosse del ragionare, 

rallegrare con alcuna novella da ridere»14, ossia per alleggerire l’atmosfera dopo le 

riflessioni insite nelle narrazioni proposte nei racconti degli altri novellatori. Tale 

funzione è evidente, ad esempio, nell’ultima novella della giornata IV, incentrata sul tema 

degli amori con esito tragico. Dioneo, infatti, introduce il suo racconto affermando: 

 

Le miserie degl’infelici amori raccontate, non che a voi, donne, ma a me hanno già 

contristati gli occhi ed il petto, per che io sommamente disiderato ho che a capo se 

ne venisse. Ora, lodato sia Iddio, che finite sono, salvo se io non volessi a questa 

malvagia derrata fare una mala giunta, di che Iddio mi guardi, senza andar più dietro 

a così dolorosa materia, da alquanto più lieta e migliore incomincerò, forse buono 

indizio dando a ciò che nella seguente giornata si dèe raccontare15. 

 

Dunque, la sua novella si contrappone alle altre per il suo esito lieto, che aprirà 

realmente la strada alla tematica affrontata nella giornata successiva, sotto il governo di 

Fiammetta, ossia «ciò che ad alcuno amante, dopo alcuni fieri o sventurati accidenti, 

felicemente avvenisse»16. 

Inoltre, nonostante la maggior parte delle novelle da lui raccontate siano incentrate 

su tematiche legate all’erotismo, sovente a limite dell’osceno, non è affatto l’unico 

narratore a toccare tale argomento. 

Ad una novella narrata da Dioneo dove è presente una sessualità esibita, come 

quella di Alibech (III, 10), che parla dell’iniziazione sessuale camuffata da servizio 

                                                      
12 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 1100. 
13 Ivi, p. 125. 
14 Ivi, p. 125. 
15 Ivi, pp. 570-571. 
16 Ivi, p. 585. 
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spirituale di una giovane, si accompagnano novelle come la II, 7, narrata da Panfilo, 

dedicata alle avventure della bellissima principessa Alatiel, che dopo una tempesta 

diventa amante di otto uomini per andare infine in moglie al promesso sposo, facendosi 

passare per vergine. 

Doppi sensi osceni come «appiccar la coda»17 utilizzata da Dioneo nella novella IX, 

10, compaiono anche nei racconti degli altri narratori, come il celebre riferimento alla 

posizione assunta da Peronella e Giannello nella novella VII, 2, narrata da Filostrato: «in 

quella guisa che negli ampi campi gli sfrenati cavalli e d’amor caldi le cavalle di Partia 

assaliscono»18. 

In sintesi, Dioneo sembrerebbe rappresentare un’eccezione che non contraddice, 

ma conferma, la regola generale nella misura in cui la sua libertà di azione e soprattutto 

di parola è concessa e assecondata, ma anche vincolata dalla brigata sotto la figura 

dell’autorità regale. 

Giorgio Barberi Squarotti propone un’interpretazione simile nel saggio Il potere 

della parola, nel quale presenta Dioneo come: 

 

L’elemento del gruppo che si è dichiarato libero da costrizioni, anarchicamente non 

sottoposto alle regole (ed è stato, quindi, inglobato nell’ambito dell’ordinamento 

esemplare che il gruppo definisce, proprio come esempio della concessione di 

autonomia che anche la legge può ammettere al suo interno, quando si tratti di 

concessione prevista, appunto, e regolata)19. 

 

Portando come prova il passo che contiene la descrizione dell’incoronazione di 

Dioneo, aggiunge successivamente: 

 

La funzione di Dioneo è perfettamente definita dalla forma della sua elezione. Si 

ripropone qui il problema dell’elemento non integrato all’interno del gruppo, al quale 

è concessa l’iniziativa soltanto finché rimane nei termini delle convenienze, delle 

regole generali: e Dioneo sottolinea proprio il limite che si oppone alla sua azione 

(“Se voi m’ubbidiste…”: dove il condizionale si riferisce esattamente alla questione 

                                                      
17 Ivi, p. 1100. 
18 Ivi, p. 804. 
19 G. Barberi Squarotti, Il potere della parola. Studi sul « Decameron », Napoli, Federico & Ardia, 1983, 

p. 45. 
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del potere assoluto, che, nel caso del gruppo, è, invece, un potere condizionato, in 

quanto è un potere lontano da ogni possibilità di confusione con l’arbitrio e il 

capriccio, concluso com’è dalla sorveglianza e dalla sanzione sociale, dalle regole 

che il gruppo definisce nell’atto stesso di costituirsi, come propria fondamentale 

funzione)20. 

 

Tale teoria sul personaggio sembra confermata anche dall’ultima novella del 

Decameron (X, 10). Gli altri narratori hanno esposto fino ad allora racconti che trattano 

il tema della magnanimità, ingaggiando una vera e propria competizione su chi sia il 

personaggio maggiormente virtuoso, come indicano incipit come quello di Emilia nella 

X, 5: «Morbide donne, niun con ragione dirà, messer Gentile non aver magnificamente 

operato: ma il voler dire che più non si possa, il più potersi non fia forse malagevole a 

mostrarsi; il che io avviso in una mia novelletta di raccontarvi»21. 

Arrivato il suo turno, Dioneo esordisce dicendo di voler raccontare una vicenda 

opposta al tema decretato, ossia un esempio di «matta bestialità»22, vizio condannato da 

Dante Alighieri nel cerchio VII dell’Inferno. Tale modello negativo corrisponde al 

personaggio del marchese di Saluzzo Gualtieri, che sottopone a prove disumane 

l’obbedienza della propria consorte Griselda. 

I principali elementi di contrasto con gli altri racconti sono il sesso della 

protagonista e la sua condizione sociale, dato che gli eroi della magnanimità delle altre 

novelle sono uomini e tutti nobili. Gualtieri è rappresentato come nobile e in possesso del 

potere, che dunque potrebbe volgere al bene, analogamente ai protagonisti che l’hanno 

preceduto, come indica anche il suo matrimonio con una donna di umili origini, ma 

sceglie, invece, il male, provocandole dolore per dieci anni, al fine di metterne alla prova 

la virtù, in modo da garantirsi una tranquilla vita coniugale. 

Grimaldi mette in risalto la differenza e vede nella novella l’ultima provocazione 

dell’irriverente narratore: 

 

L’arte della parola che trasforma ser Cepparello in san Ciappelletto è subordinata ed 

interna microfrequenza, espressione in sedicesimo di un’arte dell’impossibile che 

                                                      
20 Ivi, p. 45. 
21 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 1149. 
22 Ivi, p. 1233. 
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può anche creare con Griselda l’unica vera santa dell’universo decameroniano, ma 

solo per prenderne le distanze, o ancora più arditamente servirsene, per un’ultima 

tutta verbale provocazione23. 

 

Per la studiosa Griselda, nonostante la sua virtù straordinaria, non rappresenta un 

modello salvifico, ma caratterizzato dalla passività, tanto da avvicinarlo al personaggio 

dell’ingenua Gemmata (IX, 10): 

 

Là un’umiltà del contesto che è irriscattabile miseria etico-intellettuale, «ignudata» 

nel mezzo della stanza, l’eroina attende il compiersi di una trasformazione che 

l’abbasserà al livello animale, qui spogliata «ignuda» alla presenza dell’intera corte, 

Griselda attende che si compia il rito oscuro della sua esaltazione. Degenerazione 

comica e trasfigurazione mistica s’irradiano così dal centro comune che è l’umile 

passività della donna protagonista; al compimento dell’una deve sussistere la piena 

impossibilità di ogni intellettivo riscatto, al realizzarsi dell’altra è indispensabile il 

salto, umanamente indecifrabile, che fa dell’umiltà una virtù, della povertà di spirito 

una ragione di beatitudine24. 

 

L’esito del comportamento delle donne è evidentemente diverso, essendo 

determinato in gran parte dal contesto della novella. Tuttavia, la studiosa nota una 

similarità nel gesto dello spogliarsi davanti a testimoni, atto in contrasto con il pudore 

femminile, finalizzato ad un cambio di stato che corrisponda ad un miglioramento delle 

proprie condizioni di vita. 

Nonostante ciò, la storia di Griselda rappresenta l’esempio di virtù più eccezionale 

del Decameron e il commento finale di Dioneo, nonostante critichi l’operato del 

marchese, non si esime dal lodare la donna: 

 

Che si potrá dir qui, se non che anche nelle povere case piovono dal cielo de’ divini 

spiriti, come nelle reali di quegli che sarien piú degni di guardar porci che d’avere 

sopra uomini signoria? Chi avrebbe altri che Griselda potuto col viso non solamente 

asciutto ma lieto sofferir le rigide e mai piú non udite pruove da Gualtier fatte?25. 

                                                      
23 E. Grimaldi, Il privilegio di Dioneo, L’eccezione e la regola nel sistema Decameron, cit., p. 399. 
24 Ivi, p. 400. 
25 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 1248. 
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Gli autori che riscrivono successivamente la novella, a partire da Francesco Petrarca 

con il suo De insigni obedientia et fide uxoria, concentrano l’attenzione sulla 

magnanimità della donna, limitando la bestialità del marito e rendendo la novella simile 

ad un exemplum. Vittore Branca nella sua lettura del Decameron interpreta l’opera come 

una parabola ascensionale che parte dalla condizione moralmente più bassa di Ser 

Ciappelletto e vede in Griselda il culmine della virtù cristiana. Tale opinione è condivisa 

anche da Franco Fido, che parla dell’opera come di un viaggio esemplare fondato sulla 

parola: 

 

L’itinerario che conduce da Ciappelletto (I 1) che si serve della parola falsa per 

trasformare la sua vita di pessimo uomo in quella di un santo, che «inventa» quindi 

il racconto della sua vita, a Griselda (X 10) che usa invece la parola vera, e più spesso 

il silenzio, per evidenziare l’esemplarità della sua condotta esistenziale, e quindi per 

significare l’identità di vita e racconto26. 

 

Dunque, nonostante l’ambiguità che caratterizza l’ultima novella, il fatto che 

Dioneo, nel momento finale della sua performance oratoria, dopo aver annunciato di voler 

trattare un vizio come la bestialità, presenti un esempio eccezionale di magnanimità, non 

fa che confermare la teoria che vede la sua libertà come funzionale all’ordine di cui è 

portatore il gruppo. Risulta quindi evidente la sua funzione coadiuvante dato che nel 

momento in cui potrebbe demolire gli esempi morali presentati fino a quel momento 

concludendo l’opera con il disordine con il quale si è partiti, che denota una crisi dei 

valori vigenti, sceglie sì di irridere il modello appena narrato, con l’affermazione: «Il 

buono uomo, che aspettava la seguente notte di fare abbassare la coda ritta della 

fantasima, avrebbe dati men di due denari di tutte le lode che voi date a messer Torello»27; 

tuttavia, propone infine un esempio estremo di virtù, anche se nella consueta modalità 

irriverente e ambigua. Permette quindi di raggiungere l’ultima tappa di un viaggio che 

porta ad un nuovo ordine e che permetterà ai giovani di maturare la decisione di tornare 

alla realtà, a Firenze, senza la paura di essere contagiati dal morbo insieme fisico e morale 

che ha rovesciato ogni valore. 

                                                      
26 F. Fido, Architettura, cit., p. 59. 
27 G. Boccaccio, Decameron, cit., pp. 1232-1233. 
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1.3 La reazione delle donne 

 

Prima di passare all’analisi tematica delle novelle, occorre soffermarsi su un 

elemento significativo del Decameron, che lega diversi piani narrativi dell’opera, ossia la 

presenza femminile. Le donne sono le destinatarie privilegiate a cui si rivolge il narratore 

eterodiegetico nel Proemio: «E chi negherà, questo, quantunque egli si sia, non molto più 

alle vaghe donne che agli uomini convenirsi donare?»28 

L’invito iniziale rivolto alle donne dal narratore eterodiegetico a godere dell’amore 

e a imparare a tenere nascoste le proprie relazioni denota un giudizio prettamente filogino. 

Si afferma fin da subito come la libertà femminile sia fortemente limitata: 

 

Ristrette da’ voleri, da’ piaceri, da’ comandamenti de’ padri, delle madri, de’ fratelli 

e de’ mariti, il più del tempo nel piccolo circúito delle loro camere racchiuse 

dimorano, e quasi oziose sedendosi, volendo e non volendo in una medesima ora, 

seco rivolgono diversi pensieri, li quali non è possibile che sempre sieno allegri29. 

 

Boccaccio con il suo «libro galeotto»30 intende offrire alle donne la possibilità di 

aggirare le costrizioni nelle quali vivono, ma ciò che può offrire è una liberazione che 

comprende solamente il campo della sessualità. La donna sembra non avere nelle novelle 

altra libertà di azione che quella concernente la sfera dell’amore, tanto che le eroine più 

attive devono sovente ricorrere ad un travestimento maschile per aggirare le convenzioni 

sociali. 

La condizione subordinata della donna si può osservare anche nella cornice del 

Decameron. Infatti, la brigata dei narratori è composta inizialmente da sole donne e 

riunita da una donna, Pampinea, che sarà la regina della Prima giornata. Tuttavia, 

Filomena ricorda immediatamente a tutte il pregiudizio concernente il bisogno delle 

femmine di essere controllate dai maschi: 

 

                                                      
28 Ivi, p. 7. 
29 Ivi, pp. 7-8. 
30 Ivi, p. 3. 
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Ricordivi che noi siamo tutte femine, e non ce n’ha niuna sì fanciulla, che non possa 

ben conoscere come le femine sien ragionate insieme e senza la provedenza d’alcuno 

uomo si sappiano regolare. Noi siamo mobili, riottose, sospettose, pusillanime e 

paurose31. 

 

Elissa, altra componente della brigata, conferma subito il parere di Filomena: 

«Veramente gli uomini sono delle femine capo e senza l’ordine loro rade volte riesce 

alcuna nostra opera a laudevole fine»32. Perciò viene chiesto a Filostrato, Dioneo e Panfilo 

di unirsi a loro nella fuga da Firenze. 

La «mobilità» tradizionalmente attribuita al carattere femminile trova una conferma 

in diverse novelle, soprattutto all’interno della giornata VII, che a differenza delle altre 

giornate, nelle quali i protagonisti dei racconti sono soprattutto uomini, è dedicata ai 

tradimenti coniugali da parte delle donne, dato che tratta «delle beffe le quali o per amore 

o per salvamento di loro le donne hanno già fatte a’ lor mariti, senza essersene essi 

avveduti o no»33. 

Se all’interno della raccolta sono presenti modelli di donne virtuose, come Zinevra, 

o l’audace Ghismonda (IV, 1), o, nell’ultima novella, la paziente Griselda, vi sono anche 

molti modelli discutibili, come la manipolatrice e insieme ingenua Elena (VIII, 7), o 

l’ostinata moglie che viene bastonata nella novella IX, 9, o anche l’ottusa Gemmata (IX, 

10). La libertà di pensiero, di parola e di azione è sempre soggetta alle convenzioni e ai 

pregiudizi del tempo, senza che vi sia una vera liberazione o un riscatto duraturo. 

Nonostante la citata disparità nella presenza di protagonisti maschili e femminili 

all’interno delle novelle, Boccaccio rende l’interazione fra uomo e donna uno dei punti 

centrali della sua opera. Infatti, più di settanta delle cento novelle che compongono il 

Decameron si sviluppano a partire da un interesse di natura amorosa. Tuttavia, non tutte 

presentano un reale confronto che vede contrapposti personaggi maschili e personaggi 

femminili e non necessariamente i racconti che contengono, invece, un confronto fra 

uomo e donna riguardano questioni d’amore. L’implicazione amorosa è maggiormente 

presente, ma vi sono anche quella parentale o giuridica, ad esempio nel caso della donna 

di Guascogna e del re di Cipri (I, 9) o in quello di madonna Filippa (VI, 7), che unisce il 

                                                      
31 Ivi, p. 37. 
32 Ivi, p. 38. 
33 Ivi, p. 776. 
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contesto amoroso a quello giuridico, o di Griselda, nella novella X, 10, nella quale 

l’autorità del marito e quella del governatore sono legate. 

Un punto di particolare interesse è rappresentato dal fatto che nei racconti che 

presentano un confronto che oppone un personaggio maschile ad uno femminile, che sono 

poco più di trenta, la donna ha la meglio sull’uomo nel doppio delle situazioni, ossia in 

poco più di venti racconti rispetto alla decina nei quali è l’uomo a dimostrarsi più abile. 

Tuttavia, tale situazione si verifica soprattutto quando la donna in questione si trova 

in una situazione di ingiustizia, nella quale è stata gettata da qualcuno rispetto al quale si 

trova in una condizione di inferiorità e/o soggezione. Nella maggior parte dei casi si tratta 

del marito. Infatti, le donne che commettono adulterio, le cui vicende sono narrate 

soprattutto all’interno della giornata VII, riuscendo a salvarsi da una possibile vendetta 

del consorte, sono accomunate dal fatto di essere «malmaritate». I mariti traditi hanno 

diversi difetti, che li rendono inadeguati rispetto alle attese delle loro mogli, le quali, 

dunque, sono autorizzate a intrecciare relazioni clandestine. 

Quando l’adulterio viene scoperto e la donna non riesce a nascondere la propria 

colpevolezza, talvolta si salva manifestando con eloquenza le mancanze del coniuge. Ad 

esempio, la moglie di Pietro di Vinciolo risponde ai rimproveri del marito nel seguente 

modo: 

 

Ed intendi sanamente, Pietro, che io son femina come l’altre, ed ho voglia di quel 

che l’altre, sì che, perché io me ne procacci, non avendone da te, non è da dirmene 

male: almeno ti fo io cotanto d’onore, che io non mi pongo né con ragazzi né con 

tignosi34. 

 

La donna lamenta il fatto che il marito ha deciso di sposarla per ottenerne la ricca 

dote, nonostante sia omosessuale e dunque poco incline a soddisfarla. In generale, non 

solamente le donne, ma tutti i personaggi decameroniani dotati di eloquenza finiscono per 

ottenere il loro scopo all’interno delle novelle. 

Dunque, non sembra così agevole determinare la filoginia o misoginia dell’autore 

unicamente da tale capacità elocutiva. Si possono, invece, rilevare i luoghi nei quali 

emerge l’eloquenza dei personaggi maschili e femminili e soprattutto a chi è rivolto il 

                                                      
34 Ivi, pp. 703-704. 
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messaggio, ossia chi devono convincere o da chi si devono difendere. 

Indagando questi dati secondo la prospettiva del genere dei protagonisti, emerge 

che le donne che si distinguono per la loro eloquenza sono circa venti nell’opera e ogni 

volta, a parte in un caso (IX, 2), il loro discorso, o semplice risposta arguta, è rivolto a 

personaggi maschili, mentre gli uomini con buone capacità dialettiche sono poco più di 

trenta, ma si rivolgono a donne solo in sei casi, tutti a scopo di seduzione, mentre negli 

altri sono indirizzati ad altri personaggi maschili. 

In sintesi, si può rilevare che nel mondo dipinto da Boccaccio l’eloquenza serve alle 

donne (anche se il discorso si può estendere anche ad alcuni casi di personaggi maschili) 

per salvarsi da una situazione di difficoltà nei confronti di un superiore e i superiori delle 

donne sono quasi esclusivamente uomini, se si escludono i conventi. In pochi casi la 

donna utilizza le parole per sedurre un uomo e non le rivolge direttamente all’interessato, 

come si può vedere dalle novelle III, 3 e VII, 9. 

I protagonisti maschili, invece, si rivolgono a personaggi rispetto ai quali sono 

subalterni e a compagni che li hanno messi in difficoltà, rigorosamente uomini, mentre 

utilizzano il potere della parola con le donne unicamente al fine di sedurle e in un numero 

ridotto di casi. Dunque, il confronto fra uomo e donna a cui si è accennato 

precedentemente verte a favore della donna la maggior parte delle volte dal momento che 

i personaggi femminili utilizzano più sovente l’eloquenza verso l’uomo che il contrario, 

mentre nel caso di un tentativo di seduzione, se il personaggio maschile utilizza bene le 

parole, ottiene il benestare della donna amata. 

Queste osservazioni non permettono di determinare con certezza se Boccaccio si 

possa ritenere maggiormente filogino o misogino. L’ambiguità della posizione dell’autore 

a tal proposito è stata già osservata da Claude Cazalé-Bérard, che scrive: 

 

Che il repertorio comico comporti, inoltre, tensioni verso la tragedia, con il definitivo 

precipitare di personaggi nell’alienazione (III  3, VII 7, 8, 9), o sotto gli strali della 

vendetta (VII 7), in seguito all’operare di donne e uomini altrettanto scellerati, viene 

ancora a conferma di quanto siano sfumati i contorni tra cortese, eroico, tragico e 

filogino da una parte e borghese, ludico, comico e misogino dall’altra35. 

 

                                                      
35 C. Cazalé-Bérard, Filoginia/misoginia, in Renzo Bragantini e Pier massimo Forni, Lessico critico 

decameroniano, Torino, Bollati Boringhieri, 1995, pp. 116-141. 
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La studiosa utilizza a titolo di esempio «il rispecchiamento strutturale e tematico 

delle novelle II, 9 e II, 10»36. 

Zinevra, figura di mulier virilis per eccellenza all’interno del Decameron, è dotata 

di una libertà sconosciuta alle protagoniste femminili delle altre novelle. Il travestimento 

da uomo, unito a capacità atipiche per una donna come cavalcare, cacciare con un falcone 

e fare i conti, le consente un’ascesa sociale in brevissimo tempo. Tuttavia, la donna 

sceglie di riprendere la propria identità, una volta che è stata provata la sua innocenza, 

rivestendo panni femminili e tornando al ruolo di moglie di un marito che, seppur pentito, 

non si è mostrato degno di lei, portando più fede a un ingannatore che alla fedeltà che la 

moglie gli aveva dimostrato per dieci anni, come lei stessa gli ricorda al momento dello 

svelamento. 

Cazalé Bérard rileva un’ambivalenza nel fatto che: 

 

Il travestimento, necessario per salvarsi la vita nel momento di massima difficoltà, 

non può che rappresentare una parentesi, una trasgressione solo momentanea nella 

novella, in cui l’ordine viene ristabilito non appena Zinevra riveste gli abiti 

femminili37. 

 

A riprova dell’ambiguità della celebrazione del valore della donna, all’inizio della 

novella successiva è riproposto il commento misogino di Ambrogiuolo dal narratore 

Dioneo, che critica la «bestialità»38 di Bernabò, che non consiste nell’aver ordinato 

l’omicidio della moglie, ma nell’aver creduto alla sua castità. 

La novella II, 10 parla di una malmaritata, Bartolomea, che sposa un uomo 

attempato, Ricciardo di Chinzica. Egli nasconde la sua scarsa prestanza sessuale alla 

moglie, e forse ancche a sé stesso, utilizzando come un calendario di giorni festivi nei 

quali ritiene sconveniente congiungersi carnalmente a lei. La donna viene rapita dal 

giovane corsaro Paganino da Monaco e ne diventa amante. Nel momento in cui Ricciardo 

la trova e si dice disposto a riscattarla per ricondurla a casa, lei finge inizialmente di non 

conoscerlo e successivamente, in privato, gli rimprovera in un lungo e vivace discorso la 

sua scelta di aver sposato una donna giovane, che sapeva di non poter soddisfare e di 

                                                      
36 Ivi, p. 133. 
37 Ivi, p. 134. 
38 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 303. 
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essersi dimostrato ipocrita celando la propria debolezza dietro ad una maschera di 

moralismo. Bartolomea decide quindi di rimanere con Paganino, che, dopo la morte di 

Ricciardo, la sposa. 

I due modelli di donna presentati sono opposti, eppure, nonostante la volontà di 

rovesciamento espressa da Dioneo con il suo sottofondo misogino, Bartolomea non 

appare come un esempio riprovevole e non è giudicata tale. Anzi, è suo marito che viene 

visto sotto una luce negativa, a causa della sua folle pretesa di soddisfare una donna 

giovane, che si traduce in follia vera e propria alla fine della novella, quando dopo il suo 

ritorno da solo a Pisa «in tanta mattezza per dolor cadde, che andando per Pisa, a chiunque 

il salutava o d’alcuna cosa il domandava, niuna altra cosa rispondeva se non: — Il mal 

foro non vuol festa!»39 Certamente la donna non è un personaggio eroico e dotato di 

capacità straordinarie come Zinevra, ma il coraggio e l’eloquenza che le permettono di 

cacciare il marito giunto a salvarla scatenano insieme il riso e l’ammirazione del lettore. 

Per concludere, non si può stabilire se Boccaccio all’interno del Decameron sia 

prevalentemente filogino o misogino, dato che la varietà delle novelle e la pluralità di 

letture che se ne possono offrire non permettono di propendere per l’una o l’altra ipotesi. 

Tuttavia, risulta più incline alla filoginia di quanto lo saranno i novellisti successivi, che 

daranno meno spazio alla figura femminile, rappresentando più raramente un reale 

confronto fra personaggi maschili e personaggi femminili. 

Renzo Bragantini ha descritto bene questo fenomeno all’interno del saggio Il riso 

sotto il velame40, dove confronta una delle novelle considerate più misogine e violente 

del Decameron, la VIII, 7, con due riscritture realizzate da Giovan Francesco Straparola 

e Matteo Bandello nel XVI secolo. Dal confronto emerge come Boccaccio descriva la 

protagonista Elena come una donna crudele, ma conturbante anche nel momento nel quale 

è vittima della vendetta del protagonista. I due autori successivi rendono meno malvagi i 

corrispettivi della donna e meno feroce la vendetta dei protagonisti, ma la loro riscrittura 

prevede, al contempo, una metaforica reificazione dei personaggi femminili, esposti nella 

loro impotenza agli sguardi maschili. 

Nonostante l’autore del Decameron non si possa definire né filogino, né misogino, 

è possibile attribuirgli il merito di aver offerto nella sua opera sull’umanità e rivolta 

                                                      
39 Ivi, p. 314. 
40 R. Bragantini, Il riso sotto il velame. La novella cinquecentesca tra l’avventura e la norma, Firenze, Leo 

S. Olschki, 1987. 
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all’umanità, personaggi femminili diversi e complessi, ricchi di sfaccettature e non 

riducibili a modelli positivi o negativi, di «sponsa Christi» o «ianua Diaboli»41, come era 

prassi in raccolte precedenti. Il suo realismo nella rappresentazione non era affatto 

comune, se si considera, ad esempio, lo stereotipo negativo femminile presente nei 

fabliaux medievali o nel Novellino, fonti di Boccaccio, e non sarà la prassi dei narratori 

successivi, come dimostra anche la riscrittura in latino dell’ultima novella del Decameron 

da parte di Francesco Petrarca, il De insigni obedientia et fide uxoria, che attribuisce a 

Griselda le caratteristiche di una santa cristiana, eliminando ogni ambiguità e 

raccogliendo perciò il favore degli autori successivi. 

Non è un caso se nei personaggi femminili presenti nelle novelle francesi basati su 

modelli italiani nel XVI e XVII secolo si può rilevare la stessa perdita di complessità. In 

particolare, nel XVI secolo si può riscontrare una tendenza alla drammatizzazione dei 

sentimenti dei protagonisti, accentuata quando si tratta di donne., ad esempio nelle novelle 

bandelliane riscritte all’interno delle Histoires tragiques di Pierre Boaistuau e François 

de Belleforest. Tuttavia, tale approfondimento psicologico non esce dai confini della 

rigida dicotomia fra esempi positivi o negativi e, dunque, il suo risultato è quello di 

enfatizzare i tratti dei personaggi che li porteranno alla rovina o al trionfo coerentemente 

con l’etica che guida il loro agire. 

Anche nel XVII secolo i personaggi femminili risultano meno complessi e 

misteriosi, in una società nella quale il ruolo della corte e degli intrighi al suo interno 

diventa centrale, come si può notare nella raccolta sulla quale verrà incentrata la seconda 

parte della ricerca, ossia i Contes et nouvelles en vers di Jean de La Fontaine. Le 

motivazioni e la psicologia dei personaggi femminili sono allora portate in secondo piano 

rispetto alle azioni stesse che compiono per realizzare il loro scopo e non hanno più 

bisogno della giustificazione costituita dalle mancanze dei mariti per tradirli. 

 

 

1.4 Il ruolo della Fortuna e dell’ingegno nel Decameron 

 

 

                                                      
41 C. Cazalé Bérard, Filoginia/misoginia, cit., p. 137. 
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1.4.1 Importanza della Fortuna nella vita umana e scelta del tema della 

giornata II 

 

È opportuno passare all’analisi di alcune tematiche fondamentali del Decameron, 

che assumono un ruolo significativo all’interno di molte delle novelle: Fortuna, Ingegno 

e Amore. 

La Fortuna e l’Ingegno nel Decameron sono collegati. Mentre Dante nel Canto VII 

dell’Inferno parla della Fortuna come strumento di imperscrutabile disegno della Divina 

Provvidenza, Boccaccio ne mostra un’idea in parte disgiunta dalla sfera celeste e 

contingente alle vicende umane. 

La regina Filomena la sceglie come tema portante della giornata II, evidenziando la 

sua incidenza sulla vita degli uomini fin dalla loro origine: 

 

Dal principio del mondo gli uomini sieno stati da diversi casi della fortuna menati, e 

saranno infino alla fine, ciascun debba dire sopra questo: chi, da diverse cose 

infestato, sia oltre alla sua speranza riuscito a lieto fine42. 

 

La sua presenza determinante, spesso in correlazione con la virtù dei personaggi, si 

può riscontrare nella maggior parte delle novelle, ma anche all’interno dei dialoghi dei 

narratori della cornice, nel Proemio e nella Conclusione dell’opera, a testimonianza del 

suo ruolo centrale e della sua onnipresenza nella vita umana. 

Nel Proemio, il narratore, dedicando alle donne la sua opera, motiva la scelta 

facendo riferimento alla fortuna: «Acciò che in parte per me s’amendi il peccato della 

fortuna, la quale dove meno era di forza, sí come noi nelle dilicate donne veggiamo, quivi 

più avara fu di sostegno»43. Il «peccato di fortuna» consiste nel non aver concesso alle 

donne la stessa libertà degli uomini e, soprattutto per le donne innamorate, la minor 

possibilità di distrarsi dalle proprie pene sentimentali. Boccaccio offre, dunque, la sua 

opera come rimedio a tale diseguaglianza voluta dalla sorte e facendo ciò mostra fin 

dall’inizio il potere riconosciuto all’uomo di agire per contrastare l’operato della sorte, 

quando questo appare ingiusto. 

                                                      
42 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 124. 
43 Ivi, p. 8. 



30 

 

1.4.2 Federigo degli Alberighi e l’incapacità di cogliere l’attimo 

 

Il tema del rapporto fra Fortuna e capacità umane ritorna in diversi passi del 

Decameron, come nella novella V, 9, quando la regina Fiammetta, introducendo la storia 

di Federigo degli Alberighi, esorta le donne ad imitare il comportamento della 

protagonista, non attendendo che sia la Fortuna a ricompensare il valore degli amanti: 

 

Non acciò solamente che conosciate quanto la vostra vaghezza possa ne’ cuor gentili, 

ma perché apprendiate d’esser voi medesime, dove si conviene, donatrici de’ vostri 

guiderdoni, senza lasciarne sempre esser la Fortuna guidatrice. La quale non 

discretamente, ma, come s’avviene, smoderatamente il più delle volte dona44. 

 

La vicenda citata tratta di un giovane nobiluomo fiorentino, Federigo degli 

Alberighi, che, innamorato di madonna Giovanna, nobildonna avvenente e onesta, 

sposata e con un figlio piccolo, sperpera i suoi averi nella speranza di conquistarne i 

favori, ma invano. Si ritira quindi in un piccolo podere, dedicandosi alla caccia con il suo 

falcone, ultimo emblema della passata agiatezza. Giovanna, nel frattempo rimasta 

vedova, passa la villeggiatura con suo figlio in una proprietà vicina al podere di Federigo 

e il bambino gli fa spesso compagnia durante la caccia, rimanendo molto colpito dal 

falcone e desiderando ardentemente di ottenerlo. Poco dopo si ammala e chiede alla 

madre di portargli il falcone promettendole che guarirà se l’avrà. La donna, spinta 

dall’amore materno, si reca presso Federigo, fingendo di voler mangiare nella sua dimora 

per ristorarlo dei dolori da lui patiti per amor suo. L’uomo, trovandosi senza altro cibo, 

uccide il falcone e lo serve alla dama. Al termine del pasto Giovanna avanza la sua 

richiesta e, saputa dall’uomo la verità, lo rimprovera, ma rimane ammirata dalla sua 

generosità. Perciò, dopo la morte del figlio, quando i fratelli le fanno pressione per 

rimaritarsi, dice che accetterà di sposare solamente Federigo. 

Quando Giovanna domanda il falcone all’uomo, sottolinea di conoscere 

l’importanza del volatile per il suo padrone, affermando: «per ciò che niuno altro diletto, 

niuno altro diporto, niuna consolazione lasciata t’ha la tua strema fortuna»45. 

                                                      
44 Ivi, p. 682. 
45 Ivi, p. 688. 
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Risulta evidente, nel caso della citazione riportata, che la narratrice ritenga la 

fortuna e le scelte umane come separate e non necessariamente in accordo. Giovanna 

prende il posto della Fortuna ricompensando Federigo in ragione del valore dimostrato, 

ribaltando il risultato delle scelte del protagonista, che fino a quel momento ne avevano 

determinato la sventura. La perdita del patrimonio e il sacrificio del falcone, nonostante 

siano presentati come un gesto di eccessiva liberalità del protagonista, vengono 

comunque interpretati da Giovanna e Federigo come i risultati della Fortuna avversa. 

Anche Federigo, che sente il peso della propria povertà solo nel momento in cui si rende 

conto di non poter preparare alla donna amata un pasto degno di lei, imputa la miseria 

alla Fortuna: 

 

Ed oltre modo angoscioso, seco stesso maladicendo la sua fortuna, come uomo che 

fuor di sé fosse, or qua ed or lá trascorrendo, né denari né pegno trovandosi, essendo 

l’ora tarda ed il disidèro grande di pure onorar d’alcuna cosa la gentil donna46. 

 

Se nelle due citazioni presentate la Fortuna è circoscritta ai beni materiali, si deve 

riconoscere che nel medesimo testo vi è anche un passo che ne espone una concezione 

differente. Si tratta del momento nel quale Federigo si rende conto dell’errore commesso 

uccidendo il falcone e lo spiega a Giovanna facendo nuovamente riferimento alla Fortuna: 

 

Madonna, poscia che a Dio piacque che io in voi ponessi il mio amore, in assai cose 

m’ho reputata la fortuna contraria e sonmi di lei doluto, ma tutte sono state leggère 

a rispetto di quello che ella mi fa al presente, di che io mai pace con lei aver non 

debbo47. 

 

Come notato da Renzo Bragantini, la fortuna è in questo caso sentita come «un 

agente esterno e incontrollabile, che ha messo letteralmente a fuoco, in quello che gli 

appare uno scacco definitivo, l’ultimo, impagabile dono»48. La caduta in miseria di 

Federigo lo rende un pretendente indesiderabile nel momento in cui Giovanna rimane 

                                                      
46 Ivi, p. 687. 
47 Ivi, p. 689. 
48 R. Bragantini, Invidie e favori della fortuna nel 'Decameron', in "Fortuna", Atti del quinto Colloquio 

internazionale di Letteratura Italiana, Università degli Studi Suor Orsola Benincasa, Napoli, 2-3 maggio 

2013, a cura di S. Zoppi Garampi, Roma, Salerno Editrice, 2016, p. 92. 
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vedova. L’uccisione del falcone per soddisfare la dama gli impedisce di compiacere il 

reale desiderio di lei, quando effettivamente ne avrebbe avuto l’occasione. 

Dunque, risulta evidente lo stato del personaggio come fuori tempo, dato che 

comprende troppo tardi le occasioni, in particolare quella del dono, quando già sono 

sfumate. Il suo agire appunto in maniera anticairotica lo differenzia da altri personaggi in 

grado di approfittare delle opportunità offerte dalla sorte e di trionfare. Giovanna, della 

quale non sono chiari i sentimenti che prova nei confronti dell’eroe neanche alla fine della 

narrazione, non sceglie di sposarlo perché innamorata di lui, ma unicamente perché ritiene 

che il valore dell’uomo meriti una ricompensa, nonostante la sorte non abbia arriso alle 

sue scelte, che riconosce comunque come volte al suo bene. 

L’eroe risulta anacronistico nel suo perseverare in rituali cortesi che lo spingono a 

dilapidare il suo patrimonio per conquistare la donna amata, quando quest’ultima 

abbraccia piuttosto i valori della nuova borghesia imperante, dedicando la propria vita 

alla famiglia ed assicurando la propria fedeltà al marito. 

Lo studioso definisce il protagonista «clamorosamente anticairotico»49, laddove 

«καιρóς» indica la capacità di dare la giusta risposta al momento opportuno per riceverne 

vantaggio o salvezza, tema trattato nella sesta giornata del Decameron. 

Dunque, sono presentati due diversi tipi di Fortuna in una novella, l’una che indica 

i beni persi, dunque prettamente materiale, e l’altra vista come una forza irrazionale che 

colpisce duramente il protagonista nonostante le sue buone intenzioni, un protagonista 

che, tuttavia, non è in grado di opporvi l’ingegno. A salvarlo è la donna che riconosce 

l’ingiustizia da lui patita e decide di porvi rimedio. 

 

 

1.4.3 Il «peccato di fortuna» nella novella X, 1 

 

Una dinamica simile, anche se priva della tematica amorosa, si sviluppa nella 

novella X, 1. Si tratta della vicenda che vede protagonista il cavaliere Ruggieri de’ 

Figiovanni, che dalla Toscana parte per mettersi al servizio di Alfonso re di Spagna. 

Tuttavia, nonostante il valore dimostrato, il sovrano non gli concede alcuna ricompensa, 

distribuendo le ricchezze e le terre con poco discernimento a uomini meno virtuosi. 

                                                      
49 Ivi, p. 91. 



33 

 

Dunque, l’uomo si congeda dal sovrano, ma questo gli invia un servitore perché osservi 

in incognito l’attitudine nei confronti del suo signore per poi richiamarlo. Ruggieri 

esprime parole di lode per Alfonso, ma, quando la mula da lui donata si ferma nel fiume, 

la paragona al sovrano. Ritornato presso la corte, Alfonso gli domanda il motivo delle sue 

parole e lui afferma che, come il re, donava a chi non lo meritava, ma non a chi ne era 

degno, così la mula si era fermata dove non era opportuno e non dove avrebbe dovuto. Il 

re allora afferma che la colpa non era da attribuire a lui, ma alla sorte. Per dimostrarlo al 

cavaliere lo porta in una stanza con due bauli: uno contenente gioielli e ricchezze e l’altro 

pieno di terra e gli dice di scegliere quale desidera in dono. L’uomo sceglie il forziere 

pieno di terra e il sovrano gli dimostra la verità delle sue parole sulla fortuna, stabilendo 

che, tuttavia, il cavaliere merita una ricompensa e donandogli quindi il forziere pieno di 

ricchezze, nonostante egli non l’abbia scelto. 

La fortuna appare qui come una forza esterna e incontrollabile, certamente non 

connotata positivamente nel caso del protagonista, dato che viene definita «malvagia 

fortuna»50. Alfonso dimostra la propria liberalità opponendosi a ciò che è stato deciso 

dalla sorte: «Ben potete vedere, messer Ruggieri, che quello è vero che io vi dico della 

fortuna; ma certo il vostro valor merita che io m’opponga alle sue forze»51. Esplicita poi 

l’entità del dono, mostrando il contrasto del suo agire rispetto a quello della sorte: «Quel 

forziere che la fortuna vi tolse, quello in dispetto di lei voglio che sia vostro»52. 

In questo caso la fortuna non permette di far emergere le virtù della persona contro 

il cui interesse agisce, come invece nel caso di Federigo, ma permette al re di manifestare 

la propria ed esaltare il proprio potere, che gli permette di riparare alle ingiustizie 

compiute dalla sorte. 

 

 

1.4.4 Fortuna e ricchezza nelle novelle sui mercanti della giornata II 

 

Differentemente dai due casi esposti, vi è anche un gran numero di novelle nelle 

quali la Fortuna opera in maniera contrastante, portando ad un finale lieto coloro che 

aveva prima messo in difficoltà, come accade nella maggior parte dei casi della giornata 
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II, come l’esperienza di Rinaldo d’Asti (II, 2), l’avventura di Alessandro degli Agolanti 

(II, 3), o le peripezie di Landolfo Rufolo (II, 4). A differenza che nella novella X, 1, in 

questi casi la sorte domina incontrastata e tuttavia sembra non operare a caso, ma avere 

un arbitrio che la rende talvolta invidiosa della felicità degli uomini spingendola a punirli, 

salvo poi avere pietà dei loro casi e offrire un risarcimento, capovolgendo nuovamente la 

situazione. 

Maria Pia Ellero nel saggio Per un lessico dell’industria. Osservazioni sulla 

seconda e sulla terza giornata del Decameron53 ha notato una netta divisione all’interno 

della giornata II fra le novelle 2-5, nelle quali la Fortuna agisce in modo incostante e il 

suo agire riguarda essenzialmente le ricchezze dei protagonisti, tutti appartenenti al ceto 

mercantile; e le novelle 6-7, nelle quali, altrettanto incostante, agisce invece nella sfera 

dei valori esteriori e morali, come la bellezza e l’onore, e conformemente a questa nuova 

impostazione scompaiono in tutte le novelle a parte che nella II, 9 i personaggi dei 

mercanti, per lasciare il posto ad esponenti dell’aristocrazia. 

Una particolarità di questi racconti è che la Fortuna, quando agisce a favore dei 

protagonisti, sembra maggiormente legata che negli altri casi alla Provvidenza, 

riacquistando quei tratti di forza regolata dall’imperscrutabile volere divino di cui aveva 

parlato Dante. Tale concezione emerge con maggior chiarezza nei passi di alcune delle 

novelle. 

Un esempio si può trovare nella II, 3, quando la figlia del re d’Inghilterra travestita 

da abate, dopo essere venuta a conoscenza della storia di Alessandro degli Agolanti, lo 

conforta dicendogli «che a buona speranza stesse, per ciò che, valente uom fosse, ancora 

Idio il riporterebbe là onde la fortuna l’aveva gittato, e più ad alto»54. Successivamente 

pensa: «Iddio ha mandato tempo a’ miei desiri: se io nol prendo, per avventura simile a 

pezza non mi tornerà»55. 

Come sottolinea anche Renzo Bragantini56, nel primo caso la donna fa riferimento 

alla fortuna-Provvidenza, portando il giovane a sperare nella giustizia divina, che farà in 

modo di riparare al danno, mentre nel secondo ringrazia Dio, riconoscendo il suo potere 

dietro la fortuna di aver incontrato il giovane, ma rende se stessa artefice della fortuna di 
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55 Ivi, pp. 160-161. 
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Alessandro, che gli permetterà di risollevarsi dalla miseria, ma farà sì che anche lei possa 

fuggire da un matrimonio sgradito, sposando il giovane in segreto. Dunque, si osservano 

due tipi di approccio differenti: quello del protagonista, che si arrende accettando i 

cambiamenti e quello della giovane, che coglie il «καιρóς», utilizzando l’ingegno per 

ottenere quanto desidera grazie all’occasione offertale. Dunque, la concezione della 

Fortuna di ispirazione dantesca e inscritta in un disegno divino non cambia. 

La novella di Rinaldo d’Asti, anche se non porta ad un cambiamento radicale della 

condizione del protagonista come nella novella appena trattata, risulta tuttavia simile per 

l’idea che se ne ricava della sorte, legata in questo caso non direttamente a Dio, ma a san 

Giuliano, il cui aiuto è invocato attraverso una preghiera. 

L’intervento del santo e la Fortuna sembrano legati. Anche se questa non è nominata 

esplicitamente nella prima parte del testo, è un colpo di sfortuna quello che porta Rinaldo 

ad essere rapinato mentre si trova in viaggio in un luogo solitario. Successivamente, dopo 

che il giovane si è addolorato per l’apparente mancato aiuto del suo santo protettore, il 

narratore anticipa: «Ma san Giuliano, avendo a lui riguardo, senza troppo indugio gli 

apparecchiò buono albergo»57. Poi viene attribuita alla sorte la visita prevista del 

marchese Azzo alla vedova presso cui giunge Rinaldo: «Per avventura il marchese quivi 

venuto per doversi la notte giacere con essolei»58. Quando viene comunicato il mancato 

arrivo del marchese e Rinaldo viene accolto in casa dalla donna, egli ringrazia Dio e san 

Giuliano, ritenendoli i responsabili della sua salvezza: «Incominciò a ringraziare Idio e 

san Giuliano che di sí malvagia notte, come egli aspettava, l’avevano liberato e a buon 

albergo, per quello che gli pareva, condotto»59. 

La donna imputa, invece, l’arrivo del giovane alla Fortuna, come esplicitato nella 

descrizione delle parole che rivolge alla fante: «Con la sua fante si consigliò se ben fatto 

le paresse che ella, poi che il marchese beffata l’avea, usasse quel bene che innanzi 

l’aveva la fortuna mandato»60. In ultimo, la riacquisizione da parte di Rinaldo delle 

proprie ricchezze è collegata alla sfera divina: 

 

Quasi per divino miracolo addivenne che li tre masnadieri che la sera davanti rubato 

                                                      
57 G. Boccaccio, Decameron, cit., pp. 146-147. 
58 Ivi, p. 147. 
59 Ivi, p. 148. 
60 Ivi, p. 149. 



36 

 

l’aveano, per altro maleficio da lor fatto poco poi appresso presi, furono in quello 

castel menati; e per confessione da loro medesimi fatta, gli fu restituito il suo cavallo, 

i panni e i denari, né ne perdé altro che un paio di cintolini de’ quali non sapevano i 

masnadieri che fatto se n’avessero61. 

 

Si presenta dunque una situazione analoga a quella di Alessandro degli Agolanti: 

l’uomo subisce il colpo della sorte che gli procura un danno, la donna ringrazia la sorte 

che gli ha fatto incontrare Rinaldo e agisce in modo da rimediare all’ingiustizia da lui 

subita e realizzare insieme il proprio desiderio. Quindi si può concludere che in questa, 

come nella novella precedentemente trattata, la Fortuna e il disegno divino non appaiono 

disgiunti, ma la sorte con i suoi rivolgimenti sembra agente in terra del volere divino, 

premiando i personaggi che ha prima messo in difficoltà. 

Ciò che si può rilevare dalla lettura delle novelle è che i protagonisti non dimostrano 

meriti particolari per i quali sarebbero degni di tale ricompensa. Se nel caso di Rinaldo la 

rapina subita sembra meritare un risarcimento per l’uomo, anche se il premio risulta 

superiore alla perdita, nel caso di Alessandro la miseria del protagonista è causata 

dall’eccessiva liberalità dimostrata dagli zii, che li ha fatti impoverire per ben due volte, 

senza provocare cambiamenti di condotta. Si tratta di dettagli che le differenziano da altre 

novelle della medesima giornata. 

Nello specifico, la redenzione dei protagonisti, se così si può definire, diventa 

tematica cardine delle novelle II, 4 e II, 5. In queste la Fortuna colpisce più volte i 

protagonisti, causando in essi un cambiamento che permette loro di superare i difetti 

iniziali e di approfittare alla fine del «καιρóς» che gli si presenta per concludere 

lietamente la propria avventura. 

Il mercante Landolfo Rufolo, protagonista della novella II, 4 va incontro alla 

sventura per il desiderio di arricchirsi nonostante sia già benestante e successivamente 

intraprende la carriera di corsaro dopo aver perso le sue ricchezze, scelta che lo porterà 

ad essere rapito e poi preda di una tempesta. Quando, alla fine delle sue avventure, viene 

salvato e scopre di avere con sé una cassa piena di pietre preziose, sceglie di agire con 

cautela, memore dei colpi della sorte già subiti: «Ma sí come colui che in piccol tempo 

fieramente era stato balestrato dalla fortuna due volte, dubitando della terza, pensò 

                                                      
61 Ivi, p. 151. 



37 

 

convenirgli molta cautela avere a voler quelle cose poter conducere a casa sua»62. Riesce 

così a tornare senza incidenti presso la sua città, Ravello, e a ricompensare coloro che 

l’avevano aiutato, utilizzando il resto delle ricchezze per vivere senza desiderarne altre. 

Ancora più eclatante è il caso di Andreuccio da Perugia, protagonista della novella 

II, 5, poiché le sue avventure e il suo cambiamento avvengono in una notte. Presentato 

come un giovane ingenuo, egli arriva a Napoli per commerciare, e viene ingannato da una 

prostituta, che lo deruba dei suoi averi facendogli rischiare la vita, dato che si salva 

fuggendo dall’edificio dove vive la donna dopo essere caduto nella latrina. La sorte 

colpisce nuovamente Andreuccio, che incontra due ladri, che lo invitano a profanare la 

tomba di un arcivescovo di Napoli chiamato Filippo Minutolo, contenente un anello del 

valore di cinquecento fiorini d’oro. Nell’impresa il giovane mostra segni della propria 

maturazione quando, obbligato dai complici ad entrare nell’arca dove è seppellito l’uomo, 

mette al dito l’anello dicendo agli altri di non averlo trovato. Questi, tuttavia, decidono di 

chiuderlo dentro l’arca, per poter dividere il bottino solo fra di loro, ma la sorte gioca a 

favore di Andreuccio, presentandogli un’occasione che egli sarà in grado di cogliere. 

Infatti, altri ladri tentano di profanare la tomba la stessa notte e ne aprono il coperchio. Il 

giovane allora, nel momento in cui uno di loro fa per entrare nell’arca, gli afferra le 

gambe, causandone quindi lo spavento e la fuga. Dunque, alla fine della vicenda, 

Andreuccio torna in possesso delle ricchezze perdute, appunto cinquecento fiorini, 

«avendo il suo investito in uno anello, dove per comperare cavalli era andato»63. 

In questo caso, come nel precedente, la Fortuna, che mostra meno legami con la 

sfera divina che nelle novelle precedenti, svolge un ruolo formativo nei confronti dei 

protagonisti, presentandosi più volte in veste negativa, rovesciandone la sorte, ma 

mostrandosi propizia al momento opportuno, ancora il «καιρóς», quando questi sono in 

grado di coglierlo e sfruttarlo al meglio. 

 

 

1.4.5 Fortuna come rovesciamento temporaneo della condizione sociale 

 

Passando al secondo gruppo di novelle identificato da Ellero, la Fortuna non 
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colpisce più le ricchezze materiali dei protagonisti, ma il loro status sociale. I temi centrali 

di questi racconti diventano valori come la bellezza e l’onore. La sorte, tuttavia, non 

sembra agire in modalità differenti rispetto a come accade nelle novelle precedentemente 

analizzate, almeno nei casi della novella II, 6 e della II, 7. 

Le protagoniste di queste novelle, Madonna Beritola e la principessa Alatiel, 

vedono i loro ruoli rispettivamente di madre e di fidanzata messi in crisi da una tempesta 

(similmente a come accade nella novella II, 4) che devia il loro viaggio in mare, segnando 

l’inizio delle loro peripezie. In particolare, le vicende nelle quali è protagonista Alatiel, 

dopo il suo naufragio, sono determinate dalla straordinaria bellezza della donna, che attrae 

il desiderio dei diversi uomini che incontra, spingendoli a volerla rendere la loro amante, 

anche a costo di eliminare il compagno precedente della principessa. 

Nel caso della novella II, 6 non manca una rappresentazione dell’operato della sorte 

interpretabile come vicino alla Fortuna-Provvidenza già analizzata. Si può notare nel 

passo nel quale la balia dei figli di Beritola si vede separata dalla padrona e, caduta nella 

sventura insieme ai figli, spera che vi sia un avvenire migliore per loro e un possibile 

ricongiungimento familiare: 

 

La balia, dolente oltre modo della perdita della sua donna e della misera fortuna nella 

quale sé ed i due fanciulli caduti vedea, lungamente pianse: ma poi che vide le 

lagrime niente giovare e sé esser serva con loro insieme, ancora che povera femina 

fosse, pure era savia ed avveduta; per che, prima come poté il meglio riconfortatasi, 

ed appresso riguardando dove erano pervenuti, s’avvisò che, se i due fanciulli 

conosciuti fossono, per avventura potrebbono di leggeri impedimento ricevere, ed 

oltre a questo, sperando che, quando che sia, si potrebbe mutar la fortuna ed essi 

potrebbero, se vivi fossero, nel perduto stato tornare, pensò di non palesare ad alcuna 

persona chi fossero, se tempo da ciò non vedesse64. 

 

La mutazione della Fortuna che la balia spera è simile a quella che la figlia del re 

d’Inghilterra prospetta ad Alessandro degli Agolanti. La «misera fortuna» indica in questo 

caso la cattiva sorte che li ha separati dalla madre e li ha lasciati senza prospettive e che 

si spera divenga favorevole, anche se non vi è niente che i personaggi possano fare al 

riguardo, a parte attendere celando la propria identità. 
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Vi è, tuttavia, anche un tipo diverso di rappresentazione della sorte, riscontrabile 

nel momento nel quale Giannotto arriva in Lunigiana mettendosi al servizio di Currado 

Malaspina. Il narratore afferma: «Quasi della fortuna disperato vagabundo andando, 

pervenne in Lunigiana: e quivi per ventura con Currado Malaspina si mise per famigliare, 

lui assai acconciamente e a grado servendo»65. 

 La fortuna che porta il giovane a viaggiare senza meta ricorda la concezione della 

balia, nonostante Giannotto si attivi per cambiare la propria sorte. La ventura, invece, 

indica il caso favorevole, dato che la madre Beritola si trova presso lo stesso signore. 

Nella novella II, 7 la Fortuna è connotata negativamente per la maggior parte della 

narrazione. Nella vicenda di Alatiel domina l’instabilità. L’eroina parte per andare in 

sposa al re del Garbo, ma, dopo una tempesta, finisce su una terra dove non parlano la sua 

lingua e diviene l’amante di un nobile, Pericone. Non appena la donna sembra aver trovato 

una condizione stabile e felice, la sorte fa in modo che il fratello di Pericone, Marato, si 

innamori di lei e uccida il fratello a tradimento. Anche Marato viene ucciso da due marinai 

che desiderano Alatiel. Tale dinamica si ripete, anche se talvolta con minore violenza, 

fino a quando nella vita della donna non si saranno avvicendati otto uomini. 

Questa novella verrà trattata più approfonditamente in seguito. Per ora ci si può 

limitare ad osservare alcuni passi del testo, nel quale viene nominata la Fortuna. Dopo 

che la donna è diventata amante di Pericone, il narratore afferma: «Non essendo la 

Fortuna contenta d’averla di moglie d’un re fatta divenire amica d’un castellano, le si parò 

davanti piú crudele amistá»66. Un accenno simile vi è dopo che la donna è divenuta 

amante di Marato: «E giá le pareva star bene, quando la fortuna l’apparecchiò nuova 

tristizia, quasi non contenta delle passate»67. Al momento dell’incontro con Antigono, 

l’uomo che la condurrà di nuovo presso il padre, si dice che la donna «lungamente 

trastullo della Fortuna era stata»68. La stessa Alatiel, parlando con Antigono, definisce la 

sua sorte «malvagia fortuna»69. Dunque, si ha della Fortuna un’immagine negativa, che 

porta la giovane donna ad unirsi a diversi uomini, pur lasciandola apparentemente 

identica, a differenza di quanto si è visto nei casi di Andreuccio e Landolfo Rufolo. Alatiel 

sembra abituarsi velocemente al nuovo amante e accettare bene i colpi della Fortuna. Alla 
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fine, tuttavia, riesce ad agire nel momento nel quale vede una possibilità di ritornare alla 

sua terra e davanti al padre riesce, grazie ad un falso racconto delle sue avventure, 

suggeritole da Antigono, a cambiare l’immagine della sua Fortuna, creando lei stessa 

l’occasione propizia per essere reintegrata nella sua condizione iniziale. Non a caso 

definisce la Fortuna in termini positivi per indicare l’avventura inventata che narrerà 

Antigono: «Antigono, che molte volte da me ha questa mia fortuna udita, il racconti 

Antigono allora»70. 

 

 

1.4.6 Legame fra Fortuna, virtù e ingegno nelle novelle II, 8 e II, 9 

 

Diverso è il caso delle due novelle successive. La sorte dei protagonisti di entrambe 

è rovesciata da una persona specifica, che ne mette in dubbio l’onore, costringendole alla 

fuga. Nella novella II, 8 il conte di Anguersa, Gualtieri, è oggetto delle avances sessuali 

della nuora del re di Francia e, quando le oppone un rifiuto sdegnato, la donna finge di 

aver ricevuto da lui un tentativo di violenza. Dunque, il conte fugge con i propri figli, 

preoccupato che l’odio dei cortigiani faccia credere alle parole della donna senza ulteriori 

prove. 

Ellero ha notato una specularità fra la figura del padre che fugge con i bambini e 

quella della madre Madonna Beritola che parte con i propri figli, ad indicare collegamenti 

interni supplementari fra le novelle della giornata. Il conte vaga con i figli per 

l’Inghilterra, mendicando, ed in breve tempo entrambi i bambini vengono accolti a servire 

presso le famiglie dei due maniscalchi del Paese e, una volta cresciuti, riescono per diversi 

casi ad entrare a far parte effettivamente delle famiglie che li hanno accolti, sposandone i 

discendenti. Il conte, invece, si trasferisce in Irlanda, dove serve come fante un conte 

paesano. 

L’innocenza del conte ed il suo reintegro nell’antico stato avviene perché la moglie 

del figlio del re, intanto succeduto a suo padre, in punto di morte confessa la propria 

menzogna. Gualtieri può allora tornare in Francia, riunirsi ai figli e rivelare la propria 

identità, venendo ricompensato dal re. 

Ellero scrive a proposito della novella che la fortuna del conte e dei suoi figli ha 
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due facce: «è il “folle amore” della nuora del re, i cui effetti sono l’ingiustizia e il 

disordine iniziali, ed è anche «il disegno provvidenziale che rende giustizia alla virtù 

perseguitata e segna il ritorno all’ordine»71. 

Commenta poi l’esito della vicenda nel seguente modo: «Il conte, la cui altezza 

d’animo si prolunga nei figli, è ripagato della sua virtù dalla giustizia retributiva di Dio, 

con la reintegrazione e la gloria»72. 

Il conte d’Anguersa affronta la sorte con pazienza e dignità e così riesce a 

sopportare bene il suo cambiamento di stato. La sventura del conte e dei figli viene 

definita come un rovescio di fortuna: «Che essi pazientemente comportassero lo stato 

povero nel quale senza lor colpa la fortuna con lui insieme gli aveva recati»73. La Fortuna 

è nominata in seguito, per definire le avventure dei personaggi che si trovano in sua balia: 

«Mentre che la fortuna in questa guisa che divisata è il conte d’Anguersa ed i figliuoli 

menava»74. Tuttavia, non si tratta di avventure connotate del tutto negativamente, dato 

che i figli sono già riusciti a raggiungere il benessere e il conte si è ricongiunto alla figlia, 

pur non rivelandole la sua identità. 

Bragantini, nella sua analisi del passo75, sottolinea la scelta del verbo «menare» per 

descrivere l’azione della fortuna sui protagonisti, già utilizzato da Filomena nel momento 

nel quale stabilisce il tema della giornata: «Con ciò sia cosa che dal principio del mondo 

gli uomini sieno stati da diversi casi della fortuna menati»76. Tale verbo indica «un moto 

inarrestabile e imperscrutabile ma, come anche la novella in questione chiarisce nel modo 

piú netto, guidato dalla mano di Dio, che quelle evenienze transeunti assorbe infine 

positivamente nel suo progetto»77. 

In effetti, all’operato di Dio è attribuito in diverse occasioni il volgere della sorte a 

favore dei protagonisti. Ad esempio, quando la moglie del maniscalco presso cui si trova 

la figlia del conte, chiamata Violante, sotto il falso nome di Giannetta, pensa di maritarla 

con un uomo della condizione che crede sia quella della giovane, il narratore afferma: 

«Ma Iddio, giusto riguardatore degli altrui meriti, lei nobile femina conoscendo, e senza 
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colpa penitenza portar dell’altrui peccato, altramenti dispose»78. A Dio, infatti, va il 

ringraziamento di Violante/Giannetta dopo il matrimonio con il figlio della padrona: «Di 

che la Giannetta fu contenta molto e con divoto cuore ringraziò Iddio che lei non avea 

dimenticata»79. Allo stesso modo, è Dio che agisce nei confronti del fratello di Violante/ 

Giannetta, Luigi, sotto il falso nome di Perotto: «E come Iddio la sua sorella dimenticata 

non avea, cosí similmente d’aver lui a mente dimostrò»80. Alla volontà di Dio è attribuita 

l’ascesa al potere e l’acquisizione delle ricchezze dopo che i suoi padroni sono morti in 

una pestilenza. Tuttavia, la sorte dei due giovani è aiutata anche dal loro valore, 

considerando che Violante/Giannetta, divenuta una bellissima donna, rifiuta di diventare 

l’amante del figlio della padrona, nonostante le insistenze di questa, che quindi finisce 

per acconsentire al loro matrimonio e che Luigi/Perotto si distingue per le sue imprese: 

«né in tornei né in giostre né in qualunque altro atto d’arme niuno v’era nel paese che 

quello valesse che egli»81. 

Dunque, in questo caso si ha una visione della Fortuna come unita strettamente alla 

volontà divina, similmente al modello dantesco, ma, più che nelle novelle precedenti, i 

personaggi sembrano meritare il loro lieto fine in ragione della dignità dimostrata al 

momento della loro miseria. 

Di Zinevra, protagonista della novella II, 9 si è già parlato precedentemente, ma si 

può ora trattare della sua novella più approfonditamente. La donna è resa oggetto di una 

scommessa del marito, il mercante Bernabò da Genova e un suo collega, Ambrogiuolo da 

Piacenza. In un dialogo fra mercanti gli uomini affermano di non sentirsi in colpa a tradire 

le proprie mogli, dato che queste sicuramente fanno lo stesso quando loro sono lontani. 

Bernabò si trova in disaccordo ed elogia l’onestà e le numerose virtù della propria moglie 

Zinevra. Ambrogiuolo allora lo sfida affermando che riuscirà a sedurre sua moglie, 

dimostrandogli la «mobilità» del carattere femminile. I due scommettono cinquecento 

fiorini d’oro e Ambrogiuolo parte per Genova. Una volta arrivato, rinuncia alla seduzione, 

venendo a sapere che Zinevra è effettivamente onesta, come affermato dal marito. 

Dunque, si introduce nascosto dentro un baule nella camera della donna e la notte esce 

osservando tutti i particolari della stanza e il corpo di Zinevra, in modo da poterli riferire 
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a Bernabò come prove del tradimento. In particolare, un neo incorniciato da peli biondi 

che la donna ha sotto il seno sinistro. Con questo inganno convince Bernabò dell’infedeltà 

della moglie. Il mercante allora manda un servitore ad uccidere Zinevra, ma lei lo 

convince a lasciarla fuggire, promettendo di non tornare più a Genova. Da allora iniziano 

le sue avventure, che la porteranno a travestirsi da uomo e ad iniziare così un’ascesa 

sociale che la farà divenire uno degli uomini di fiducia del soldano di Alessandria e le 

permetterà di dimostrare infine la propria fedeltà. 

L’idea di una connessione fra la sorte e il piano divino sembra stabilito anche 

all’inizio di questa novella. Bernabò, infatti, ringrazia Dio per avergli concesso per moglie 

una donna tanto virtuosa, che possiede tutti i valori che si spera di trovare in una moglie, 

ma anche molte virtù comunemente riservate alla sfera maschile: 

 

Un solamente, il quale avea nome Bernabò Lomellin da Genova, disse il contrario, 

affermando, sé di spezial grazia da Dio avere una donna per moglie la piú compiuta 

di tutte quelle vertú che donna o ancora cavaliere, in gran parte, o donzello dèe avere, 

che forse in Italia ne fosse un’altra82. 

 

Davanti all’incredulità di Ambrogiuolo rimarca il concetto, specificando che vede 

la mano di Dio come artefice della sua sorte propizia: «Bernabò, un poco turbatetto, disse 

che non lo ’mperadore, ma Iddio, il quale poteva un poco piú che lo ’mperadore, gli avea 

questa grazia conceduta»83. 

Tuttavia, questo legame sembra perdersi poi nel corso della narrazione. La sorte 

della donna non è rovesciata da un agente naturale come una tempesta, ma dall’inganno 

di un uomo e dalla decisione avventata e crudele di un marito poco avveduto. 

Inoltre, Zinevra oppone la propria pazienza alla Fortuna, accettando il cambio di 

stato. Nel suo caso, citando Ellero: «l’artefice principale del lieto fine non è la giustizia 

di Dio, ma Zinevra stessa, perché sa cogliere l’opportunità che il libero gioco del caso le 

offre»84. 

Infatti, è Zinevra che convince con parole sagge il sicario mandato ad ucciderla a 
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risparmiarla e a decidere di travestirsi da uomo per cercare di salvarsi. La fortuna, 

denominata come «ventura», le viene allora in aiuto: 

 

Verso il mare se ne venne, dove per ventura trovò un gentile uom catalano il cui 

nome era segner En Cararh, il quale d’una sua nave, la quale alquanto di quivi era 

lontana, in Alba giá disceso era a rinfrescarsi ad una fontana; col quale entrata in 

parole, con lui s’acconciò per servidore, e salissene sopra la nave, faccendosi 

chiamare Sicuran da Finale85. 

 

Tuttavia, la sua ascesa sociale non sarebbe possibile senza le sue abilità, esaltate da 

Bernabò all’inizio del testo. È ancora il caso che la aiuta nell’incontro fortuito con 

Ambrogiuolo, che le mostra le vesti e le suppellettili che una volta erano state sue, 

facendole intuire l’inganno; ma non sarebbe stato possibile provare la propria innocenza 

se non avesse agito con astuzia, convincendo il mercante a raccontare la sua vicenda 

davanti al soldano e aspettando il momento giusto per rivelarsi. 

 

 

1.4.7 Connessione fra Fortuna e ingegno e apertura alla giornata III 

 

Tale approccio alla tematica della fortuna, che vede i protagonisti aiutati sì dal caso, 

ma che trionfano grazie alle loro capacità e all’astuzia, anticipa le novelle della giornata 

III, incentrata sull’ingegno umano, che risulta, appunto, strettamente legato alla Fortuna, 

senza la quale non sarebbe offerta l’occasione ai protagonisti di mettere in atto i loro piani. 

Nell’ordine: Masetto può diventare ortolano nel giardino del convento fingendosi 

sordo e muto, approfittando del licenziamento di Nuto. Il palafreniere riesce a giacere con 

la moglie del re Agilulfo fingendosi il sovrano perché è riuscito a vedere in che modo 

questo entra di notte nella camera della donna e si salva dalla punizione perché la 

decisione del re di rimandare il castigo al giorno successivo gli permette di escogitare un 

piano che lo scagioni. La donna della novella III, 3 può far comprendere all’uomo del 

quale si è invaghita il proprio desiderio e le modalità per realizzarlo, approfittando della 

dimestichezza che questo ha con il prete e della poca discrezione di quest’ultimo. Don 
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Felice, nella novella III, 4 riesce a congiungersi carnalmente alla moglie di frate Puccio, 

senza che questo se ne accorga, facendo leva sul desiderio di santità dell’uomo e sulla sua 

ingenuità. Il Zima riesce a palesare alla moglie di Francesco Vergellesi il suo sentimento 

per lei, ottenendo un incontro attraverso un ricco dono, approfittando dell’avidità 

dell’uomo. Ricciardo Minutolo, nella novella III, 6, pensa allo stratagemma per poter 

giacere con Catella, partendo dalla considerazione della gelosia della donna nei confronti 

del marito. Tebaldo degli Elisei sceglie di tornare al momento propizio a Firenze, dopo 

che per caso ha udito una canzone che lui aveva dedicato alla donna amata. Il caso di 

Ferondo, nella novella III, 8, ha premesse molto simili a quelle del racconto di frate 

Puccio, in quanto in entrambi un religioso mette in atto un inganno ai danni del marito 

della donna con la quale vuole giacere, con pretesti che fanno leva sul sentimento 

religioso, anche se con un’esecuzione del piano differente. Giletta di Narbona, l’unica dei 

protagonisti della giornata che agisca per uno scopo legittimo, riesce a ottenere in sposo 

Beltramo di Rossiglione, del quale è innamorata, come ricompensa per aver guarito da 

una fistola il re di Francia, cosa che le riesce grazie alle proprie conoscenze mediche. 

Successivamente, riesce a superare le prove imposte dal marito, perché scopre che egli 

sta tentando di sedurre una donna di umili origini, a cui la protagonista pensa di sostituirsi. 

Anche nella novella III, 10 vi è una dinamica simile. Rustico soddisfa il proprio desiderio 

sessuale convincendo Alibech che quello sia un modo per servire Dio, approfittando 

quindi dell’ingenuità della ragazza che è venuta a fargli visita nel deserto, anche se finisce 

per pentirsi del proprio piano. 

Il legame fra Fortuna e Ingegno diventerà fondamentale nelle novelle 

decameroniane riscritte da La Fontaine nella raccolta Contes et nouvelles en vers, nella 

quale sono presenti diverse novelle originariamente inserite nelle giornate II e III. Nella 

versione francese è assente il legame fra queste due forze e il piano divino e, dunque, la 

Fortuna trova la sua rappresentazione esclusivamente come occasione propizia, che nella 

maggior parte dei casi sono i protagonisti a crearsi, come si vedrà nei capitoli successivi. 

 

 

1.4.8 Fortuna legata alla nascita 

 

Prima di passare alla trattazione dell’amore nel Decameron, è opportuno trattare 
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un’altra sfumatura del concetto di Fortuna, ossia quella collegata alla nascita. 

Boccaccio, infatti, fa sovente riferimento nelle novelle alle umili origini di alcuni 

individui, che riescono poi ad elevarsi al di sopra di altri più nobili in ragione delle loro 

virtù. Se la nascita è di ostacolo fin dall’inizio a molti personaggi, ad alcuni pregiudica il 

lieto fine, impossibile da raggiungere a causa della sorte che è loro riservata. 

Tale concetto si osserva per la prima volta nella prima novella che tratta di un amore 

finito tragicamente, ossia la IV, 1. In questa si narra la storia d’amore fra Ghismonda, 

figlia di Tancredi, Principe di Salerno, e Guiscardo, valletto di Tancredi. Ghismonda 

sceglie Guiscardo come amante fra i giovani della corte, nonostante le sue umili origini. 

Il valletto è definito «uom di nazione assai umile ma per vertú e per costumi nobile»86. 

Dunque, si tratta di un personaggio che possiede qualità superiori alla sua origine e 

l’amore che Ghismonda prova per lui sembra inizialmente riuscire a riscattarlo. Tuttavia, 

i due amanti subiscono un rovescio di fortuna: «Ma la fortuna, invidiosa di cosí lungo e 

di cosí gran diletto, con doloroso avvenimento la letizia de’ due amanti rivolse in tristo 

pianto»87. I due vengono scoperti da Tancredi, che imprigiona Guiscardo e parla con la 

figlia per comprendere la ragione della sua relazione clandestina. La donna si mostra fiera 

e fa riferimento alla fortuna come unica colpevole degli umili natali dell’amante: «Non 

t’accorgi che non il mio peccato ma quello della fortuna riprendi, la quale assai sovente 

li non degni a alto leva, abbasso lasciando i degnissimi»88. Ghismonda giustifica così la 

sua scelta di aver intrecciato una relazione amorosa con un uomo di bassa condizione 

come un rimedio a un’ingiustizia della sorte. Tuttavia, i meriti di Guiscardo non bastano 

a salvarlo, dato che Tancredi lo fa assassinare e serve il suo cuore alla figlia in una coppa 

d’oro, pentendosi del gesto quando la donna vi versa un veleno e lo beve, morendo poco 

dopo. 

Vi è un secondo caso nel quale la fortuna agisce attribuendo ad un personaggio 

caratteristiche che non si accompagnano bene al suo lignaggio, all’interno della novella 

V, 1. Tuttavia, apparentemente si tratta di un caso molto diverso da quello di Guiscardo, 

ossia di un giovane, Galeso, denominato Cimone, di famiglia aristocratica, descritto come 

molto bello nel corpo, ma che, tuttavia, è stupido, dunque non degno della sua casata. 

Tale nascita viene descritta come un colpo della fortuna subito da suo padre 
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Aristippo: 

 

E se d’una cosa sola non l’avesse la fortuna fatto dolente, piú che altro si potea 

contentare. E questo era che egli, tra gli altri suoi figliuoli, n’aveva uno il quale di 

grandezza e di bellezza di corpo tutti gli altri giovani trapassava, ma quasi matto era 

e di perduta speranza89. 

 

Tuttavia, Cimone riesce a rinsavire grazie al suo innamoramento per la giovane 

Efigenia e compensa, dunque, l’iniziale mancanza giungendo, dopo varie peripezie, al 

coronamento del suo desiderio. 

Nella novella VI, 2 del Decameron questo concetto viene esposto in un discorso 

introduttivo più esteso da parte della narratrice Pampinea, che fornisce anche una 

giustificazione di tale azione, consistente nel maggior risalto che ottiene la virtù 

allorquando ha l’occasione di manifestarsi in un personaggio umile: 

 

Belle donne, io non so da me medesima vedere che piú in questo si pecchi, o la natura 

apparecchiando ad una nobile anima un vil corpo o la fortuna apparecchiando ad un 

corpo dotato d’anima nobile vil mestiere, sí come in Cisti nostro cittadino ed in molti 

ancora abbiamo potuto vedere avvenire; il qual Cisti, d’altissimo animo fornito, la 

fortuna fece fornaio. E certo io maladicerei e la natura parimente e la fortuna, se io 

non conoscessi, la natura esser discretissima e la fortuna aver mille occhi, come che 

gli sciocchi lei cieca figurino. Le quali io avviso che, sí come molto avvedute, fanno 

quello che i mortali spesse volte fanno, li quali, incerti de’ futuri casi, per le loro 

opportunitá le loro piú care cose ne’ piú vili luoghi delle lor case, sí come meno 

sospetti, sepelliscono, e quindi ne’ maggior bisogni le traggono, avendole il vil luogo 

piú sicuramente servate che la bella camera non avrebbe. E cosí le due ministre del 

mondo spesso le lor cose piú care nascondono sotto l’ombra dell’arti reputate piú 

vili, acciò che di quelle alle necessitá traendole, piú chiaro appaia il loro splendore90. 

 

Nelle parole della narratrice la natura e la fortuna sono entrambe agenti allorquando 

viene posto un animo nobile in un corpo vile, o quando un uomo con un animo nobile è 

costretto a svolgere un lavoro vile, quindi è difficile determinare l’eventuale colpevole. 
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La fortuna che descrive Pampinea, tuttavia, non è cieca, ma ha «mille occhi» e opera 

secondo un piano che gli uomini non riescono a vedere. 

Dunque, la concezione che ne viene offerta è simile all’idea di Fortuna-

Provvidenza. Tuttavia, in questo frangente sembra molto più calata nella dimensione 

umana rispetto alle novelle della giornata II. In effetti, la situazione che viene presentata 

nella storia risulta radicata nel quotidiano. Il fornaio Cisti riesce a dimostrare la propria 

virtù e liberalità a Messer Geri Spina, offrendogli del vino e rispondendo in modo astuto 

ad un servitore poco accorto che viene a chiedergli del vino con il fiasco sbagliato. La 

fortuna nel caso del fornaio sembra aver in parte rimediato alla condizione in cui ha posto 

l’uomo consentendogli il successo negli affari: «Al quale quantunque la fortuna arte assai 

umile data avesse, tanto in quella gli era stata benigna, che egli n’era ricchissimo 

divenuto»91. 

L’occasione di dimostrare il proprio valore è offerta dal caso che vuole che Geri 

passi spesso davanti all’esercizio di Cisti. Lo scopo di ottenere l’amicizia del nobile 

appare raggiunto inizialmente con molta semplicità. Tuttavia, la virtù dell’uomo non 

riesce a contrastare del tutto l’operato della Fortuna che ha fatto sì che fosse un fornaio, 

tanto che, quando Geri organizza un convito con i cittadini più onorevoli della città, egli, 

pur invitato, rifiuta di parteciparvi, inviandovi solamente il suo vino. Geri, dopo che ha 

compreso il significato e il dono dell’uomo, sembra capire veramente il suo valore e viene 

detto che «sempre poi per da molto l’ebbe e per amico»92. Cisti, dunque, non aspira 

all’onore o alla nobiltà che gli sono state negate alla nascita, ma tiene solamente a far 

comprendere il valore del vino che possiede agli unici che ritiene possano capirlo e 

meritarlo, ossia i nobili. Le sue aspirazioni, dunque, nonostante la nobiltà che muove i 

suoi gesti, risultano ridotte ad un contesto quotidiano e, dunque, di più facile riuscita, 

segno di un’ambizione non smisurata, portata a effetto grazie ad una virtù più grande del 

proprio desiderio. 

Le parole di Pampinea sono rievocate nella novella VI, 5 da Neifile, che narra la 

vicenda che ha come protagonisti Forese da Rabatta e Giotto, due degli uomini di maggior 

ingegno della loro epoca, ma dall’aspetto esteriore poco attraente. 

La narratrice introduce così la novella: 
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Carissime donne, egli avviene spesso che, sí come la fortuna sotto vili arti alcuna 

volta grandissimi tesori di vertú nasconde, come poco avanti per Pampinea fu 

mostrato, cosí ancora sotto turpissime forme d’uomini si truovano maravigliosi 

ingegni dalla natura essere stati riposti93. 

 

In questo caso il racconto si risolve in una riflessione ironica dei due uomini 

sull’inganno delle apparenze. Dopo che entrambi sono stati colti in viaggio da un 

temporale e hanno ottenuto dei vestiti di panno povero da un lavoratore loro amico, Forese 

dice a Giotto che nessuno, vedendolo in quel momento, penserebbe che si tratta di uno 

dei pittori migliori al mondo. Giotto ribatte che se qualcuno vedesse Forese, non 

penserebbe che lui sappia «l’abicí»94. 

In questa novella non vi è alcuna difficoltà che permetta ai protagonisti di mostrare 

il loro valore, differentemente da quella di Cisti. Si tratta di due uomini che hanno già 

raggiunto il successo nelle proprie professioni. Forese è già considerato «un armario di 

ragione civile»95 e Giotto è già ritenuto come colui che con la pittura «il visivo senso degli 

uomini vi prese in errore, quello credendo esser vero che era dipinto»96. Si tratta dunque 

di due personaggi che hanno già superato l’ostacolo della fortuna, costituito dall’avere un 

corpo vile, e sono riusciti dunque a dimostrare la grandezza del proprio ingegno, potendo 

quindi ridere del contrasto fra il loro aspetto e il loro animo. 

L’ultimo esempio che si può citare, relativamente alla tematica della fortuna legata 

alla nascita è contenuto nell’ultima novella, la X, 10. Della vicenda di Griselda si è già 

trattato, ma in questo contesto va evidenziato il commento finale di Dioneo: «Che si potrá 

dir qui, se non che anche nelle povere case piovono dal cielo de’ divini spiriti, come nelle 

reali di quegli che sarien piú degni di guardar porci che d’avere sopra uomini signoria?»97 

Nella giornata si sono succeduti uomini virtuosi caratterizzati tutti da un potere sulle 

classi subalterne, delle quali fanno parte gli altri personaggi, che permetterebbe loro di 

agire indisturbati soddisfacendo il loro desiderio anche per realizzare uno scopo vile. 

Al contrario, questi scelgono sempre di fare la scelta moralmente più corretta, 
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dimostrando così la propria magnanimità, tematica della giornata. In questa novella, 

invece, l’uomo al potere sceglie il male, decide cioè di elevare Griselda rispetto alla sua 

condizione, ma la sottopone a prove disumane per oltre dieci anni, approfittando del 

giuramento fatto dalla donna, per avere la certezza di un’obbedienza che non ha bisogno 

di essere messa alla prova. In questo contesto è il personaggio subalterno, perché donna 

e per le sue umili origini, che dimostra magnanimità, sopportando con pazienza quelle 

che definisce come «ingiurie della fortuna»98, ma che sono frutto del «nuovo pensier 

nell’animo»99 del marito. L’esito finale lieto della vicenda esalta il valore della donna, 

dimostrando come la sua virtù la rendesse degna di vivere in una condizione migliore di 

quella nella quale era nata e come, invece, Gualtieri non avesse un’anima nobile pur 

essendo nato in una famiglia aristocratica. Nonostante il marchese non riceva alcun 

castigo per i suoi abusi ingiustificati, a lui è rivolto il biasimo del narratore, mentre 

Griselda riscatta appieno la propria condizione umile, dovuta alla Fortuna. 

Per concludere, si può vedere, grazie all’analisi condotta, come la Fortuna sia uno 

dei temi centrali del Decameron, in ragione della sua rilevanza nella vita umana. Spesso 

agisce attraverso elementi naturali, fra i quali si distinguono il mare e le tempeste che 

colpiscono le navi che navigano su questo. Oppure connota esperienze particolari, come 

il viaggio o il cammino dei personaggi. A volte il suo agire si inscrive nell’azione della 

Provvidenza divina, avvicinandosi alla definizione dantesca, ma altre indica l’occasione 

propizia, il «καιρóς», che i protagonisti ingegnosi o particolarmente virtuosi possono 

cogliere per salvarsi dalle rispettive situazioni. 

Il suo agire appare comunque sempre disordinato e apparentemente casuale. Si 

tratta di una forza che agisce negativamente o positivamente sugli uomini. I colpi della 

Fortuna accompagnano la vita di molti protagonisti, talvolta immischiandoli in numerose 

peripezie che hanno tratti romanzeschi, altre concedendo loro di rispondere con astuzia 

alla domanda di un potente. Boccaccio sembra mostrarne più sfaccettature, provando a 

dare un’idea più realistica della tematica. I colpi della fortuna rovesciano la vita dei 

personaggi e stabiliscono con la loro nascita una condizione per loro difficile da superare. 

Allo stesso tempo, la Fortuna può determinare il trionfo dei protagonisti sugli 

eventi, che fino ad allora si sono dimostrati avversi, manifestando così la Provvidenza 
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divina che ha mosso l’agire apparentemente ingiusto della Fortuna. Tuttavia, può essere 

anche invidiosa della felicità degli uomini, come si è visto per Ghismonda e Guiscardo, 

o malvagia, senza offrire infine una ricompensa per i protagonisti, a parte la memoria che 

si avrà della loro fama. In sintesi, si tratta di una forza che agisce in modo diverso a 

seconda della situazione e dei personaggi che vengono presentati e Boccaccio vuole e 

riesce efficacemente a rappresentarne il potere, le differenti modalità di azione e la 

presenza costante nella vita umana. 

Si tratta, inoltre, di una tematica che incontrerà successivamente il gusto degli 

scrittori francesi che si ispireranno alle novelle italiane nel XVI secolo. In un contesto 

dominato dalle Guerre di religione e quindi segnato da rovesci di fortuna per molti 

uomini, le novelle, come le tragedie, attirano un vasto pubblico desideroso di vedere nella 

finzione l’operato dei giochi della fortuna nella speranza di scoprirvi una logica che 

permetta di comprendere la confusione del presente. Dunque, gli autori francesi 

tenderanno inizialmente a rendere più comprensibile l’operato della fortuna cercando di 

ridurre ad exemplum le novelle e quindia mostrare un concetto di Fortuna-Provvidenza 

simile al modello dantesco, presentandola come una forza al servizio di Dio che 

ricompensa i virtuosi e punisce i viziosi. 

 

 

1.5. L’amore nel Decameron 

 

1.5.1 La potenza di Amore e le sue forme 

 

«Amor può troppo piú che né voi né io possiamo»100. Con queste celeberrime parole 

Guiscardo difende la potenza di Amore che gli ha dato la possibilità e la forza di amare 

ed essere amato dalla figlia del Principe Ghismonda, nonostante la sua umile condizione 

sociale. 

Nel Decameron l’amore, talvolta invocato nominandolo con la maiuscola ad 

indicare il dio d’amore, si dimostra una delle forze più potenti che regolano l’esistenza 

umana. Molti personaggi sono mossi da un amore intenso a compiere imprese 
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straordinarie, anche se i confini fra passione e sentimento nobile non sono netti. 

Sicuramente è amore sincero quello che spinge Giletta di Narbona a guarire il re 

per sposare Beltramo di Rossiglione e a superare poi le prove imposte dal marito per farlo 

tornare alla sua terra. La donna è connotata proprio a partire dal suo sentimento per il 

conte: «infinito amore ed oltre al convenevole della tenera etá fervente pose a questo 

Beltramo»101. 

Contrariamente allo schema cortese tradizionale, che ben si accompagnerebbe 

all’ambientazione romanzesca di una Francia tanto connotata geograficamente quanto 

poco descritta nei suoi elementi paesaggistici, non è la dama che impone prove ardue al 

suo corteggiatore per provarne l’amore. Al contrario, l’amato respinge la donna che ha 

già dimostrato di meritare di sposarlo, nonostante la condizione sociale inferiore, 

imponendole due compiti che reputa impossibili come condizioni per accettarla come 

sposa. 

La situazione è rovesciata solo in ragione della classe sociale inferiore della donna, 

che dopo aver dimostrato la prima volta il proprio valore e l’amore che prova per il conte, 

sfrutta l’amore di quest’ultimo per una donna fiorentina per superarne le prove. Anche il 

sentimento di Beltramo è connotato come un amore ardente dall’albergatrice che ne parla 

a Giletta: «è il piú innamorato uom del mondo d’una nostra vicina, la quale è gentil 

femina, ma è povera»102. 

Tuttavia, il suo sentimento appare meno nobile di quello della consorte, 

somigliando piuttosto ad una passione momentanea, dato che, essendo sposato, non 

potrebbe pensare di coronare con il matrimonio il proprio amore e non ne sembra 

intenzionato, considerato che, come per Giletta, si porrebbe l’ostacolo relativo alla classe 

sociale inferiore della donna. Il fatto che cerchi di sedurla con il denaro in ragione della 

povertà della giovane, nonostante fare doni da parte dell’amante sia una prassi comune 

nel Medioevo per corteggiare una fanciulla, è un indizio della fatuità dell’innamoramento 

del conte. 

Un’ulteriore prova è il fatto che, appena viene a conoscenza dell’assenza della 

moglie da Rossiglione, decide di tornare presso la sua terra allontanandosi dall’amata, e, 

quando comprende il piano di Giletta, decide di amarla e onorarla come sposa: «fece non 
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solamente tutto quel dì, ma piú altri grandissima festa, e da quel di innanzi, lei sempre 

come sua sposa e moglie onorando, l’amò e sommamente ebbe cara»103. 

La novella VII, 9 rappresenta un amore che rende possibili imprese altrettanto 

difficili e un rovesciamento di ruoli ancora più inconsueto. Il triangolo amoroso è 

esplicitato all’inizio della rubrica: «Lidia moglie di Nicostrato ama Pirro»104. Pirro è il 

servitore dei due e, saputo dell’amore della donna, tuttavia, decide di non accettare le sue 

profferte, ma di imporle, al contrario, tre prove che reputa irrealizzabili e che ritiene che 

la donna si rifiuterà di mettere in atto, così da avere un pretesto per rifiutarla. A far ciò 

sembra muoverlo soprattutto la fedeltà verso il padrone e il sospetto che l’amore della 

donna sia un inganno. Infatti, a differenza del modello di mariti imperfetti del Decameron, 

che sembrano meritare il tradimento delle mogli, Nicostrato è presentato come un uomo 

nobile, innamorato della moglie e buono verso i servitori, nonostante vicino alla 

vecchiaia: 

 

Fu giá un nobile uomo il quale appellato fu Nicostrato, a cui giá vicino alla 

vecchiezza la fortuna concedette per moglie una gran donna non meno ardita che 

bella, detta per nome Lidia. Teneva costui, sí come nobile uomo e ricco, molta 

famiglia e cani ed uccelli, e grandissimo diletto prendea nelle cacce105. 

 

L’innamoramento di Lidia appare immediatamente in tutta la sua intensità: «Di 

costui Lidia s’innamorò forte, tanto che né dí né notte in altra parte che con lui aver poteva 

il pensiero»106. Tuttavia, il suo sentimento risulta più vicino ad una passione che ad un 

amore sincero, similmente a come capita nella quasi totalità delle novelle della giornata 

VII. La scelta di Pirro, descritto come «un giovanetto leggiadro ed adorno e bello della 

persona»107, sembra voluta in opposizione al marito vicino alla vecchiaia. Lidia, infatti, 

cerca la complicità della serva Lusca affermando: «gli anni del mio marito son troppi se 

co’ miei si misurano, per la qual cosa di quello che le giovani donne prendono piú piacere 

io vivo poco contenta»108. 
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A questo proposito Giorgio Barberi Squarotti ha colto nelle tre prove imposte da 

Pirro «qualche riferimento allusivo alla castrazione di Nicostrato»109. Nello specifico, la 

donna è spinta ad uccidere lo sparviero da caccia del marito, offendendolo quindi nel 

campo di uno dei piaceri più prettamente virili. Inoltre, compie l’atto in presenza dei 

commensali di Nicostrato, giustificandolo con un discorso che allude al fatto che il marito 

passa molto tempo a caccia, non essendo in grado di soddisfarla dal punto di vista erotico. 

La seconda prova, strappare al marito una ciocchetta di peli dalla barba, viene superata 

fingendo una vendetta nei confronti di Nicostrato per il «gesto fatuamente simbolico»110 

di tirarle i capelli che aveva l’abitudine di fare quando avevano un rapporto sessuale. 

L’ultima prova, togliere uno dei denti migliori del marito, è definita da Squarotti come 

«Una vera punizione nei confronti di Nicostrato in quanto padrone di Pirro e vecchio e 

impotente marito di Lidia»111. La donna fa credere al marito che questo abbia un dente 

guasto e quando lui, credendole, esprime la volontà di farselo estrarre da un dottore, 

decide di simulare un atto d’amore estremo per il marito, ossia compiere lei stessa 

l’estrazione. In realtà Lidia compie tale operazione, per usare le parole di Squarotti, 

«acuendo all’estremo per un verso il piacere dell’inganno, per l’altro il desiderio alla fine 

di unirsi con Pirro e di dedicarsi liberamente ai piaceri sessuali»112. 

Anche l’amoreggiare della donna e di Pirro davanti al marito al di sotto di un pero, 

dopo che Nicostrato vi è salito sopra, è una beffa ai danni dell’uomo. Gli viene fatto 

credere che si tratta di un pero magico, che fa vedere a chiunque vi salga le altre persone 

presenti in atteggiamenti intimi. Ancora una volta entra in scena la dimensione erotica. 

Pirro, infatti, è il primo a salire sul pero e afferma di aver visto Nicostrato congiungersi 

carnalmente con Lidia, cosa che i protagonisti negano e che, in particolare, il marito sa 

non poter essere avvenuto, data la sua impotenza. Grazie a tale astuzia, i due riescono a 

far credere a Nicostrato che la sua visione dei due giovani mentre amoreggiano al di sotto 

dell’albero sia un’allucinazione, dovuta alla sua magia. 

La richiesta della donna di tagliare l’albero poiché ha fatto sì che fosse sospettata 

di adulterio si inscrive nella castrazione metaforica del marito, poiché si mostra come 

«garanzia che mai più Nicostrato possa neppure tentare per magia di possedere la 

                                                      
109 G. Barberi Squarotti, Decameron: Lidia, Francesca, Dianora e le prove d’amore, « Italianistica: Rivista 
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moglie»113. 

Tali riferimenti alla sfera dell’erotismo, come la modalità scelta dai due amanti per 

soddisfare il proprio desiderio, non dà l’idea di un sentimento nobile quanto di una 

passione ardente della donna, vissuta allo stesso tempo come ripicca verso un marito che 

l’ha gettata nella frustrazione, non riuscendo più a soddisfarla a causa della vecchiaia. 

Dunque, si tratta di un problema simile a quello già esaminato nella novella di 

Bartolomea, con la differenza fondamentale che qui non vi sono riferimenti al fatto che 

Nicostrato sposi Lidia quando è già anziano o che cerchi in qualche modo di coprire la 

propria défaillance erotica con un pretesto moralistico. Tuttavia, non vi è differenza nella 

potenza del sentimento, dato che permette comunque a Lidia di poter superare le prove, 

per lei molto rischiose, necessarie per ottenere i favori dell’amato. 

Una terza dimostrazione della potenza di Amore si può trovare all’interno della 

novella X, 5. Stavolta non vi è alcun rovesciamento all’interno del tradizionale triangolo 

amoroso. Madonna Dianora, nobildonna moglie di un uomo ricco di nome Gilberto, è 

amata da messer Ansaldo Gradense. 

Ella, tuttavia, non gradisce la corte dell’uomo e decide di porgli una prova 

impossibile per rifiutarlo, ossia la costruzione di un giardino in inverno che sia rigoglioso 

come se si fosse nel mese di maggio, compito arduo considerando che la vicenda è 

ambientata a Udine, che nell’immaginario comune, è considerato uno dei luoghi più gelidi 

della penisola italiana. Ansaldo comprende il reale scopo della donna, ma decide di 

tentare in tutti i modi di accontentarla, in modo da dimostrarle quanto sia grande il potere 

dell’amore: 

 

Il cavaliere, udita la domanda e la proferta della sua donna, quantunque grave cosa 

e quasi impossibile a dover fare gli paresse e conoscesse per niun’altra cosa ciò 

essere dalla donna addomandato se non per torlo dalla sua speranza, pur seco propose 

di voler tentare quantunque fare se ne potesse114. 

 

Dopo che, grazie all’aiuto di un negromante, l’uomo riesce ad ottenere per magia il 

giardino, è il marito di Dianora a rimproverarla per la sua strategia, ricordandole il potere 

dell’amore di superare qualsiasi condizione gli venga posta, pur di raggiungere lo scopo 
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agognato: «Le parole per gli orecchi dal cuore ricevute hanno maggior forza che molti 

non stimano, e quasi ogni cosa diviene agli amanti possibile»115. 

L’amore di Ansaldo, tuttavia, non è connotato nonostante venga da un esponente 

dell’aristocrazia e rispetti i canoni dell’amor cortese, è descritto piuttosto come un 

«disordinato appetito»116. Il concetto è rimarcato da Dianora quando gli dice che a 

mandarla da lui è stato il marito, «avuto piú rispetto alle fatiche del vostro disordinato 

amore che al suo e al mio onore»117. 

Tuttavia, si tratta della giornata del Decameron dedicata alla magnanimità. Dunque, 

quando Ansaldo vede la donna arrivare senza ornamenti per giacere con lui, pronta a 

concedere il proprio corpo, ma non la propria anima, e scopre che è stato il marito a 

ordinarle di andare in rispetto dell’impegno preso, decide di sopire le fiamme della 

propria passione e di trattarla come una sorella, rinviandola al marito: «quelle grazie 

renderete che convenevoli crederete, me sempre per lo tempo avvenire avendo per fratello 

e per servidore»118. Dunque, la potenza di Amore, che può ricorrere anche alla magia per 

rendere possibile l’impossibile, è dimostrata, ma l’amante decide di non riscuotere la 

propria ricompensa, cosa che, vista dal negromante, farà decidere anche a lui di rinunciare 

al denaro offertogli e di far sparire il giardino. 

Dagli esempi presentati si può dunque desumere come l’amore abbia una potenza 

tale da spingere gli amanti oltre i loro limiti, tanto da rendere possibile la magia, o da 

rendere lecito l’inganno. Si può anche desumere che, nonostante i sentimenti presentati 

siano differenti a seconda dei personaggi coinvolti e della situazione e rappresentino 

diverse forme di amore, dal semplice appetito concupiscibile al sentimento più sublime, 

la possibilità di coronare il proprio desiderio e la forza grazie alla quale trionfano sia la 

medesima. 

Tale caratteristica tenderà a perdersi negli autori che scriveranno novelle ispirandosi 

a Boccaccio in Italia e in Francia nel XVI secolo, tentando di inscriverle in uno schema 

moralistico più netto, che vedrà gli amori nobili trionfare e quelli dettati unicamente dalla 

passione essere puniti e consumarsi tragicamente con questa, o finire in una dimensione 

bassa e comica. 
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Quando La Fontaine riscriverà alcune novelle di Boccaccio nel XVII secolo, non si 

interesserà più alle sfumature del sentimento, ma solamente alle macchinazioni degli 

innamorati, volte a portare a compimento il loro desiderio, indagando dunque il campo 

degli inganni d’amore, quasi esclusivamente identificato come una passione momentanea 

e fatua, come emergerà nei capitoli successivi. 

 

 

1.5.2 L’inganno per amore 

 

Tornando a Boccaccio, è opportuno concentrarsi ora sulla legittimità dell’inganno 

e della sua connessione con la tematica amorosa. La concezione di Boccaccio 

dell’inganno è molto diversa dal giudizio espresso da Dante nel canto XI dell’Inferno, 

quando condanna ogni tipo di frode, definendola un peccato proprio dell’uomo, in quanto 

per compierlo si utilizza la ragione per fare il male, quando invece questa è stata creata 

da Dio per volgere al bene: 

 

La frode, ond’ogne coscïenza è morsa, 

può l’omo usare in colui che’n lui fida 

e in quel che fidanza non imborsa. 

Questo modo di retro par ch’incida 

Pur lo vinco d’amor che fa natura119. 

 

In generale, l’inganno nel Decameron è visto come frutto dell’ingegno umano e, 

dunque, qualora sia ben congegnato, è visto in una luce prevalentemente positiva, a meno 

che non si tratti di un’azione condotta per avidità. In particolare, l’autore sembra a favore 

dell’inganno perpetrato a scopo amoroso. 

Si tratta di un tema che torna diverse volte nelle novelle. Il primo caso presentato è 

la vicenda di Ricciardo Minutolo (III, 6), citata precedentemente. Ricciardo, nobiluomo 

napoletano, di innamora di Catella, moglie di Filippello Sighinolfo, la quale non ricambia 

il suo amore, nonostante gli sforzi dell’uomo: 
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Amando adunque Ricciardo Minutolo questa Catella e tutte quelle cose operando per 

le quali la grazia e l’amor d’una donna si dèe potere acquistare, e per tutto ciò a niuna 

cosa potendo del suo disidèro pervenire, quasi si disperava; e da amore o non 

sappiendo o non potendo disciogliersi, né morir sapeva né gli giovava di vivere120. 

 

Dunque, alcune parenti di Ricciardo tentano di dissuaderlo dal suo amore, 

rivelandogli che Catella è molto gelosa del marito e quindi non avrebbe mai accettato la 

sua corte: 

 

Avvenne che da donne che sue parenti erano fu un dí assai confortato che di tale 

amore si dovesse rimanere, per ciò che invano faticava, con ciò fosse cosa che Catella 

niuno altro bene avesse che Filippello, del quale ella in tanta gelosia vivea, che ogni 

uccel che per l’aere volava credeva gliele togliesse121. 

 

L’uomo decide allora di fingere di amare un’altra donna in modo da ottenere la 

fiducia di Catella, per poter sfruttare più agevolmente la sua gelosia. Durante un’uscita 

con la donna fa un’allusione ad una relazione extraconiugale di Filippello. Catella allora 

lo prega di rivelarle cosa ha voluto dire sul conto del marito. Ricciardo allora le racconta 

che Filippello, per vendetta dell’amore provato da lui provato in passato per Catella, ha 

tentato di sedurre la moglie di Ricciardo, invitandola ad incontrarlo segretamente nella 

camera di un bagno. La donna crede immediatamente alle parole dell’uomo: 

 

Catella, udendo questo, senza avere alcuna considerazione a chi era colui che gliele 

dicea o a’ suoi inganni, secondo il costume de’ gelosi, subitamente diede fede alle 

parole, e certe cose state davanti cominciò ad attare a questo fatto122. 

 

Quindi Ricciardo le propone di recarsi lei ai bagni al posto di sua moglie in modo 

da scoprire il tradimento di Filippello, proposta che la donna non tarda ad accettare. 

Successivamente il protagonista si accorda con la donna che gestisce il bagno in 

questione, per condurre Catella presso una camera e dirle che lì si trova Filippello, 
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quando, invece, sarà Ricciardo ad attenderla lì, travestito in modo da non essere 

riconosciuto. 

L’inganno va a buon fine e Catella giace con Ricciardo, credendolo il marito 

fedifrago. Tuttavia, l’uomo è costretto a rivelare la propria identità nel momento in cui la 

donna comincia a rimproverarlo duramente, indicando indirettamente di aver gradito la 

prestazione del protagonista: «Tu se’ bene oggi, can rinnegato, stato gagliardo, che a casa 

ti suogli mostrare cosí debole e vinto e senza possa!»123. 

Una volta saputa la verità, la donna sembra voler inizialmente rivelare l’accaduto e 

chiamare aiuto, ma comprende anche che sarebbe dannoso per il proprio onore. Allora fa 

per allontanarsi, ma Ricciardo la trattiene fino al momento del suo perdono. Alla fine, 

Catella accetta l’amore di Ricciardo acconsentendo ad avere rapporti sessuali con lui 

anche in seguito. 

Il protagonista, rivelando la propria identità, giustifica il proprio raggiro ai danni 

della donna come il mezzo suggeritogli da Amore dopo aver tentato di conquistarla senza 

effetto: «Anima mia dolce, non vi turbate; quello che io semplicemente amando aver non 

potei, Amor con inganno m’ha insegnato avere»124. Duque Amore incoraggia l’inganno 

qualora sia l’unico mezzo rimasto per conquistare l’amato. 

Anche nelle novelle nelle quali il sentimento d’amore è semplice soddisfacimento 

del desiderio, laddove il protagonista si dimostra abile nel tessere la trama del proprio 

piano, riesce comunque ad ottenere il trionfo sperato. Un esempio è riscontrabile 

all’interno della novella VIII, 1, che vede il soldato di ventura Gulfardo ingannare 

madonna Ambruogia, moglie del mercante Guasparruol Cagastraggio. 

L’uomo, inizialmente innamorato di Ambruogia, le rivela i propri sentimenti e la 

donna si dichiara disposta a cedere al desiderio dell’uomo, ma a due condizioni: 

 

L’una, che questo non dovesse mai per lui esser manifestato ad alcuna persona; 

l’altra, che, con ciò fosse cosa che ella avesse per alcuna sua cosa bisogno di fiorini 

dugento d’oro, voleva che egli, che ricco uomo era, gliele donasse, ed appresso, 

sempre sarebbe al suo servigio125. 
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Gulfardo constatata l’avidità della donna, cambia giudizio su di lei e il suo amore 

diventa «quasi odio»126. Tuttavia, decide di ottenere ugualmente da lei ciò che desidera. 

Dunque, subito dopo chiede del denaro al marito della donna, dato che è solito prestarne 

ad usura, utilizzando come scusa un affare che deve condurre a Genova, terra 

relativamente vicina, dato che la vicenda è ambientata a Milano. 

Successivamente si reca dalla donna con i fiorini e glieli consegna davanti ad un 

testimone, dicendole che sono diretti al marito. Ambruogia non si cura delle sue parole, 

credendole uno stratagemma dell’uomo per non destare sospetti e distratta dal denaro. 

Dimostra ancor più la propria grettezza morale contandoli non appena ne ha l’occasione 

prima di concedersi all’uomo: «- Io il farò volentieri, ma io voglio veder quanti sono. - E 

versatigli sopra una tavola e trovatigli esser dugento, seco forte contenta»127. 

Dopo che i due sono giaciuti insieme Gulfardo torna presso Guasparruol e gli 

annuncia che ha restituito i fiorini a sua moglie, non avendone più bisogno per il suo 

affare. La donna non può allora negare di aver ricevuto i soldi e, compreso troppo tardi 

l’inganno di Gulfardo, restituisce «al marito il disonesto prezzo della sua cattività»128. 

In generale, il denaro è visto come un mezzo indegno per acquistare l’amore di una 

donna o di un uomo. Se fare doni o allestire feste in onore della persona amata indica 

cortesia, colui che vende il proprio corpo per denaro, in particolare se donna (dato che 

solo gli uomini hanno la possibilità di gestire il loro denaro), si deve biasimare. 

Dunque, l’inganno perpetrato da Gulfardo non è solamente giustificato dal suo 

amore per madonna Ambruogia, di cui la donna non si rivela degna, ma anche come 

punizione per l’avidità che la spinge vendersi per denaro a chi le domanda amore. 

La vicenda, dunque, si configura come esempio pratico di quanto affermato da 

Neifile all’inizio della novella: 

 

Affermo, colei esser degna del fuoco la quale a ciò per prezzo si conduce; dove chi 

per amor, conoscendo le sue forze grandissime, perviene, da giudice non troppo 

rigido merita perdono, come, pochi dí son passati, ne mostrò Filostrato essere stato 

in madonna Filippa osservato in Prato129. 
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Il discorso introduttivo fa riferimento alla novella VI, 7, nella quale viene revocato 

uno statuto in Prato che punisce con il rogo le donne che commettono adulterio, grazie al 

coraggioso esempio di madonna Filippa, ma viene mantenuta la pena capitale qualora 

queste si concedano per denaro. 

Dunque, sebbene in Boccaccio l’amore possa essere conquistato anche attraverso 

le cortesie fatte con il denaro, come si è già visto, ad esempio, nella novella di Federigo 

degli Alberighi, questo non può essere merce di scambio diretta, altrimenti si nega 

l’amore stesso come motore del desiderio erotico. 

Le classi sociali, inoltre, svolgono un ruolo importante nella novella, dato che 

Gulfardo è «un tedesco al soldo»130, mentre Guasparruolo è un mercante che pratica anche 

il prestito a usura e dunque tutti e tre i personaggi sono uomini nuovi, esponenti di una 

borghesia lontana dai valori come l’amor cortese, tanto che quando Gulfardo si offre di 

servire la donna, lei risponde chiedendogli del denaro, in accordo con una società che 

vede come valore principale il mercato e la ricchezza, facendo mercato anche del proprio 

corpo. Si può riscontrare qui la medesima crisi dei valori a cui si è accennato nella novella 

V, 9. 

Non è un caso se in alcune riscritture successive, principalmente a partire dal XVII 

secolo in ambito cortigiano, di questa come di altre novelle del Decameron, il denaro 

diventerà un tema centrale per la conquista della donna amata e il suo utilizzo non sarà 

più visto come un affronto al sentimento amoroso, ma come una consuetudine. 

È opportuno specificare che l’inganno per fini amorosi nel Decameron non è 

necessariamente perpetrato nei confronti della persona amata, ma anche, anzi, nella 

maggior parte dei casi, nei confronti di un terzo personaggio antagonista, nella maggior 

parte dei casi un marito geloso. 

Su questo presupposto si basano le trame della maggior parte delle novelle della 

giornata VII. Qui le donne malmaritate beffano i mariti per poter giacere con il proprio 

amante, senza incorrere in un possibile castigo di questi, come si è già avuto modo di 

analizzare precedentemente. Interessante per la differenza di classi sociali che entra in 

gioco e mostra il suo peso all’interno del racconto risulta la novella VII, 7. 

In questa Lodovico, figlio di un nobiluomo di Parigi divenuto mercante per povertà, 

serve il re di Francia e, mentre si trova con altri cavalieri, sente lodare la bellezza di 

                                                      
130 Ivi, p. 891. 
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madonna Beatrice e solo per la descrizione udita se ne innamora, prendendo partito di 

recarsi a Bologna per vederla. 

Giunto lì in incognito scopre che le voci sul suo aspetto sono fondate e decide di 

diventare servitore del marito, Egano de’ Galluzzi, sotto la falsa identità di Anichino. 

Riesce quindi a guadagnare la fiducia del padrone e l’amicizia della donna, alla quale 

rivela il proprio sentimento durante una partita a scacchi: 

 

Avvenne un giorno che, essendo andato Egano ad uccellare ed Anichino rimaso, 

madonna Beatrice, che dell’amor di lui accorta non s’era ancora, e quantunque seco, 

lui ed i suoi costumi guardando, piú volte molto commendato l’avesse e piacessele, 

con lui si mise a giucare a scacchi: ed Anichino, che di piacerle disiderava, assai 

acconciamente faccendolo, si lasciava vincere; di che la donna faceva maravigliosa 

festa. Ed essendosi da vedergli giucare tutte le femine della donna partite, e soli 

giucando lasciatigli, Anichino gittò un grandissimo sospiro131. 

 

Dopo che Beatrice domanda la causa del sospiro e il giovane le rivela il proprio 

amore, questa afferma di ricambiarlo e lo invita a raggiungerla nella sua camera quella 

notte. 

Tuttavia, una volta che l’uomo vi è giunto, sveglia il marito per rivelargli che ha 

ricevuto delle avances da parte di Anichino. Lodovico allora vorrebbe fuggire, ma 

Beatrice tiene stretta la sua mano impedendoglielo. Le vere intenzioni della donna sono 

di depistare il marito, convincendolo a recarsi in abiti femminili sotto ad un pino, dove 

sostiene che il servitore le abba dato appuntamento, in modo da poter giacere 

tranquillamente con il suo amante e togliere ogni sospetto ad Egano. Infatti, dopo che i 

due si saranno congiunti carnalmente, la donna manderà l’amante a bastonare il marito, 

fingendo di scambiarlo per Beatrice e facendogli credere che l’appuntamento fosse un 

modo per provare la fedeltà della donna verso il padrone. L’uomo dunque non può far 

altro che accettare le bastonate, lieto di avere una moglie fedele ed un servitore devoto. 

La novella in questione si può dividere in due parti ben distinte, fra le quali la 

dichiarazione d’amore di Lodovico funge da spartiacque. La prima è segnata da vicende 

che riprendono moduli di tradizione cortese, a partire dal desiderio di Lodovico per 

                                                      
131 Ivi, p. 842. 
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Beatrice nel momento in cui ne sente decantare la bellezza, che rimanda all’Amor de lohn 

reso celebre da Jaufré Rudel. 

Vi è poi il servizio d’amore, anche se reso nella sua dimensione concreta e svolto 

nei confronti del marito della donna amata e non di lei. In ultimo, la dichiarazione durante 

una partita a scacchi durante la quale l’innamorato fa vincere l’amata per poi dichiararsi 

riprende l’episodio della saga di Tristano e Isotta narrato nel Roman de Tristan di 

Thomas132, nel quale i due si dichiarano il proprio reciproco amore durante una partita a 

scacchi nella nave che li porta in Cornovaglia. 

La seconda parte, al contrario, narra una vicenda che ha i tratti della commedia, 

come il motivo del marito tradito e il dettaglio della bastonatura. L’amore nobile di 

Lodovico viene accettato da Beatrice con semplicità, ed è la donna che prende da allora 

il controllo della situazione, modificandone l’esito. L’inganno amoroso, quindi, non è 

dettato dalla necessità, ma sembra una difesa preventiva messa in atto da Beatrice e, 

insieme, il modo per prendersi gioco del marito. 

La differenza fra le due parti non si riesce a colmare se non prendendo in 

considerazione la crisi dei valori aristocratici a cui si è accennato. Si può notare un primo 

indizio nelle notizie riguardanti il padre del protagonista, che ha intrapreso la professione 

di mercante a causa della povertà e, tuttavia, vuole che suo figlio non prenda la sua 

professione, tipica della classe borghese, ma serva insieme ad altri aristocratici il re di 

Francia. Dunque, egli rappresenta un modello decadente dell’aristocrazia, costretta a 

unirsi talvolta ai nuovi ceti emergenti per sopravvivere, pur conservando il proprio 

blasone. 

Un altro modello decadente è rappresentato da Egano, che, essendo, al contrario, 

ricco, si dedica ad attività proprie della classe nobiliare, come la caccia con i volatili, e 

mantiene presso di sé molti servitori, facendo attenzione al fatto che questi siano 

«appariscenti»133. Tuttavia, risulta un personaggio facile da raggirare e incapace di andare 

oltre le apparenze, senza contare il fatto che viene umiliato dal suo servitore e si lascia 

bastonare da lui essendone lieto. L’idiozia del marito giustifica il tradimento di Beatrice 

e ne facilita la riuscita. 

La donna reagisce con molta spontaneità alla dichiarazione di stampo cortese di 

                                                      
132 Thomas, Le roman de Tristan, a cura di Felix Lecoy, Parigi, Honoré Champion, 1991. 
133 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 841. 
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Lodovico, rispondendogli con la sua intelligenza pratica, segno distintivo dei nuovi valori 

dei ceti che si stanno facendo strada nella società italiana, soppiantando quelli precedenti 

in decadenza. 

Si deve rilevare, a riprova di questa teoria, che in diverse riscritture della novella, 

fra cui quella di La Fontaine nel racconto Le Cocu, battu, et content all’interno della prima 

parte dei Contes et nouvelles en vers, viene tagliata l’intera prima parte del racconto, 

prediligendo i toni da commedia borghese della seconda. 

 

 

1.5.3 Amore fra classi sociali differenti 

 

Restando all’interno della tematica delle classi sociali, si può osservare come in una 

società pressoché priva di mobilità sociale come quella aristocratica, ma anche in una 

classe estremamente mobile perché fondata sulla ricchezza, come quella dei mercanti, 

l’amore funzioni da livellatore sociale, non tenendo conto delle differenze di ceto o di 

patrimonio. 

Emblematica a questo proposito è la novella che tratta l’amore di Ghismonda e 

Guiscardo, della quale si è già trattato, e la frase di Guiscardo riportata qui sopra, che 

rappresenta anche le uniche parole pronunciate dal personaggio, sintetizza al meglio la 

potenza di Amore in questo contesto. 

Tuttavia, Boccaccio mostra come l’amore può avere simili sviluppi anche nelle 

classi più basse, in conformità con i nuovi valori dominanti. La novella di Lisabetta da 

Messina (IV, 5) ne rappresenta un esempio efficace. La donna fa parte di una famiglia 

borghese e i suoi tre fratelli sono mercanti. Innamorata di Lorenzo, garzone dei fratelli, 

intreccia con lui una relazione clandestina, che, tuttavia, viene scoperta da questi. I tre 

decidono allora di uccidere l’uomo per serbare la loro dignità. Lo invitano allora in 

campagna presso un loro podere dove lo assassinano e seppelliscono il cadavere, 

raccontando, una volta tornati, di averlo mandato a svolgere delle commissioni fuori città. 

Tuttavia, Lisabetta una notte sogna l’amato che le rivela l’accaduto indicandole il posto 

dove si trova il suo corpo. La donna si reca sul luogo con una serva e lo trova. 

Impossibilitata a trasportare l’intero cadavere, taglia la testa del giovane portandola via e 

occultandola all’interno di un vaso dove pianta del basilico, che cresce rapidamente 
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innaffiato dalle sue lacrime. I fratelli, tuttavia, si insospettiscono per l’attaccamento della 

donna alla pianta e scoprono la testa all’interno di questa. Temendo che il loro assassinio 

venga rivelato, gettano via il vaso e fuggono da Messina. Lisabetta, disperata per la 

perdita, muore di consunzione e dalla sua vicenda nasce la canzone «Qual esso fu lo malo 

cristiano, / che mi furò la grasta, etc.»134. 

La novella dimostra ancora il potere di Amore, che non tiene conto delle differenze 

sociali, anche se, in questo caso, non si tratta di differenza di nascita, quanto di ricchezza. 

Si può osservare come questa concezione sia coerente con quanto già analizzato, ossia 

come nel mondo mercantile la sorte sia strettamente legata al denaro. Lisabetta e Lorenzo, 

nonostante la loro appartenenza alla classe della borghesia, riescono a vivere l’amore 

come un sentimento nobile e intenso, tanto che la donna ne muore, destino comune alle 

eroine della letteratura cortese, ad esempio Isotta nelle diverse versioni della vicenda che 

vede protagonisti lei e Tristano. 

Proprio il momento della morte delle eroine differenzia nel Decameron i personaggi 

aristocratici dagli esponenti dei ceti più bassi. Infatti, mentre le donne aristocratiche, come 

Ghismonda o Soremonda (IV, 9) scelgono il suicidio, le eroine borghesi, o della classe 

popolare, come Lisabetta o Salvestra (IV, 8), muoiono di dolore, dimostrando in egual 

misura l’intensità del loro sentimento, anche se non esprimendolo a viso aperto, come i 

personaggi nobili. 

Tuttavia, vi è una differenza nel Decameron fra la morte di dolore istantanea, come 

quella di Salvestra, e quella di consunzione, causata da un dolore che si sedimenta nel 

tempo, come quello di Lisabetta. In generale, tale mal d’amore nell’opera è generato 

dall’impossibilità di poter realizzare il proprio desiderio amoroso e di poterlo manifestare. 

Nel caso di Lisabetta non vi è soluzione, dato che Lorenzo è stato ucciso, ma in altri casi 

l’impossibilità non è assoluta, poiché è legata alle convenzioni sociali, fra le quali si 

distingue il problema relativo alla differenza di classe. 

 

 

1.5.4 Il male d’amore e i suoi effetti 

 

In questa sede si è già visto un esempio di questo tipo nell’infermità di Giachetto 

                                                      
134 Ivi, p. 532. 



66 

 

(II, 8). Tale effetto dell’innamoramento si può collegare, come ha sottolineato Ellero135, 

al De amore di Andrea Cappellano come esito di un’assidua cogitatio, ossia di un 

pensiero ossessivo che può portare alla pazzia o alla morte. 

Come osservato da Ellero136, la modalità attraverso la quale il medico si rende conto 

dell’entità della malattia amorosa nella novella II, 8, ossia attraverso un battito accelerato 

percepito attraverso il polso, ha un suo antecedente nei Factorum et dictorum 

memorabilium libri, libro che Boccaccio aveva tradotto in volgare. 

In un racconto il medico Erasistrato scopre, tastando il polso ad Antioco, figlio del 

re Seleuco, che la sua malattia deriva dal fatto che egli si è innamorato della sposa del 

padre, che si dichiara disposto a cedergliela. Tale conflitto si risolve facilmente anche 

all’interno della novella di Boccaccio, grazie al matrimonio, anche se in questa il fattore 

di trasgressione non è di ordine familiare, ma sociale. Inoltre, la soluzione è accettata e 

l’amore è realizzabile perché la donna amata è, in realtà, della medesima classe sociale 

dell’uomo, anche se questo non ne è al corrente. 

Diversi sono i casi nei quali la melanconia è causata da un amore che effettivamente 

non può realizzarsi, ma che non porta neanche alla morte di chi ne è vittima, presentando 

soluzioni di compromesso. Un buon esempio è costituito dalla novella X, 7. La 

protagonista, Lisa, figlia di un ricco speziale, si innamora del re Pietro d’Aragona. Tale 

innamoramento avviene durante una festa, dopo che la giovane l’ha visto da una finestra: 

 

Da una finestra dove ella era con altre donne, il vide correndo egli, e sì 

maravigliosamente le piacque, che, una volta ed altra poi riguardandolo, di lui 

ferventemente s’innamorò. E cessata la festa ed ella in casa del padre standosi, a 

niuna altra cosa poteva pensare se non a questo suo magnifico ed alto amore137. 

 

L’incomunicabilità del mondo della giovane è evidente fin da questo momento. La 

donna non prende parte alla festa al centro della quale si trova il sovrano, ma lo vede da 

una dimensione nettamente separata, ossia la finestra dalla quale si affaccia. Tuttavia, un 

amore così intenso per un soggetto tanto più elevato socialmente è un fattore nobilitante, 

                                                      
135 M. P. Ellero, Lisa e l'aegritudo amoris. Desiderio, virtù e fortuna in ´Decameron´, II 8 E X 7, in 

Boccaccio 1313-2013, a cura di Francesco Ciabattoni, Elsa Filosa, Kristina Olson, Ravenna, Longo Editore, 

2015, p. 188. 
136 Ivi, p. 192. 
137 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 1168. 
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anche se l’irraggiungibilità del personaggio genera disperazione nella giovane, che viene 

presa dalla melanconia: 

 

Per la qual cosa avvenne che, crescendo in lei amor continuamente ed una malinconia 

sopra altra aggiugnendosi, la bella giovane, piú non potendo, infermò, ed 

evidentemente di giorno in giorno come la neve al sole si consumava138. 

 

Decide quindi di lasciarsi morire per consunzione, ma prima pensa di rivelare il 

proprio amore al re. Lo fa, tuttavia, ancora senza un contatto diretto, ma attraverso la 

mediazione del cantore e musico Minuccio d’Arezzo, che ricorre al rimatore Mico da 

Siena, che rima una canzonetta che Minuccio esegue alla corte di Pietro d’Aragona e cela 

il messaggio di Lisa. Quando il re, accortosi del significato nascosto, chiede ulteriori 

spiegazioni al cantore, questo gli rivela l’amore di Lisa. Il sovrano decide allora di fare 

visita alla giovane. Ne segue un miglioramento delle condizioni di salute di Lisa, nel 

momento in cui viene a sapere del suo arrivo, del quale solo il re comprende la causa, una 

volta giunto presso la dimora. 

La donna parla del proprio amore per il sovrano come un appetito che non ha potuto 

controllare: 

 

Ma sí come voi molto meglio di me conoscete, niun secondo debita elezione ci 

s’innamora, ma secondo l’appetito ed il piacere; alla qual legge piú volte s’opposero 

le forze mie: e piú non potendo, v’amai ed amo ed amerò sempre139. 

 

Giustifica il proprio sentimento utilizzando il commento di Tommaso d’Aquino alle 

argomentazioni di Aristotele raccolte nell’Etica Nicomachea sull’amore in età giovanile: 

«Et dicit quod iuvenes sunt amativi, idest prompti et vehementes in amore, quia scilicet 

amant non ex electione, sed secundum passionem, et inquantum concupiscunt 

delectationem»140. 

Lisa sceglie di seguire la propria passione, non riuscendo ad opporsi alla potenza di 

Amore, nonostante la ragione le faccia comprendere l’impossibilità del proprio desiderio: 

                                                      
138 Ivi, p. 1169. 
139 Ivi, p. 1175. 
140 M. P. Ellero, Lisa e l'aegritudo amoris. Desiderio, virtù e fortuna in ´Decameron´, II 8 E X 7, in 

Boccaccio 1313-2013, cit. p. 195. 
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«Iddio sa che solo i cuori de’ mortali vede, io nell’ora che voi prima mi piaceste conobbi 

voi essere re, e me figliuola di Bernardo speziale, e male a me convenirsi in sì alto luogo 

l’ardore dell’animo dirizzare»141. 

Quello che nella lettura del commento di Tommaso ad Aristotele potrebbe sembrare 

un appetito disordinato, dettato dal vizio della lussuria, è, al contrario, rappresentato nel 

Decameron come un atto di magnanimità. Nonostante sia il re Pietro il vero eroe 

magnanimo della vicenda, il comportamento di Lisa viene indicato come virtuoso, in 

ragione proprio della smisuratezza del desiderio che, contro ogni ragione, sceglie di 

portare avanti senza per questo manifestare comportamenti sconvenienti e scegliendo, 

anzi, di immolarsi nel nome del proprio amore nobile, lasciandone soltanto la 

testimonianza nella canzonetta di Minuccio. 

Colpito dal linguaggio e dai modi della donna, che testimoniano la nobiltà del suo 

sentimento, il re non può ricambiare il suo amore per la condizione differente, pur 

essendone attratto: «maladisse la fortuna, che figlia di tale uomo l’aveva fatta 

figliuola»142. Tuttavia, accordatosi con la regina, giunge ad un compromesso per 

garantirne la guarigione, ossia, la marita «ad un gentile uomo ma povero»143, il quale è 

quindi contento di sposare una donna ricca, nonostante non sia nobile ma borghese. Il 

sovrano, inoltre, si dichiara suo cavaliere, baciandola sulla fronte. Da allora partecipa a 

imprese e giostre portando le insegne di Lisa, sublimando così il suo sentimento in un 

patto d’amore: 

 

Il re molto bene servò alla giovane il convenente, per ciò che, mentre visse, sempre 

s’appellò suo cavaliere, né mai in alcun fatto d’arme andò che egli altra sopransegna 

portasse che quella che dalla giovane mandata gli fosse144. 

 

Tale sublimazione del desiderio ha un buon effetto, tanto che la giovane guarisce 

dal suo mal d’amore. 

 

 

                                                      
141 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 1177. 
142 Ivi, p. 1178. 
143 Ivi, pp. 1175-1176. 
144 Ivi, p. 1178. 
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1.5.5 Connessione fra Amore, Fortuna e ingegno e legame dell’amore con 

l’arte 

 

Si può concludere dagli esempi riportati una somiglianza fra l’azione di Amore, 

Ingegno e Fortuna nel Decameron, in quanto tutti risultano forze legate talvolta alla sfera 

divina e al suo piano imperscrutabile, ma in altre situazioni indipendenti e legati alle 

pulsioni più umane. 

Inoltre, agiscono spesso in reciproco accordo o in opposizione, come si può vedere 

nei casi degli amori finiti tragicamente per la fortuna «invidiosa», come quello di 

Guiscardo e Ghismonda, o dei desideri erotici realizzati grazie alle trovate ingegnose dei 

protagonisti, come nel caso di Ricciardo. 

Rispetto alle altre due forze, Amore si distingue per la sua inesorabilità. Quando un 

personaggio decameroniano si innamora, ha poche possibilità di scampo, a meno che 

l’oggetto del desiderio non si riveli indegno, come capita a Gulfardo. Altre volte l’amore 

si muta in odio al momento di un rifiuto, come avviene nella novella del conte di 

Anguersa. 

Amore, ancora, può avere effetti benefici, portando un cuore rozzo a nobilitarsi, ad 

esempio nella novella di Cimone, o portare alla rovina degli amanti, che periscono 

scegliendo la fedeltà all’amore piuttosto che alle norme sociali, soppressi a causa di 

queste, ad esempio in IV, 9, o consumati dalla potenza del sentimento irrealizzabile, come 

nella novella di Lisabetta. 

La sua realizzazione, inoltre, non deve necessariamente concretizzarsi sul piano 

fisico, anzi, soprattutto quando il sentimento manifestato è nobile, l’amore può essere 

sublimato, come nel caso di Lisa, o trasformarsi in un affetto fraterno, come accade nel 

racconto di Ansaldo e Dianora. 

Inoltre, si può vedere un legame fra l’amore e l’arte, in particolare la poesia e la 

musica. Testimonianza ne sono la canzone a cui si è fatto riferimento nella novella di 

Tebaldo, che convince l’eroe a tornare in patria, ricordando l’episodio del Roman de 

Tristan nel quale Tristano sceglie di tornare da Isotta presso la corte di re Marco di 

Cornovaglia dopo aver ascoltato una donna che canta una canzone che lui aveva composto 

per l’amata. Un altro esempio è costituito dalla canzone che nasce dalla vicenda di 

Lisabetta e la canzonetta di Minuccio d’Arezzo. 
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In tutti e tre i casi si tratta di una storia d’amore semplice, protagonisti della quale 

sono personaggi ordinari, ma che viene eternata e nobilitata dalle parole di un canto che 

permette alle loro vicende di essere degne di essere ricordate e tramandate. In questo 

procedimento si riconosce anche la cifra delle novelle del Decameron, che ricorda 

mettendo sullo stesso piano e nella medesima giornata storie d’amore di sovrani e di 

cittadini umili, rendendole con la medesima dignità. 

Non è in questo caso molto diverso da quanto Dante realizza all’interno dei canti 

della Commedia, quando, ad esempio, nel canto V dell’Inferno, dopo aver nominato le 

storie di amori celebri della mitologia, come Paride ed Elena, o della storia, come 

Cleopatra e Antonio, narra l’incontro con le anime di Paolo Malatesta e Francesca da 

Rimini, rendendo comparabile la loro tragica storia d’amore, alle altre, nonostante la sua 

contemporaneità e l’ordinarietà dei personaggi coinvolti. 

In Boccaccio, come l’amore annulla ogni barriera sociale, facendo innamorare le 

dame dei servitori, così la parola ha il potere di rendere con la stessa intensità la vicenda 

di chi la Fortuna ha reso diverso per nascita, unendo i suoi personaggi in ragione 

dell’umanità che li caratterizza. 
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Capitolo II 

Contes et nouvelles en vers: storia e analisi di un’appropriazione 

culturale 

 

 

 

 

2.1 Fortuna di Boccaccio in Francia e prime traduzioni 

 

Il Decameron ottiene immediatamente un enorme successo lanciando la moda della 

scrittura di raccolte di novelle in Italia e radunando diversi emuli anche nei secoli 

successivi. La fama delle opere dello scrittore giunge presto oltralpe e all’inizio del 1400 

cominciano a circolare in Francia le prime traduzioni. La prima viene realizzata da 

Laurent de Premierfait nel 1414, dopo un lavoro di circa tre anni, e dedicata al duca Jean 

de Berry. Premierfait aveva già tradotto le principali opere latine di Boccaccio: il De 

casibus virorum illustrium nel 1400 (pubblicato in una seconda versione nel 1409) e il De 

mulieribus claris nel 1401. Tuttavia, la traduzione del Decameron si mostrava più ardua 

a causa della sua scarsa conoscenza della lingua dell’originale. Dovette, perciò, ricorrere 

alla mediazione di una versione latina preparata dal frate francescano Antonio d’Arezzo, 

identificato con Antonio Neri di Arezzo, dottore della Facoltà di Teologia di Parigi. Non 

è chiaro se Antonio d’Arezzo abbia redatto un Decameron in latino o se la traduzione sia 

stata solo orale. Vi è una miniatura del manoscritto Fr. 129 (che deriva probabilmente da 

un modello antico) al f. 4r che mostra i due traduttori seduti allo stesso leggio. Questa 

rappresentazione farebbe pensare ad una collaborazione diretta e dunque propendere per 

la seconda ipotesi, come già osservato da Vittore Branca145. 

Il libro viene pubblicato con il titolo di Decameron o Livre des Cent Nouvelles e 

presenta, a causa soprattutto della mediazione, latinismi ed errori d’interpretazione. 

Tuttavia, Premierfait cerca di restare aderente all’originale, con una tendenza 

                                                      
145 V. Branca, Boccaccio visualizzato narrare per parole e per immagini fra Medioevo e Rinascimento I 

Saggi generali con una prospettiva dal barocco a oggi a cura di Vittore Branca, Torino, Einaudi, 1999, p. 

13. 
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all’amplificazione esplicativa laddove, come esplicitato nel Prologue, ritiene il testo «trop 

bref» o «obscur»146. 

La versione francese viene, tuttavia, manipolata successivamente, in particolare 

all’interno dell’atelier del libraio parigino Antoine Vérard, che la pubblica nel 1485, 

offrendo ai lettori un testo che presenta notevoli modifiche rispetto all’originale francese 

e che si rivela di conseguenza infedele al testo italiano. Tuttavia, la versione sarà la più 

divulgata fino all’edizione 1541, diffondendosi presso il pubblico francese più eminente, 

arrivando ad essere letta presso la corte di Marguerite de Navarre. Dal 1521 il titolo viene 

anche cambiato erroneamente in De Caméron, indicando un’assimilazione scorretta alle 

opere in latino di Boccaccio precedentemente nominate. Si tratta di una versione dove 

vengono eliminate le descrizioni presenti nella cornice dei narratori come anche le 

riflessioni metapoetiche inserite nel prologo e nelle introduzioni alle giornate. Inoltre, 

l’opera risulta piegata ad un moralismo che la rende simile ad una raccolta di exempla, 

attraverso l’inserimento di un commento moralistico alla fine di ogni racconto e con la 

soppressione dei tratti più ambigui di alcune novelle che affrontano tematiche religiose. 

Ad esempio, nella novella II, 2 viene eliminata l’ironia insita negli eventi che seguono la 

preghiera di Rinaldo d’Asti a San Giuliano, per conformare il racconto ad una morale 

cristiana tradizionale, presentandola come un esempio del potere delle preghiere ai santi. 

Marguerite de Navarre lavora ad un «Decameron français», una raccolta di novelle 

di ispirata all’opera di Boccaccio, per la quale probabilmente si serve in parte della 

traduzione di Premierfait147, che viene pubblicata incompleta e postuma a cura di Claude 

Gruget col titolo di Heptaméron148. La regina, tuttavia, notando le mancanze dell’edizione 

di Vérard, incarica Antoine Le Maçon, suo segretario, di realizzare una nuova traduzione 

fedele all’originale, compito che l’uomo porta a termine, offrendo la prima traduzione del 

Decameron direttamente dall’italiano, che viene pubblicata nel 1545 presso l’editore 

parigino Estienne Roffet. 

La traduzione di Le Maçon risulta aderente all’originale e tesa a rispettare e rendere 

al meglio il messaggio dell’autore italiano. A chi lo accusa di essersi dedicato ad un’opera 

                                                      
146 S. Cappello, Le prime traduzioni francesi del “Decameron”: Laurent de Premierfait (1414), Antoine 

Vérard (1485) e Antoine Le Maçon (1545), in « Fortuna e traduzioni del 'Decameron' in Europa », Atti del 

XXXV Convegno sui problemi della traduzione letteraria e scientifica, Monselice, 2007, a cura di Gianfelice 

Peron, Padova, Il Poligrafo, 2008, p. 204. 
147 Ivi, p. 211. 
148 Ibid. 
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di otium letterario invece di affari più importanti per lo stato, Le Maçon risponde 

nell’introduzione all’opera affermando di essersi dedicato alla traduzione nei momenti di 

svago e di credere che il testo sia portatore di valori educativi, oltre che fonte di piacere, 

secondo il principio oraziano del miscere utile dulci. Il suo rispetto del testo originale fa 

sì che in Francia possa penetrare un’immagine veritiera del Decameron nel suo 

complesso, differentemente, ad esempio, di quanto capita nello stesso periodo per le 

Novelle di Matteo Bandello, che vengono selezionate e riscritte liberamente da Pierre 

Boaistuau e François de Belleforest all’interno della raccolta Histoires tragiques149. 

Tuttavia, il modello moralizzato della traduzione di Premierfait e la circolazione 

autonoma di alcune novelle della raccolta contribuiscono a far apprezzare ai lettori una 

versione più morale e solenne della raccolta di Boccaccio. Le novelle che vengono 

tradotte e godono di fama maggiore sono, infatti, la novella tragica di Tancredi e 

Ghismonda (IV, 1) e le novelle della decima giornata, che tratta di esempi di virtù, 

soprattutto la X, 8, ripresa, non a caso, dalla storia latina, e la X, 10, che, come anticipato, 

viene riscritta spesso a partire non dal Decameron, ma dall’opera in latino De insigni 

obedientia et fide uxoria di Petrarca. 

Nella Francia del XVI secolo vengono, dunque, predilette novelle tragiche ed 

esemplari. Questa tendenza, che si può riscontrare anche nella riscrittura delle novelle di 

Bandello e nell’opera di Marguerite de Navarre, la cui opera si configura come una 

raccolta di exempla, si può collegare al clima politico di quegli anni. Si tratta, infatti, di 

un’epoca caratterizzata da drammatici scontri civili fra cattolici e ugonotti, che fanno 

sentire agli uomini la fragilità della loro condizione, spingendoli a concentrarsi sulla 

propria individualità e portando gli intellettuali ad interrogarsi sulle ragioni dell’esistenza 

e delle forze dalle quali è regolata. Da questo deriva un’attrazione per la tragedia ed i 

racconti tragici ed esemplari, nei quali il pubblico può rispecchiarsi e cercare nei 

rovesciamenti provocati dalla Fortuna una logica da applicare alla propria quotidianità. 

Michel de Montaigne nei suoi Essais porta una testimonianza di tale 

comportamento:  : «Si cherchons nous avidement de recognoistre en ombre mesme et en 

la fable des Theatres la monde des jeux de l’humaine fortune»150. Guardare uno spettacolo 

dall’alto, con il discernimento tra realtà e finzione proprio dello spettatore, sembra 

                                                      
149 P. Boaistuau, Histoires tragiques, Parigi, Vincent Sertenas, 1559. 
150 E. Zanin, Il tragico prima del tragico, in Maschere del tragico, a cura di C. Cao, A. Cinquegrani, Elena 

Sbrojavacca, Veronica Tabaglio, in «Between», VII.14, http:/ /www.betweenjournal.it/, p. 10. 
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un’occasione durante la quale quest’ultimo cerca di capire nello spettacolo che gli è posto 

davanti le ragioni degli sconvolgimenti della fortuna che portano alla rovina dei grandi, 

le quali risultano per lui come uno specchio della confusione apparentemente insensata 

della situazione storica a lui contemporanea. 

Dunque, nel caso di Boccaccio in Francia, anche dopo che la traduzione realizzata 

da Le Maçon sostituisce quella di Premierfait, ad una versione ufficiale che offre 

dell’opera nella sua interezza e nel suo realismo, si affiancano altre versioni che 

presentano i singoli racconti sotto forma di exemplum. 

 

 

2.2 La Francia del XVII secolo, la moda dei racconti italiani la pubblicazione 

dei Contes et nouvelles en vers 

 

Tale situazione cambia nel XVII secolo, quando, dopo la fine delle guerre civili, la 

Francia è governata dalla monarchia assoluta di Luigi XIV. Tale situazione politica stabile 

e accentrata spinge intellettuali e uomini di corte al disimpegno politico e a dedicarsi agli 

svaghi privati, fatto che porta a riprendere in mano opere celebri per essere fonte di 

piacere, come il Decameron, ma a darne una lettura del tutto differente. Gli uomini, 

infatti, non ripiegano più sulla sfera privata a causa di una situazione minacciosa, ma lo 

fanno poiché il governo gli assicura la sicurezza invitandoli all’otium. Dunque, non si 

ricercheranno più i giochi della Fortuna, ma ciò che la Fontaine denomina «piquant»151, 

ossia l’elemento piccante che ecciti gli animi, rintracciabile in uno degli svaghi principali 

della corte, ossia le conquiste amorose e le trovate ingegnose e comiche, volte a soddisfare 

il proprio desiderio. Queste sono le tematiche principali su cui si basa la raccolta Contes 

et nouvelles en vers di La Fontaine, che contiene la riscrittura di 21 novelle del 

Decameron e si configura come la raccolta novellistica più celebre della sua epoca, 

influenzando notevolmente la fama di Boccaccio in Francia nei secoli successivi. 

La Fontaine scrive i Contes et nouvelles en vers nel 1665. Si tratta, come suggerisce 

il titolo, di una raccolta di novelle e racconti ispirati ad opere di autori italiani e francesi 

precedenti. In questa prima raccolta le novelle tratte da Boccaccio sono solamente due: 

                                                      
151 J. de La Fontaine, Contes et Nouvelles en vers, a cura di Alain-Marie Bassy, Parigi, Gallimard, 1982, p. 

83. 
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Richard Minutole, dalla novella III, 6, e Le Cocu, battu, et content, dalla VII, 7. La 

Fontaine nella Préface dichiara la sua intenzione iniziale di aggiungere la riscrittura di 

altre novelle di suo gusto dell’autore italiano, ma di aver deciso poi, su pressione di altri, 

di pubblicarle successivamente: 

 

J’avais résolu de ne consentir à l’impression de ces contes, qu’après que j’y pourrais 

joindre ceux de Boccace, qui sont le plus à mon goût ; mais quelques personnes 

m’ont conseillé de donner dès à présent ce qui me reste de ces bagatelles ; afin de ne 

pas laisser refroidir la curiosité de les voir qui est encore en son premier feu152. 

 

Dunque, si tratterebbe di una sorta di strategia editoriale per preparare il pubblico 

alle nuove raccolte che seguiranno. Nel far questo, dimostra però la rilevanza assunta 

dalle novelle di Boccaccio rispetto agli altri autori a cui si ispira l’opera. La Fontaine 

rispetta quanto annunciato nella Préface. Infatti, alla prima raccolta ne seguono altre due 

che riportano il medesimo titolo, segno del successo dell’opera, pubblicate nel 1666 e nel 

1671 e da un’ultima chiamata Nouveaux contes del 1674, che viene ritirata dal mercato 

librario a causa della censura. Da allora La Fontaine pubblica altri racconti singolarmente, 

ma non più intere raccolte. 

Boccaccio è l’autore a cui si ispirano più racconti all’interno della raccolta, 

soprattutto nella seconda raccolta, nella quale, su un totale di sedici novelle, nove sono 

tratte dal Decameron, senza contare il fatto che La Gageure des trois commères ne 

contiene non una, ma due, ossia la VII, 8 e la VII, 9, e senza contare L’Ermite, novella 

che La Fontaine attribuisce a Boccaccio, ma che sembra ispirata piuttosto al Cent 

nouvelles nouvelles. L’esperienza dei Contes si colloca sotto il segno di Boccaccio, come 

quella delle Fables sotto quello di Esopo, come può testimoniare l’inizio di Tircis et 

Amarante, nel quale La Fontaine nomina i due autori per indicare di aver alternato Contes 

e Fables: 

 

J’avais Ésope quitté, 

Pour être tout à Boccace : 

Mais une divinité 
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Veut revoir sur le Parnasse 

Des Fables de ma façon153. 

 

È a Boccaccio che La Fontaine fa riferimento nelle sue prefazioni, come quando 

nella Préface alla seconda raccolta, difende il proprio stile dimesso e le proprie 

imperfezioni in ragione della sua coerenza con la materia trattata, esemplificata dalla 

novella di Renaud d’Ast, ossia Rinaldo d’Asti (II, 2): « Il faut laisser les narrations 

étudiées pour les grands sujets, et ne pas faire un poème épique des aventures de Renaud 

d’Ast »154. Riprende nel passo in questione quanto già affermato nella Préface della prima 

raccolta, nella quale vi è un altro riferimento a Boccaccio in opposizione a Virgilio, autore 

a cui evidentemente associa il genere del poema epico: « Qui voudrait réduire Bocacce à 

la même pudeur de Virgile, ne ferait assurément rien qui vaille ; et pécherait contre les 

lois de la bienséance en prenant à tâche de les observer »155. 

Come testimoniato anche da Mathieu Bermann156, nella Francia dell’epoca erano 

particolarmente apprezzati i racconti italiani di Boccaccio, caratterizzati da una 

piacevolezza al limite dell’impertinenza che Boaileau definisce la « licence italienne »157. 

Secondo Amedée Renet il cardinale Mazarino avrebbe conquistato il favore del suo 

predecessore, il cardinale Richelieu, e della corte francese proprio in virtù dei racconti 

italiani con i quali li aveva intrattenuti: 

 

Mazarin avait plu à Richelieu et à ses collègues «par des contes libertins d’Italie». 

Ces contes-là, en effet, avaient été mis en grand crédit, quel que fût celui qui leur eût 

ouvert la porte : les gens de cour apprenaient l'italien pour lire Boccace et Poggio158. 

 

Dunque, le novelle italiane godono di una grande fortuna all’epoca nella quale La 

Fontaine scrive i Contes, tanto che all’interno della corte è di moda imparare la lingua 

italiana, al fine di poterli leggere direttamente dall’originale. 

                                                      
153 J. de La Fontaine, Tircis et Amarante, in Œuvres de Jean de La Fontaine. Tome deuxième, a cura di 

Henri Regnier, Parigi, A. Lahure, 1884, p. 274. 
154 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 83. 
155 Ivi, p. 31. 
156 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, Parigi, Classiques 

Garnier, 2016, p. 126. 
157 Ibid. 
158 Ibid. 
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Inoltre, La Fontaine inizia la stesura dei suoi Contes mentre è sotto la protezione di 

Marie-Anne Mancini, nipote di Mazarino e duchessa di Bouillon. La donna era giunta 

alla corte di Francia nel 1654 insieme alle sorelle Marie e Hortense. A tale arrivo avrebbe 

seguito quello delle altre sorelle maggiori Laura e Olimpye e degli altri nipoti di 

Mazarino, attraverso i quali il cardinale intendeva stringere una rete di parentele e alleanze 

matrimoniali per conferire stabilità al potere acquisito. Tuttavia, Marie-Anne e le sorelle, 

a parte Laure, divennero celebri per la loro condotta di vita scandalosa. La studiosa 

Benedetta Craveri scrive: avevano il gusto dell’avventura nel sangue e la leggerezza di 

chi si è visto innalzare all’apice della scala sociale per un puro caso. Riguardo al loro 

rapporto con lo zio aggiunge: 

 

D’altronde le «mazarinette» non sembravano provare né affetto né riconoscenza per 

lo zio -, «Grazie a Dio è crepato» fu il solo lamento funebre -, e l’unica lezione che 

avevano imparato da lui era quella di un’immensa spregiudicatezza159. 

 

Marie, la sorella di Marie-Anne, avrebbe intrecciato una relazione platonica con 

Louis XIV, per poi andare in sposa a Colonna e divorziare tornando in Francia. Un’altra 

sorella, Olimpia, sarebbe diventata contessa di Savoia Soissons e amante di Louis XIV, 

Hortense avrebbe sposato il duca di Meilleraye, per poi divorziare e divenire amante del 

re d’Inghilterra Charles II e Marie-Anne, dopo il suo matrimonio con il duca di Bouillon, 

avrebbe tenuto una condotta di vita libera tanto da essere esiliata diverse volte, fino ad 

essere obbligata a ritirarsi in convento nella primavera del 1675. Più tardi la donna 

sarebbe stata implicata nell’«Affare dei Veleni»160 con l’accusa di aver consultato 

l’indovina Magdeleine La Grange al fine di sbarazzarsi del marito per poter sposare il suo 

amante, il duca di Vendôme. Le testimonianze riportano che la donna si difese 

brillantemente, presentandosi all’Arsenal al braccio del marito e dell’amante e attorniata 

dagli amici e dichiarando di aver consultato l’indovina per divertimento161. Nonostante 

ciò, il re la esiliò temporaneamente a Nérac, e avrebbe infine raggiunto la sorella Hortense 

in Inghilterra nel 1687. 

                                                      
159 B. Craveri, Amanti e regine: il potere delle donne, Milano, Adelphi, 2014, p. 151. 
160 Per un approfondimento sull’argomento cfr. C. Quétel, L’Affaire des poisons. Crime, sorcellerie et 

scandale sous le règne de Louis XIV, Parigi, Tallandier, 2021. 
161 B. Craveri, Amanti e regine, cit., p. 222. 
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La Fontaine è molto legato a Marie-Anne e a Hortense fin dopo il loro esilio, 

considerandole ispiratrici della poetica dei Contes et nouvelles en vers, come suggerisce 

una lettera indirizzata a Saint-Évremond quando si trovava con le due sorelle a Londra, 

nella quale afferma: 

 

(…) le mieux est de m’en taire, 

Et sourtout n’être plus chroniqueur de Cythère, 

Logeant dans mes vers les Chloris, 

Quand on les chasse de Paris162. 

 

Come osservato da Bermann, il riferimento alla «chronique de Cythère» rinvia al 

genere del «conte», caratterizzato dal soggetto amoroso. Inoltre, lo scrittore aveva 

definito Hortense nel Renard Anglais: «des amours déesse tutélaire», affermando che la 

donna aveva reso l’Inghilterra una nuova «Cythère»163. 

Dunque, lo scrittore sente terminata la fase della sua vita più libertina ed edonistica 

legata ai Contes in seguito all’allontanamento di Marie-Anne e Hortense proprio a causa 

della condotta licenziosa che aveva ispirato l’opera. 

Marie-Anne e Hortense facevano anche parte di un contesto legato ad una 

mondanità che ai tempi di La Fontaine si era distaccata dall’accentramento della corte pur 

non ponendosi in contrasto con questa e i suoi valori. Tale mondanità nasce con Madame 

de Rambouillet sotto Louis XIII in opposizione all’universo della corte diventato troppo 

legato alla nobiltà di spada dopo le guerre civili. All’epoca di La Fontaine il rapporto della 

mondanità con la corte è ambiguo, ma si configura maggiormente come conflittuale in 

seguito ad avvenimenti Fronda dei Principi e all’arresto di Nicolas Fouquet164, 

Sovrintendente alle finanze di Louis XIV e all’epoca protettore di La Fontaine. In 

particolare, lo scrittore dal momento della disgrazia del suo protettore, nel 1661, si 

allontana dall’ambiente della corte, difendendo nei suoi scritti Fouquet, e cerca la 

protezione degli esponenti della mondanità francese che avevano preso parte alla Fronda, 

come i Bouillon. I loro salotti sono il primo luogo nel quale sono diffusi i Contes prima 

                                                      
162 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, cit., pp.127-128. 
163 Ivi, p. 127. 
164 Per un approfondimento sull’argomento cfr. Y.-M. Bercé, La Naissance dramatique de l’absolutisme 

(1598-1661), in Nouvelle histoire de la France moderne, Parigi, Points, 1992. 
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della loro stesura e pubblicazione, nonché uno dei principali mezzi di diffusione 

dell’opera. La Fontaine probabilmente si riferisce a questo pubblico mondano quando 

nella Préface alla prima raccolta scrive le parole già ricordate: «quelques personnes m’ont 

conseillé de donner dès à présent ce qui me reste de ces bagatelles». 

La separazione dalla corte è sancita anche dalla pubblicazione dei Nouveaux 

Contes. Infatti, mentre la prime tre raccolte sono pubblicate dall’editore parigino Claude 

Barbin, associato per la seconda a Billaine, con il privilegio, anche se spesso in piccolo 

formato, ossia in-8 e in-12, finalizzato ad una larga diffusione piuttosto che ad 

un’edizione di lusso. I Nouveaux Contes, invece, sono pubblicati senza privilegio a Mons, 

anche se probabilmente si tratta di un indirizzo fittizio e il libro fu pubblicato in Francia. 

Si tratta probabilmente di una strategia editoriale, dato che le raccolte precedenti avevano 

avuto successo soprattutto grazie alla fama della «licence» che caratterizzava i racconti e 

la loro circolazione ufficiale era stata accompagnata da un gran numero di edizioni 

clandestine. Dunque, l’intenzione di non richiedere il privilegio per la pubblicazione dei 

Nouveaux Contes e, dunque, di non farli passare per la censura, suggerisce l’idea che i 

racconti siano ancora più licenziosi dei precedenti. Tuttavia, si tratta anche di una scelta 

che pone lo scrittore in contrasto con la politica statale, tanto che l’edizione viene vietata 

e ritirata dal mercato il 5 aprile 1675 con la seguente motivazione: 

 

Un petit livre imprimé sans aucun privilège ni permission sous le titre Nouveaux 

contes de La Fontaine, qui se trouve rempli de termes indiscrets et malhonnêtes, et 

dont la lecture ne peut avoir d’autre effet que celui de corrompre les bonnes mœurs 

et d’inspirer le libertinage165. 

 

La durezza di tale condanna, alla quale si aggiungerà nel 1684 l’obbligo imposto 

allo scrittore di rinnegare l’opera per ottenere l’accesso all’Académie française, è dovuta 

principalmente ad un cambiamento a livello politico e morale del governo di Louis XIV. 

Nel 1670 la conversione e la successiva scelta di prendere i voti di Louise de La Vallière, 

favorita del re prima di Madame de Montespan, spinge il partito devoto a muovere 

un’offensiva contro l’immoralità della corte francese. I «dévots», in italiano «devoti», 

erano i membri della fazione francese conservatrice che criticavano ai costumi di vita 

                                                      
165 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, cit., p. 150. 
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della corte e della mondanità, caratterizzati da uno stile di vita fastoso e libero e si 

opponevano, in particolare agli ideali epicurei dei libertini, ai quali aveva aderito La 

Fontaine. Tale partito agiva soprattutto attraverso l’azione dei confessori privati della 

famiglia reale, in grado di condizionare parzialmente il comportamento del sovrano 

facendo appello al ruolo sacrale attribuito alla sua figura. 

Nel 1674 era morto il confessore di Louis XIV, il gesuita padre Jean Ferrier, e il 

suo ruolo era stato coperto da padre La Chaise, che, tuttavia, non si oppose 

immediatamente ai costumi del sovrano, allontanandosi dalla corte durante le festività 

pasquali di quell’anno per evitare di doversi pronunciare sulla possibilità o meno di offrire 

l’assoluzione al sovrano e permettergli di esercitare le sue facoltà taumaturgiche e toccare 

gli scrofolosi nonostante il peccato di adulterio. In quel periodo, tuttavia, l’abate Lécuyer 

rifiutò di assolvere l’amante del re Madame de Montespan criticando la sua condotta e il 

parroco di Versailles approvò tale condotta. Il sovrano, spinto dall’imminente partenza 

per la guerra nelle Fiandre, fu allora spinto ad allontanare la favorita per ritrovare la pace 

con la propria coscienza e insieme ristabilire la propria immagine dal punto di vista 

morale. Dunque, fece la comunione a Versailles e il 10 maggio partì per le Fiandre. 

Nonostante il successivo ritorno a corte della favorita, si tratta del primo segno da parte 

del re del suo allontanamento dalla condotta galante che aveva caratterizzato gli anni della 

sua giovinezza, per, abbracciare, dopo la guerra, un ideale di vita più discreto e morale. 

Questo cambiamento sarebbe stato ispirato anche dalla favorita che avrebbe preso il posto 

di Montespan, Madame de Maintenon, «prude» vicina ai devoti che sarebbe diventata la 

sposa morganatica di Louis XIV dopo la morte della moglie di questo, Marie-Thérèse 

d’Austria. 

Saint-Simon descrive l’animo del sovrano come: «galant aux dames une si longue 

partie de sa vie, dévot l’autre»166. 

Dunque, i Nouveaux Contes vengono pubblicati poco dopo l’allontanamento di 

Madame de Montespan e quindi in un periodo nel quale si accresce il potere dei devoti. 

Il carattere galante della raccolta, evidente già a partire dalla frequenza con cui La 

Fontaine utilizza il termine «galant», la presenza in questi di personaggi religiosi che 

compiono azioni di dubbia moralità, che, tuttavia, erano comparsi anche in raccolte 

precedenti, nonostante nei Nouveaux Contes ve ne siano in maggior numero, e alcune 
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idee di matrice epicurea che si possono scorgere e che caratterizzeranno ancor più le 

Fables rendono l’opera invisa al partito devoto, determinandone la censura. 

Per quanto concerne l’obbligo imposto dall’Académie française, questo si colloca 

poco dopo l’«affare dei Veleni», dunque, in un momento nel quale la concezione 

dell’amore e, soprattutto, il desiderio erotico mostra le sue sfumature più inquietanti, 

rischiando la degenerazione nel sacrilegio, nella superstizione e nel crimine. Inoltre, ci si 

trova in un periodo nel quale i devoti hanno raggiunto un grande potere, grazie al 

cambiamento di condotta del sovrano e alla presenza al suo fianco di Madame de 

Maintenon. 

La Fontaine accetta di rinnegare i Contes, ma negli stessi anni scrive una ballata 

che invia al re, che contiene le seguenti parole: 

 

Quelques esprits ont blâmé certains jeux, 

Certains récits, qui ne sont que sornettes, 

Si je défère aux leçons qu’ils m’ont faites, 

Que veut-on de plus ? Soyez moins rigoureux, 

Plus indulgent, plus favorable qu’eux ; 

Prince, en un mot, soyez ce que vous êtes167. 

 

Il verso finale, come rilevato anche da Bermann168, risulta ambiguo ed è probabilmente 

indice del fatto che il poeta identifica la vera natura del sovrano come quella galante che 

corrispondente alla prima parte del suo governo, caratterizzato da una morale ambigua, 

ma anche dalla leggerezza e dall’amore del bello che ha fatto prosperare le arti grazie al 

mecenatismo. In memoria del passato, gli domanda indulgenza per la sua opera, ma si 

tratta di un periodo nel quale la «licence italienne» non è più ammissibile. 

 

 

2.3 Contes et nouvelles en vers : fra ispirazione e riscrittura. La leggerezza 

dell’artista 

 

                                                      
167 J. de La Fontaine, Œuvres de Jean de La Fontaine. Tome neuvième, a cura di Henri Regnier, Parigi, 

Lahure, 1892, p. 35. 
168 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, cit., p. 154. 
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Serait-ce point de vous qu’elle viendrait aussi ? 

Je m’avoue, il est vrai, s’il faut parler ainsi, 

Papillon du Parnasse, et semblable aux abeilles 

A qui le bon Platon compare nos merveilles. 

Je suis chose légère, et vole à tout sujet ; 

Je vais de fleur en fleur, et d’objet en objet ; 

A beaucoup de plaisirs je mêle un peu de gloire. 

J’irais plus haut peut-être au temple de Mémoire, 

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

Mais quoi ! Je suis volage en vers comme en amours169. 

 

La Fontaine scrive queste parole nel Deuxième Discours à Mme de La Sablière, che 

pronuncia presso l’Académie française illustrando la propria poetica sotto il segno della 

leggerezza. Paragonandosi ad una farfalla che viene attirata sempre da fiori nuovi, 

l’autore indica la sua scelta poetica, dettata da un’inclinazione naturale, di sperimentare 

nuovi versi e nuovi generi senza soffermarsi su uno in particolare perfezionandolo, anche 

se questo potrebbe rendere la sua opera degna di essere ricordata. Tale decisione, che 

sembra volta ad una ricerca edonistica del piacere, mostra ai Contes come al suo frutto 

più tangibile. 

La fedeltà dell’opera a tale proposito si può vedere anche da commenti di lettori 

privilegiati come Madame de Sevigné, che in una lettera a sua figlia scrive: 

 

Ne jetez pas si loin les livres de La Fontaine. Il y a des fables qui vous raviront et 

des contes qui vous charmeront. La fin des Oies de frère Philippe, Les Rémois, Le 

Petit Chien, tout cela est très joli : il n’y a que ce qui n’est point de ce style qui est 

plat. Je voudrais faire une fable qui lui fit entendre combien cela est misérable de 

forcer son esprit à sortir de son genre, et combien la folie de vouloir chanter sur tous 

les tons fait une mauvaise musique. Il ne faut point qu’il sorte du talent qu’il a de 

conter170. 

 

Tali parole, nonostante critichino la sperimentazione eccessiva di La Fontaine in 

                                                      
169 J. de La Fontaine, Discours a Madame de La Sablière, in Œuvres diverses, a cura di Pierre Clarac, 

Parigi, Gallimard, Bibliothèque de la Pléiade, 1942, pp. 643-644. 
170 M. de Rabutin-Chantal de Sévigné, Correspondance. Tome I, a cura di Roger Duchêne, Parigi, NRF-

Gallimard, Bibliothèque de la Pléiade, 1972, p. 247. 
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generi diversi, riconosce il valore lavoro operato per racconti e favole, rispettivamente 

nei Contes e le Fables, che non sono distinti in modo netto. In quanto esponente di spicco 

della società mondana della quale si è parlato, il commento della nobildonna indicano il 

sostegno da parte del pubblico per l’opera di La Fontaine e, in particolare, l’attrazione 

suscitata dalla «beauté imparfaite»171 dei racconti. 

In un’altra lettera, stavolta scritta da La Fontaine ad uno dei suoi lettori privilegiati, 

il critico libertino Charles de Saint-Évremond, egli definisce il suo modo di trattare la 

gioia, la «gaieté», definendo un proprio ideale di vita e di scambio culturale che presenta 

tratti in comune con il giardino epicureo e rimarcando il legame fra la propria poetica e 

la leggerezza: 

 

On peut goûter la joie en diverses façons : 

Au sein de ses amis répandre mille choses, 

Et, recherchant de tout les effets et les causes, 

À table, au bord d’un bois, le long d’un clair ruisseau, 

Raisonner avec eux sur le bon, sur le beau, 

Pourvu que ce dernier se traite à la légère, 

Et que la nymphe ou la bergère 

N’occupe notre esprit et nos yeux qu’en passant : 

Le chemin du cœur se glissant172. 

 

La Fontaine afferma la sua idea di come godere della felicità, ossia accanto agli 

amici e interrogandosi sulle cause del mondo e i loro effetti in diversi luoghi 

contraddistinti dalla naturalezza e dalla quotidianità: a tavola, in un bosco o lungo un 

ruscello, elementi che lo avvicinano alla tradizione epicurea. Inoltre, scrive che il buono 

e il bello sono argomenti che dovrebbero essere trattati «à la légère», «en passant». Tali 

affermazioni ricordano l’immagine del poeta come di una farfalla che passa di fiore in 

fiore e traccia una poetica basata sulla molteplicità dei testi e degli stili e, soprattutto, sulla 

leggerezza. 

Questi tratti, La Fontaine ne è consapevole, non garantiscono alla sua poesia la 

memoria da parte dei posteri, ma si mostra più interessato a scrivere per rallegrare il 

                                                      
171 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine, cit., p. 139. 
172 J. de La Fontaine, Œuvres de Jean de La Fontaine. Tome neuvième, cit., p. 409. 
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pubblico contemporaneo hic et nunc, piuttosto che mirare «au temple de Mémoire», scelta 

non comune alla sua epoca.  I tratti messi in luce si possono ritrovare nei Contes che, 

nonostante siano ispirati ad opere precedenti, sono caratterizzati da una grande attualità e 

quotidianità e, soprattutto, dalla leggerezza, che si può vedere nelle azioni dei protagonisti 

come nel passaggio fra un racconto all’altro e da un genere all’altro, mescolati in un’opera 

la quale ha solo l’apparenza di un divertissement letterario disimpegnato. 

La leggerezza è anche uno dei punti centrali del Decameron. Non è un caso se Italo 

Calvino al momento di trattare l’argomento della leggerezza all’interno delle Lezioni 

americane preleva un passo celeberrimo del Decameron, ossia quello relativo al salto 

delle arche compiuto da Guido Cavalcanti per allontanarsi dai membri della «jeunesse 

dorée»173 fiorentina nella novella VI, 9: «— E posta la mano sopra una di quelle arche, 

che grandi erano, sí come colui che leggerissimo era, prese un salto e fussi gittato 

dall’altra parte, e sviluppatosi da loro se n’andò»174. Il personaggio con la sua risposta 

ambigua: Signori, voi mi potete dire a casa vostra ciò che vi piace, accusa i suoi avversari 

di essere morti, in quanto questi si dedicano a piaceri vani, non perseguendo la ricerca e 

la conoscenza. Simbolo del poeta-filosofo, nell’interpretazione data da Calvino, il 

Cavalcanti di Boccaccio si libera dalla pesantezza del mondo, dovuta alla sua frivolezza, 

scambiata erroneamente per leggerezza, dimostrando che quest’ultima è celata, al 

contrario, in quella che agli altri era parsa la sua gravità. 

Non si deve tralasciare il fatto che Calvino individua anche la pesantezza del 

Decameron, in contrasto con il teatro di William Shakespeare, identificandola 

nell’aspetto del comico legato alla corporalità: «quella dimensione della carnalità umana 

che pur fa grandi Boccaccio e Rabelais»175. Eppure, nonostante il realismo che 

contraddistingue l’immaginario boccacciano e la varietà di immagini che utilizza per 

descrivere i corpi e soprattutto la sessualità, l’autore non si erge a giudice e non sembra 

condannare neanche i vizi più riprovevoli, ma piuttosto descrivere la natura umana nelle 

sue sfumature, mantenendo una prospettiva descrittiva e sovente ironica, dunque leggera. 

Il narratore dei Contes mostra un punto di vista molto simile, conferendo leggerezza 

anche alle immagini più basse ed erotiche del Decameron, mostrandone una descrizione 

più sfumata o rifiutandosi ironicamente di descrivere determinate scene, in modo da 

                                                      
173 I. Calvino, Lezioni americane: sei proposte per il nuovo millennio, Milano, Garzanti, 1988, p. 12. 
174 G. Boccaccio, Decameron, a cura di Vittore Branca, Torino, Einaudi, 2014, p. 757. 
175 I. Calvino, Lezioni americane: sei proposte per il nuovo millennio, cit., p. 21. 



85 

 

stimolare l’immaginario del lettore. 

Si può aggiungere in merito alla leggerezza, che nel Decameron questa risulta 

fondamentale, in particolar modo quando si lega alla parola formando i «leggiadri motti», 

la cui definizione varia nell’opera dalle brevi e ingegnose risposte con le quali i 

protagonisti trionfano nella sesta giornata, fino a definire aneddoti o intere novelle, come 

si può vedere dalla presentazione che ne fa la regina Pampinea nella novella I, 10: 

«Valorose giovani, come ne’ lucidi sereni sono le stelle ornamento del cielo e nella 

primavera i fiori de’ verdi prati, cosí de’ laudevoli costumi e de’ ragionamenti piacevoli 

sono i leggiadri motti»176. 

Inoltre, tali espressioni di eloquenza sono legate ad un passato a cui si guarda con 

nostalgica malinconia, dominato dalla cortesia: 

 

E lá dove a que’ tempi soleva essere il lor mestiere e consumarsi la lor fatica in trattar 

paci dove guerre o sdegni tra gentili uomini fosser nati o trattar matrimoni, parentadi 

ed amistá, e con belli motti e leggiadri ricreare gli animi degli affaticati e sollazzar 

le corti e con agre riprensioni, sí come padri, mordere i difetti de’ cattivi, e questo 

con premi assai leggeri; oggidí in rapportar male dall’uno all’altro, in seminare 

zizzania, in dir cattivitá e tristizie, e che è peggio, in farle nella presenza degli 

uomini, in rimproverare i mali, le vergogne e le tristezze vere e non vere l’uno 

all’altro e con false lusinghe gli uomini gentili alle cose vili e scellerate ritrarre 

s’ingegnano il lor tempo di consumare177. 

 

Dunque, la leggiadria dei motti e insieme la loro efficacia nel passato si contrappone 

alle «cattivitá e tristizie» e alle «false lusinghe» dei cortigiani dell’epoca contemporanea 

all’autore, che determinano la corruzione morale delle corti. Tale critica sarà presente 

anche in diversi racconti di La Fontaine, attualizzata e ricontestualizzata all’interno della 

corte francese di Louis XIV. 

 

 

2.4 Nouvelle e conte. Ibridazione e divergenza di due generi 

 

                                                      
176 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 116. 
177 Ivi, pp. 110-111. 
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Alla leggerezza, che si lega, nell’ottica di La Fontaine, alla sperimentazione e alla 

multiformità, si accorda la scelta del genere del «conte» e della «nouvelle» e la loro 

ibridazione all’interno della raccolta. 

La critica ha già notato come nelle prime tre raccolte il genere del conte e quello 

della nouvelle abbiano la stessa valenza. Tiphaine Rolland osserva in merito alla seconda 

parte della raccolta che si tratta di un’opera «révélatrice du caractère très flou, des limites 

mal dessinées, de la grande catégorie du récit littéraire»178. Mathieu Bermann evidenzia 

il fatto che a volte i due termini sono utilizzati nella stessa frase dando credito all’idea 

che La Fontaine li consideri sinonimi: «Il lui arrive de convoquer les deux dénominations 

dans la même phrase, laissant ainsi penser qu’elles seraient synonymes»179. Didier 

Souiller sostiene che i due termini erano intercambiabili dopo il Rinascimento180. 

Boccaccio stesso non aveva dato nel Decameron una definizione precisa della 

novella, scrivendo nel Proemio: «intendo di raccontare cento novelle, o favole o parabole 

o istorie che dire le vogliamo»181. Erano stati novellisti successivi a Boccaccio a dare una 

definizione più precisa del genere, caratterizzandolo per la verità o verosimiglianza e delle 

vicende narrate, che molto spesso sono tratte da cronache a loro contemporanee. Dunque, 

sembra che la motivazione della scelta di La Fontaine di rimanere nell’ambiguità per 

quanto concerne la definizione dei due generi narrativi sia dovuta alla volontà di 

richiamarsi al suo modello. 

Tuttavia, l’ultima raccolta differisce dalle altre in quanto viene abbandonata del 

tutto la nouvelle e la narrazione, quando è presente una definizione, è chiamata 

unicamente conte. Bermann ha studiato il rapporto fra nouvelles e contes, classificando i 

testi in base al sottotitolo che l’autore ha posto sotto al titolo dei racconti specificando 

nella maggior parte dei casi il genere e la fonte e in base alla differenza del numero di 

versi fra nouvelles e contes. I dati raccolti hanno mostrato che la prima raccolta è costituita 

da 3 nouvelles, composte in media di 300 versi e 7 contes, di circa 33 versi. Nella seconda 

raccolta i testi definiti contes sono 4, dunque risultano pochi rispetto alle 12 nouvelles. 

Tuttavia, il numero dei versi varia molto, in quanto sono circa 100 nei contes, mentre 

nelle nouvelles variano dai 75 di À femme avare galant escroc agli oltre 800 di La Fiancée 

                                                      
178 T. Rolland, L’Atelier du conteur. Les Contes et nouvelles de La Fontaine. Ascendances, influences, 

confluences, Parigi, Honoré Champion, 2014, p. 25. 
179 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, cit., p. 171. 
180 Ibid. 
181 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 9. 
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du roi de Garbe. Lo studioso rileva poi che la terza raccolta presenta sottotitoli solo 

quando si tratta di una nouvelle, che sono costituite in media da più di 300 versi. L’ultima 

raccolta, come anticipato, presenta esclusivamente testi definiti contes, che misurano in 

media 150 versi, superando raramente i 200. 

In questa sede, dato che si intende concentrare l’analisi sui racconti tratti dal 

Decameron, è opportuno prendere in considerazione solamente la parte dello studio di 

Bermann a questi relativa. Basandosi su quanto indicato nei sottotitoli, risulta che 

all’interno delle prime tre raccolte sono chiamate nouvelle tutte le storie tratte da 

Boccaccio a parte la prima della seconda raccolta, Le Faiseur d’oreilles et le raccomodeur 

de moules, definita «Conte tiré des Cent Nouvelles nouvelles, et d’un Conte de 

Bocace»182. 

Dunque, si può rilevare che La Fontaine non utilizza in modo casuale la definizione 

di novella, nouvelle, ma la predilige rispetto alla definizione di conte per identificare i 

racconti tratti dalle novelle di Boccaccio. Si può, infatti, rilevare a proposito dell’unico 

testo definito conte, che probabilmente non è tratto dal Cent Nouvelles nouvelles (III) e 

dal Decameron (VIII, 8), come indicato nel sottotitolo, ma sembra ispirato direttamente 

alla novella IX, De celuy qui acheva l’oreille de l’enfant à la femme de son voisin, della 

raccolta Nouvelles récréations et joyeux devis di Bonaventure des Périers e alla favola VI, 

1 della raccolta Le piacevoli notti di Giovan Francesco Straparola. 

Dunque, probabilmente la definizione di conte deriva dal fatto che La Fontaine è 

consapevole di aver creato in questo caso un testo ibrido non inscrivibile completamente 

nel genere della novella a cui si ispira nel resto della raccolta. In particolare, nouvelle 

sembra identificare soprattutto le novelle del Decameron e dunque far riferimento ai 

racconti di tradizione italiana che all’epoca erano di moda presso l’aristocrazia francese. 

Bermann rimarca nel suo saggio il prestigio e la dignità acquisita dal genere della novella 

rispetto a quello considerato più popolare del conte, il racconto: 

 

Le conte s’apparente davantage à un univers populaire, la nouvelle à un contexte 

social plus élevé : les narrateurs de Boccace sont des jeunes aristocrates, même que 

ceux de Marguerite de Navarre – de ce fait, la nouvelle se destine généralement à 

l’élite aristocratique qui à tout le loisir de narrer ou d’écouter des histoires183. 

                                                      
182 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 87. 
183 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, cit., p. 183. 
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Le novelle tratte da Boccaccio sono le uniche della raccolta di La Fontaine nelle 

quali si può notare tale costanza nell’attribuire il nome di nouvelle. Tuttavia, come 

rilevato nell’analisi di Bermann, tale definizione scompare dopo la terza raccolta. I testi 

tratti dal Decameron presenti nei Nouveaux contes non presentano alcun sottotitolo, come 

anche gli altri della raccolta, e talvolta alcuni fra questi sono definiti contes all’interno 

della narrazione. 

Bermann sostiene che la scelta di definire nouvelles i testi delle prime tre raccolte è 

volta a rendere esplicito il riferimento alla tradizione illustre di Boccaccio e ad attenuare 

i pregiudizi negativi sul genere del conte, più uniforme della nouvelle e di natura 

«essentiellement licencieuse»184. 

Nei Nouveaux contes, per lo studioso, cambia la strategia di La Fontaine, che, ormai 

affermatosi può pubblicizzare la sua raccolta puntando sulla licenziosità dei racconti, che 

è ciò che si aspetta il suo pubblico: «Il n’a donc plus intérêt à cacher la légèreté de son 

oeuvre et, par conséquent, n’a plus besoin du substantif «nouvelle», trop neutre 

finalement et insuffisamment trasgressif»185. 

Anche Rolland associa il cambiamento del titolo ad una strategia editoriale, anche 

se per la studiosa non è direttamente connessa all’acquisizione di fama da parte 

dell’autore, quanto al fatto che il modello italiano di novella viene sostituito da quello 

spagnolo, che si afferma con autori come Miguel de Cervantes e María de Zayas. La 

Fontaine, conscio del nuovo modello dominante, avrebbe quindi eliminato i sottotitoli che 

lo legavano alla tradizione italiana e la definizione di nouvelle nei Nouveaux contes per 

ragioni di vendita. Rolland non esclude l’idea che si tratti di una scelta dell’editore: «Il 

ne faut pas exclure également l’influence des libraires»186. 

Nell’ultima raccolta, nonostante manchino i sottotitoli, le novelle tratte dal 

Decameron sono chiamate spesso contes all’interno dei testi. Ad esempio, in Le Psautier, 

tratto dalla novella IX, 2, l’autore introduce la narrazione scherzando sull’elevato numero 

di racconti concernenti la corruzione di personaggi legati alla religione e afferma rivolto 

a questi: «De vos bons tours les contes ne sont froids»187. Poco più avanti compara il testo 
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186 T. Rolland, L’Atelier du conteur. Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Ascendences, 

influences, confluences, cit., p. 28. 
187 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 340. 
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agli altri racconti sulla stessa tematica, rimarcandone il genere: «Ce conte-ci qui n’est pas 

moins fripon»188. Nello stesso racconto, facendo riferimento alla sua fonte la definisce 

ancora conte, affermando: 

 

Le conte dit que leans il n’était 

Vieille ni jeune, à qui le personnage 

Ne fist songer quelque chose à part soi189. 

 

Anche in Le Cuvier è il termine conte per definire il testo, messo in rilievo alla fine 

di due versi in rima equivoca: 

 

Amour fait tant qu’enfin il a son conte. 

Certain Cuvier, dont on fait certain conte 

En fera foi190. 

 

Tuttavia, molte novelle di ispirazione decameroniana delle raccolte precedenti sono 

definite contes all’interno del testo. Ad esempio, Le Muletier, testo nella seconda raccolta, 

presenta il sottotitolo «Nouvelle tirée de Bocace»191, infatti è tratta dalla novella III, 2, 

ma successivamente l’autore si richiama al modello italiano, definendola «Histoire»: 

«Maistre Bocace auteur de cette Histoire»192; mentre, più avanti, la chiama «Conte»: «Le 

present Conte en est un bon témoin»193. 

Un altro esempio è costituito da L’Oraison de saint Julien, tratto dalla novella II, 

2194. Si tratta di un testo che presenta il medesimo sottotitolo di Le Muletier, ma nel quale 

si insiste maggiormente sulla nozione di conte e sul verbo «conter». La vicenda è 

introdotta con le seguenti parole: 

 

(…) Voici pourtant un Conte, 

Où l’Oraison de Monsieur S. Julien 

                                                      
188 Ibid. 
189 Ivi, p. 341. 
190 Ivi, p. 382. 
191 Ivi, p. 107. 
192 Ibid. 
193 Ivi, p. 108. 

194 Per un approfondimento sulle opere letterarie collegate alla leggenda di San Giuliano, cfr. F. Fonio, Le 

storie di Giuliano Ospitaliere, Novara, Interlinea, 2008. 
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A Renaud d’Ast produisit un grand bien195. 

 

Successivamente è proprio la capacità di saper raccontare il proprio caso che fa 

impietosire le donne permettendo a Renaud di conquistare il favore della dama. La 

Fontaine evidenzia tale azione, presentandola come punto di svolta delle vicende del 

protagonista, il quale, quando viene ritrovato dalla cameriera: «Conte son cas, reprend force 

et courage»196. Successivamente, la cameriera riferisce la storia alla dama: «Et va conter le tout 

de point en point»197. 

Lo stesso narratore introduce il tema del proprio raccontare, sottolineando la propria 

reticenza a descrivere la notte passata da Renaud insieme alla dama: 

 

Au demeurant je n’ai pas entrepris 

De raconter tout ce qu’il obtint d’elle198. 

 

Affermando di voler celare quella che definisce la parte migliore del racconto, 

mettendone in luce in questo modo il contenuto licenzioso, definisce nuovamente il testo 

come un conte: 

 

Je n’ai pas sceu ce qu’estant dans le lit 

Ils avoient fait ; mais comme avec l’habit 

On met à part certain reste de honte, 

Apparemment le meilleur de ce Conte 

Entre deux draps pour Renaud se passa199. 

 

Casi simili si possono riscontrare in diverse altre novelle, fra le quali : La Fiancée 

du roi de Garbe, Le Faucon, Mazet de Laporechio e Les Oies de frère Philippe. 

All’interno delle ultime due, in particolare, si delineano alcune caratteristiche 

fondamentali del genere del conte nella concezione di La Fontaine. Infatti, nella prima, 

tratta dalla novella III, 1, il narratore irride il fatto che si creda spesso che le donne siano 

al riparo dal desiderio erotico se prendono i voti, pensiero che sarà contraddetto dalla 
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vicenda di Mazet. La Fontaine, approcciandosi al tema delicato della corruzione morale 

degli esponenti religiosi, cita Boccaccio come fonte: 

 

Bocace en fait certain Conte pour rire, 

Que j’ai rimé comme vous allez voir200. 

 

Nella seconda, Les Oies de frère Philippe, La Fontaine cita nuovamente Boccaccio, 

del quale riprende la difesa dell’opera dalle accuse di oscenità dei detrattori, svolta 

dall’autore italiano nell’Introduzione alla quarta giornata. Lo scrittore francese immagina 

ironicamente che gli episodi licenziosi da lui narrati potrebbero scatenare contro di lui 

l’ira dei parenti delle lettrici, accusandolo di corromperle. Affermando la natura innocua 

dei testi, scrive: 

 

Je n’y vois rien de perilleux. 

Les mères, les maris, me prendront aux cheveux 

Pour dix ou douze contes bleus !201 

 

Dalle due citazioni emerge la connessione fra il genere del conte e il divertimento, 

la beffa finalizzata al riso e connotata da un’irriverenza che le deriva dalla sua origine 

popolare. Quando La Fontaine vuole mettere in luce tale aspetto, definisce le sue novelle 

contes. Inoltre, si può rilevare a tal proposito che le novelle compaiono effettivamente 

sotto il nome di nouvelle nei sottotitoli, ma raramente all’interno del testo, probabilmente, 

per le novelle di ispirazione boccacciana, solo in La Fiancée du roi de Garbe viene 

definita tale dopo il sottotitolo, nella frase: «Pursuivons donc notre nouvelle»202. 

Dunque, sembra che La Fontaine utilizzi nelle prime tre raccolte l’etichetta più 

prestigiosa di nouvelle, soprattutto per mostrarne il legame con il modello italiano allora 

di moda, ma già dalla prima pubblicazione il termine conte è presente all’interno dei testi 

e usato come sinonimo della novella, in particolare quando è funzionale a descriverne gli 

aspetti più audaci, comici e irriverenti, ossia più licenziosi. 

Probabilmente appare chiaro all’autore al momento della pubblicazione dei 

                                                      
200 Ivi, p. 186. 
201 Ivi, p. 194. 
202 Ivi, p. 171. 
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Nouveaux contes che l’etichetta di conte si addice maggiormente agli aspetti che hanno 

determinato la fama dei suoi testi, celebri, appunto, per la loro licenziosità, e non ha più 

bisogno di giustificare l’opera richiamandosi a Boccaccio, data la fama raggiunta grazie 

alla sua opera, complice, probabilmente anche la decadenza del modello delle novelle 

italiane. Dunque, in tale opera la definizione di nouvelle e i richiami a Boccaccio e ad altri 

autori e opere non è presente, mentre, al contrario, alla nozione di conte è dedicata 

maggiore attenzione, soppiantando del tutto le altre definizioni. 

 

 

2.5 Citazione di Boccaccio all’interno dei Contes et nouvelles en vers 

 

A tale argomento si collegano i diversi richiami a Boccaccio presenti all’interno dei 

testi tratti dal Decameron, che hanno lo scopo principale di dare autorevolezza alle storie 

indicandone la fonte illustre e insieme giustificarle, quando si tratta di racconti che 

potrebbero essere tacciati di oscenità. Tale finalità è stata notataanche dallo studioso 

Filippo Fonio, che scrive: «Al di là dei sottotitoli, talvolta La Fontaine chiama in causa 

Boccaccio (…), per corroborare una circostanza inverosimile della trama di una novella, 

oppure un par-ticolareche il narratore non può appurare»203. 

Infatti, oltre ai sottotitoli dei quali si è già parlato, Boccaccio e alla sua opera è 

spesso presente nei racconti, a partire dal primo racconto ispirato al Decameron, ossia 

Richard Minutolo, nel quale La Fontaine spiega in un inciso di aver tratto da Boccaccio 

il nome della donna amata da Richard: 

 

Dont sous le nom de Madame Catelle 

Il est parlé dans le Decameron204. 

 

All’interno di Le Muletier si è già evidenziato il passo relativo all’attribuzione della 

paternità dell’«Histoire» a Boccaccio. In questo caso il riferimento è finalizzato a 

giustificare l’esattezza di dati come i nomi dei protagonisti, dato che si tratta dell’unica 

novella ispirata a Boccaccio della quale è esplicitata l’ambientazione in un passato remoto 

                                                      
203 F. Fonio, Passioni boccacciane tra Francia e Italia. La Fontaine e l’abate Casti, « Griseldaonline », 

19(2), 2020, p. 251, https://doi.org/10.6092/issn.1721-4777/10927. 
204 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 48. 
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rispetto alla contemporaneità dell’autore: 

 

Un roi lombard (les rois de ce pays 

Viennent souvent s’offrir à ma mémoire) 

Ce dernier-ci, dont parle en ses écrits 

Maître Boccace auteur de cette histoire, 

Portait le nom d’Agiluf en son temps205. 

 

Vi è poi la novella di Mazet de Lamporechio, nella quale, oltre a comparire nel 

passo relativo ai «contes pour rire» già analizzato, presenta una precisazione relativa a 

Mazet, nel momento nel quale è visto dormire dalle due suore. Il narratore, richiamando 

Boccaccio, afferma che Mazet finge di dormire all’arrivo delle due suore: «(Boccace dit 

qu’il en faisait semblant)»206. 

Vi è anche il caso di una novella che non sembra tratta da Boccaccio, La 

Courtisanne amoureuse. La Fontaine utilizza in questo caso la novella V, 1 come esempio 

di come Amore abbia il potere di nobilitare colui che ama. A Cimone, chiamato in 

francese Chimon, passa da «homme tout sauvage a galant personnage»207, La Fontaine 

avvicina il caso della cortigiana Costance, pronta ad umiliarsi per amore del giovane 

Camille. Si può osservare come in quest’ultimo caso, rispetto ai precedenti, Boccaccio 

non è citato in quanto auctoritas a cui ispirarsi, ma come esempio con il quale l’autore si 

è confrontato al momento della stesura del conte, che probabilmente è di invenzione di 

La Fontaine. 

Considerando che si tratta di un racconto inserito nella terza raccolta, si può 

ipotizzare che La Fontaine, coerentemente con la scelta di non inserire sottotitoli, si 

affranchi già in parte da Boccaccio e dal modello tradizionale della nouvelle per preparare 

il pubblico al trionfo del genere del conte nella raccolta successiva. 

 

 

2.6 Citazione fittizia di alcune fonti 

 

                                                      
205 Ivi, p. 107. 
206 Ivi, p. 188. 
207 Ivi, p. 235. 



94 

 

Per quanto concerne il rapporto di La Fontaine con la sua fonte principale, oltre al 

fatto che nei Nouveaux contes è omessa la fonte, si può rilevare anche che egli in alcuni 

casi non risulta veritiero all’interno dei sottotitoli. Si tratta, in particolare, di Le Faiseur 

d’oreilles et le raccomodeur des moules e di L’Ermite. 

Nel primo racconto si fa riferimento all’interno del sottotitolo a Boccaccio e al Cent 

Nouvelles nouvelles. Si tratta della novella VIII, 8 del Decameron e della nouvelle III del 

Cent Nouvelles nouvelles. Tuttavia, sebbene tali novelle abbiano trame simili al racconto 

in questione, mancano in queste alcuni elementi fondamentali che non sembrano di 

invenzione di La Fontaine, ma ripresi da racconti di raccolte meno celebri, ma che 

risultano più somiglianti, ossia le raccolte Nouvelles récréations et joyeux devis (IX) di 

Bonaventure Des Périers e Le piacevoli notti (VI, 1) di Giovan Francesco Straparola. 

Infatti, la storia di Boccaccio narra di due amici uno dei quali scopre che la moglie lo 

tradisce con l’altro. Allora si vendica giacendo a sua volta con la moglie dell’amico, 

mentre quest’ultimo è presente, chiuso in una cassa, ma non può impedire l’azione in 

alcun modo. Quindi i due decidono di riappacificarsi e di condividere in futuro i favori di 

entrambe le donne. 

La novella tratta dal Cent nouvelles nouvelles, invece, tratta di un cavaliere che 

seduce la moglie di un mugnaio facendole credere che il suo «devant» rischi di cadere e 

di poterlo assicurare avendo rapporti sessuali con lui. Il mugnaio, saputo l’accaduto dalla 

donna, inganna a sua volta la moglie del cavaliere, convincendola di aver assorbito un 

anello prezioso nel suo corpo e offrendosi di ripescarlo mediante un rapporto sessuale. 

Sono assenti, dunque, alcuni elementi che, invece, si ritrovano nei racconti di Des 

Périers e Straparola, come il fatto che la prima donna sia incinta e che l’inganno tesole 

riguardi una menomazione che il figlio che ella partorirà potrebbe avere senza l’operare 

dell’uomo. 

Nel testo di Des Périers si tratta, come in La Fontaine, di un orecchio mancante, che 

deve essere creato. Inoltre, in entrambi i testi, i protagonisti sono mercanti e l’assenza del 

marito della prima donna è dovuta a ragioni di commercio, dettaglio presente anche in La 

Fontaine, e in Straparola si tratta di compari come nel testo francese. In Des Périers, 

tuttavia, non è presente la vendetta del marito tradito, che, al contrario, si trova in 

Straparola come nel Cent Nouvelles nouvelles, mediante lo stratagemma della falsa pesca 

di gioielli. Tuttavia, La Fontaine si differenzia da tali modelli mostrando come la seconda 
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donna non venga ingannata, ma, una volta saputo dell’adulterio, accetti di avere un 

rapporto sessuale con l’amico del marito in modo da evitare che questo cerchi una 

vendetta più violenta. Inoltre, in Straparola, come in Boccaccio, il marito della seconda 

donna assiste alla scena senza poter protestare. 

Dunque, i modelli sono diversi da quelli indicati nel sottotitolo e probabilmente La 

Fontaine sceglie di non includere nella sua raccolta le raccolte minori a cui ha attinto 

esclusivamente per un racconto, facendo riferimento, invece, alle opere più celebri che 

gli hanno ispirato un maggior numero di contes. 

Anche L’Ermite presenta una fonte nel sottotitolo che si rivela falsa. Nonostante vi 

sia scritto «Nouvelle tirée de Bocace»208, risulta invece tratta dalla novella Cent Nouvelles 

nouvelles. Infatti, nonostante il tema del prete travestito da santo per sedurre una donna 

sciocca sia presente anche nella novella IV, 2 del Decameron, la vicenda narrata riprende 

fedelmente quanto narrato nel Cent Nouvelles nouvelles, a parte il dettaglio del 

travestimento e particolari come l’ironia del finale, aggiunta da La Fontaine. In questo 

caso, è difficile comprendere perché La Fontaine menta sulla propria fonte. Si può 

ipotizzare un errore, ma si può anche pensare, considerando che nella novella venga 

presentato un prete corrotto, che La Fontaine scelga di attribuire il racconto a Boccaccio 

per mostrare la sua connessione con altre novelle boccacciane che avevano come 

argomento gli amori licenziosi degli uomini religiosi, inaugurati con le dichiarazioni già 

analizzate all’interno della novella Mazet de Lamporechio. 

Un’altra caratteristica che è opportuno sottolineare sul rapporto di La Fontaine con 

Boccaccio è che l’autore francese talvolta unisce diversi testi dell’autore italiano, 

legandoli anche a racconti provenienti da altre raccolte ed esplicitando tale operazione 

all’interno dei sottotitoli. 

L’esempio più eclatante di tale procedimento è La Gageure des trois commères, 

all’interno della seconda raccolta. Qui viene utilizzata l’immagine della «gageure», la 

cintura, come metafora del laccio che tiene insieme tre novelle ispirate al Decameron, 

nonostante nel sottotitolo ne vengano nominate solamente due. Si tratta, allo stesso tempo, 

di una metafora erotica, dato che la cintura è anche l’indumento che si deve slacciare per 

godere dei piaceri di Amore, in connessione con la tematica che unisce le tre novelle, 

ossia l’adulterio. 

                                                      
208 Ivi, p. 179. 
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La vicenda che costituisce una sorta di cornice per i tre racconti è, infatti, un 

incontro fra tre donne, che fanno una scommessa su chi riuscirà a tradire il proprio marito 

senza essere scoperta con il piano più ingegnoso. Quella giudicata meno abile pagherà 

pegno. Al momento del secondo incontro la prima donna racconta di aver introdotto il 

proprio amante in casa travestito da donna e aggiungendo il dettaglio comico 

dell’interesse erotico del marito per l’amante della moglie che crede una giovane ancella. 

Nonostante si tratti di una situazione di stampo decameroniano, non riprende nessuna 

novella di Boccaccio nello specifico, tuttavia, si tratta di una situazione presente in 

raccolte novellistiche come, ad esempio, la novella XXXVI della seconda parte delle 

Novelle di Matteo Bandello. 

Le altre due novelle sono, invece, tratte dal Decameron, in particolare dalla novella 

VII, 8 e dalla VII, 9. In realtà, tali novelle sono ridotte e in parte modificate. Infatti, della 

VII, 8, che tratta la vicenda di Lidia già analizzata nel capitolo precedente, viene ripresa 

solo l’ultima parte, relativa al rapporto sessuale dei giovani sotto al pero sul quale si trova 

il marito della donna, che in La Fontaine, ironicamente, vi sale ben due volte, la seconda 

più lentamente, rassicurato dall’inganno, dando tempo ai due amanti di scambiarsi 

effusioni. 

La novella VIII, 9 riprende il motivo del marito che scopre l’adulterio della moglie 

vedendo un filo legato al dito del suo piede durante la notte. La Fontaine, tuttavia, lo 

trasforma in uno stratagemma della donna per allontanare l’uomo, dato che mentre questo 

segue il filo convinto di trovarvi l’amante, la donna fa entrare quest’ultimo nella camera 

giacendo con lui in tutta tranquillità. 

Vi è anche il motivo della donna che si salva grazie ad un’ancella. In Boccaccio la 

serva si sostituisce alla donna nel letto accettando di essere percossa dal marito della 

padrona e di farsi tagliare i capelli, in modo che, all’arrivo dei parenti, la protagonista 

possa dimostrare la propria innocenza mostrando di non avere sul corpo segni di percosse 

e di avere i capelli lunghi. In La Fontaine, invece, la donna fa credere al marito che 

l’amante sia in realtà innamorato dell’ancella e di aver preso il filo da quest’ultima per 

coglierlo sul fatto. Anche in questo caso, grazie alla complicità dell’ancella, l’adulterio 

non viene punito. 
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2.7 L’abbandono della prosa per il verso 

 

Prima di trattare le tematiche interne alla narrazione, è opportuno approfondire 

un’altra delle caratteristiche che illustrano il rapporto di La Fontaine con il Decameron, 

ossia la scelta di scrivere la raccolta in versi. 

Si tratta di una decisione originale, dato che il genere della novella come quello del 

conte erano generalmente in prosa, nonostante si tratti di generi che hanno fra i loro 

antenati tipi di componimenti in versi come i lais o i fabliaux. Oltre a rappresentare «une 

marque d’appropriation»209, come osservato da Bermann, l’uso della versificazione 

contribuisce ad elevare la materia trattata, dato che viene utilizzato generalmente il 

décasyllabe, verso tipico dell’epica, nonostante nella Préface della seconda raccolta La 

Fontaine avesse affermato ironicamente: «Il faut laisser les narrations étudiées pour les 

grands sujets, et ne pas faire un poème épique des aventures de Renaud d’Ast»210. Inoltre, 

i versi all’epoca di La Fontaine erano anche legati ad una letteratura bassa e quotidiana, 

dato che i giornalisti usavano mettere in versi gli eventi di cronaca scabrosi che 

raccontavano. L’autore francese risolve, inoltre, il rischio di un contrasto fra forma 

metrica e tema popolare mettendo in relazione le irregolarità dei versi e le figure 

linguistiche con le infrazioni morali dei personaggi. Bermann parla addirittura di un 

«abuse»: 

 

La Fontaine abuse parfois de la tolérance quel les théoriciens accordent aux œuvres 

situées au bas de la hiérarchie littéraire en mettant les licences esthétiques et 

linguistiques en relation avec les transgressions morales des intrigues, celles-là 

visant à souligner ou à amplifier celles-ci211. 

 

Si può rilevare, infatti, che diciotto dei sessantotto testi dei Contes sono scritti in 

versi irregolari, ma si tratta di una caratteristica generalmente assente dalle novelle tratte 

dal Decameron, nonostante i verses melée siano un elemento che giunge in Francia a 

partire da composizioni italiane. Infatti, solamente due racconti ispirati a Boccaccio 

presentano versi irregolari: La Fiancée du roi de Garbe e Les Oies de frère Philippe. 

                                                      
209 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, cit., p. 232. 
210 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 83. 
211 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, cit., p. 231. 
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Si tratta, dunque, di irregolarità metriche finalizzate a descrivere punti di svolta nei 

quali si ribaltano le vicende dei protagonisti o si infrangono codici morali. Uno dei più 

evidenti riguarda La Fiancée du roi de Garbe nel quale il ricorso a più metri diversi, di 

otto, dieci e dodici o quattordici sillabe è funzionale a descrivere la varietà delle avventure 

dell’eroina, l’incostanza della sua sorte e i suoi diversi amanti a cui si unisce la 

principessa. Ad esempio, l’arrivo dei corsari è descritto con i seguenti versi: 

 

Après huit jours de traite, un vaisseau de Corsaires 

Ayant pris le dessus du vent, 

Les attaqua ; le combat fut sanglant ; 

Ciascun des deux partis y fit mal ses affaires212. 

 

La situazione di pericolo e il primo rivolgimento della Fortuna sono introdotti da 

versi differenti: ad un alessandrino, tipico del romanzo greco, segue un verso di otto 

sillabe, seguito a sua volta da un décasyllabe dopo il quale si trova un altro verso di otto 

sillabe. che creano un ritmo irregolare e frammentato, segno della concitazione del 

momento e della svolta della narrazione. 

Un procedimento simile viene utilizzato nel racconto Les Oies de frère Philippe, 

nel quale a versi lunghi si alternano versi brevi e il contrasto risulta più evidente al 

momento di svolta nella narrazione, quando il giovane figlio di Philippe vede le donne: 

 

Il consideroit tout: quand de jeunes beautez 

Aux yeux vifs, aux traits enchantez, 

Passerent devant lui ; dés-lors nulle autre chose 

Ne pût ses regards attirer. 

Adieu palais ; adieu ce qu’il vient d’admirer : 

Voici bien pis, et bien une autre cause 

D’étonnement213. 

 

Il fatto che non si susseguano due versi uguali si accorda con il cambiamento che 

ha luogo all’interno della vicenda, portando l’attenzione sull’unica parola di quattro 

                                                      
212 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 158. 
213 Ivi, p. 197. 
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sillabe isolata rispetto al resto, «D’étonnement», che indica il sentimento suscitato nel 

giovane dalla vista delle creature a lui sconosciute e il moto della sua metamorfosi 

interiore. 

Si può notare come La Fontaine utilizzi l’enjambement per spezzare il verso e le 

faccia interagire con il contenuto dei diversi racconti per creare quella che Bermann ha 

definito una forma di «théâtralité ludique»214. Gli effetti ricercati attraverso un largo uso 

dell’enjambement, che si concentra soprattutto nella descrizione dell’atto sessuale 

all’interno delle novelle, al fine di sottolineare il momento culminante della vicenda senza 

scadere nell’oscenità. 

Bermann scrive in merito a questo stratagemma che La Fontaine si dimostra «habile 

pour concilier les réalités indécentes et l’honnêteté de la langue»215. Come per i versi 

irregolari, dunque, gli enjambements evidenziano, infatti, momenti di trasgressione 

morale, dato che i rapporti descritti nei Contes sono contrari alla morale dell’epoca, 

trattandosi nella maggior parte dei casi di adulteri. 

I versi che si accavallano gli uni sugli altri possono descrivere i corpi che si 

muovono e si incontrano in spazi limitati con effetti comici come capita in Le Berceau, 

tratto dalla novella IX, 6 del Decameron. 

L’enjambement caratterizza i versi che descrivono i movimenti dei protagonisti nel 

buio della stanza e, in particolare, l’incidente che porta la moglie dell’oste nel letto di uno 

dei giovani ospiti, il quale approfitta dell’equivoco avendo rapporti sessuali con lei: 

 

Disant ces mots, auprés de cet ami 

Elle se met. Fol ne fut n’étourdi 

Le compagnon dedans un tel rencontre : 

La mit en œuvre, et sans témoigner rien 

Il fit l’époux ; mais il le fit trop bien216. 

 

L’enjambement caratterizza il momento dello scambio del letto e la circostanza 

comica e trasgressiva che porta il giovane a prendere il posto del marito, svolgendone 

meglio i doveri coniugali. 

                                                      
214 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, cit., p. 240. 
215 Ivi, p. 241. 
216 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 104. 
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Un passo nel quale l’enjambement è utilizzata in modo simile si trova all’interno 

della novella Le Cocu, battu, et content, tratta dalla VII, 7 del Decameron, nel momento 

del congiungimento dei due amanti: 

 

Va voir la Dame; avec elle se donne 

Tout le bon temps qu’on a, comme je croi 

Lors qu’amour seul étant de la partie 

Entre deux draps on tient femme jolie ; 

Femme jolie, et qui n’est point à soi217. 

 

La separazione del verbo «se donne» dal suo complemento oggetto crea una breve 

sospensione che esalta il momento aggiungendovi una parte di sottile ironia. 

Un’altra irregolarità metrica, rilevata da Bermann, ha una funzione simile a quella 

dell’enjambement in Le Berceau. Infatti, anche in questo caso La Fontaine mira ad 

evidenziare la comicità e la trasgressione del fatto che un amante fa le veci del marito 

tradito, ma l’effetto è ancor più connotato comicamente dato che qui è proprio 

quest’ultimo a suggerire inconsapevolmente alla moglie di trattare il giovane amante 

come se si trattasse di lui. L’irregolarità concerne il verso: «À l’avenir traitez-le ainsi que 

moi».218 Infatti, considerando che il racconto è composto da décasyllabes, per rendere 

questo verso regolare si dovrebbe eliminare il pronome che precede l’avverbio «ainsi». 

L’autore, tuttavia, sceglie di lasciarlo anche a costo di avere un verso irregolare a fini 

tematici, ossia per sottolineare lo sguardo sprezzante e ironico del narratore sull’idiozia 

dell’uomo. 

Si tratta di ciò che La Fontaine definisce la «négligence»219, che, quando applicata 

consapevolmente ad un genere che si presta all’imperfezione come il conte, può 

migliorare la qualità del testo e renderlo più piacevole. 

Dagli esempi proposti si può notare come La Fontaine non si limiti a scrivere in 

versi i suoi Contes per conferirgli un’aura di nobiltà inedita per il genere popolare a cui 

fanno capo. Al contrario, l’autore francese utilizza i versi e le figure retoriche che li 

caratterizzano per esaltare la parte tematica dei racconti in modo da creare una 

                                                      
217 Ivi, p. 57. 
218 Ivi, p. 59. 
219 Ivi, p. 31. 
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corrispondenza fra forma e contenuto. Tale scelta lo porta a comporre versi irregolari, 

imperfetti e perciò specchio della licenza che caratterizza i racconti e, dunque, più 

appropriati. 

Dopo aver fornito elementi utili a descrivere come La Fontaine si relazioni al 

Decameron, si confronteranno alcuni temi centrali nell’opera dell’autore francese con 

quelli della raccolta di Boccaccio già trattati nel capitolo precedente. In tal modo si 

intende indagare la portata delle innovazioni introdotte da La Fontaine e quanto egli si 

appropri del modello. 

 

 

2.8 Il narratore e i lettori 

 

Il primo tema che si intende analizzare è il nuovo rapporto che si instaura fra 

narratore e lettori nel momento nel quale La Fontaine elimina la cornice che aveva 

caratterizzato il Decameron. 

Tale eliminazione non costituisce una scelta originale, dato che già fra il XV e il 

XVI secolo le cornici delle novelle italiane, riprese da Boccaccio, erano diventate spesso 

più deboli, come si può osservare in Il Novelliere di Giovanni Sercambi o in Le piacevoli 

notti di Giovan Francesco Straparola, dove sono simili a pretesti per raccogliere i racconti 

piuttosto che a veri e propri pezzi artistici, oppure, erano state eliminate del tutto, come 

in Il Novellino di Masuccio Salernitano. Tale tendenza si può riscontrare anche nelle 

traduzioni o riscritture di novelle italiane in Francia, dove le novelle di Boccaccio 

circolano talvolta singolarmente, quindi prive di cornice, o dove si vedono cornici fragili 

per raccogliere i racconti di diversi autori, come nel caso di Les Facétieuses journées di 

Gabriel Chappuys. In alcuni casi vengono persino indeboliti gli espedienti con i quali era 

stata sostituita la cornice in Italia. Ad esempio, nel caso delle Histoires tragiques di Pierre 

Boaistuau e François de Belleforest, nelle quali le dedicatorie dell’originale italiano, che 

servivano ad introdurre le novelle di Matteo Bandello vengono sostituite da «sommaires» 

moralistici. 

Dunque, quando La Fontaine scrive i Contes, non stupisce il fatto che le novelle 

siano prive della cornice boccacciana, considerando anche che sono novelle tratte da 

differenti autori. La Fontaine sottolinea tale aspetto nella novella La Servante justifiée, 
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tratta dall’Heptaméron di Marguerite de Navarre, che l’autore introduce con i seguenti 

versi: 

 

Boccace n’est le seul qui me fournit. 

Je vas parfois en une autre boutique. 

Il est bien vrai 

 que ce divin esprit 

Plus que pas un me donne de pratique220. 

 

Assimilando successivamente le fonti al pane, del quale è meglio variare il tipo 

nell’alimentazione, l’autore giustifica la propria predilezione ad utilizzare una pluralità di 

fonti. Tuttavia, a differenza di La Fontaine, anche la raccolta della regina di Navarre 

presenta una cornice, così come altre fonti utilizzate dall’autore, come il Cent Nouvelles 

nouvelles, che egli elimina sostituendo la propria voce a quella dei narratori fittizi dei 

modelli. 

Senza tale mediazione, il rapporto del narratore extradiegetico con i lettori risulta 

diretto e la sua narrazione con le caratteristiche che la distinguono costituiscono 

l’elemento che tiene uniti i differenti racconti. 

Tuttavia, la raccolta di La Fontaine non si configura come una semplice miscellanea 

di pezzi letterari altrui, ma come una riscrittura caratterizzata da un alto grado di 

appropriazione. L’autore, infatti, sotto la maschera di opera disimpegnata che applica ai 

Contes per attirare i lettori, cura attentamente l’organizzazione e la struttura delle sue 

raccolte, come rilevato anche da Jole Morgante: 

 

La Fontaine – on va le constater fur et à mesure – multiplie les modalités 

d’organisation des parties et de l’ensemble de ces récits pour en faire un parcours 

mouvant, mais, somme toute, beaucoup mieux tracé qu’il n’y parait221. 

 

La studiosa collega a tale esigenza di appropriazione l’eliminazione della cornice 

come anche la contaminazione di fonti diverse della quale si è già parlato. 

                                                      
220 Ivi, p. 121. 
221 J. Morgante, Quand les vers sont bien composés. Variation et finesse, l'art des Contes et nouvelles en 

vers de La Fontaine, Peter Lang, Berna, 2013, p. 168. 
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La differenza rispetto alla struttura boccacciana si può osservare con chiarezza 

anche quando La Fontaine risulta più vicino alla dinamica del racconto del suo modello, 

come in La Gageure des trois commères, che Morgante definisce «hommage au 

modèle»222, che, tuttavia, «n’exclut pas cependant le désir de montrer qu’il entend s’en 

approprier et l’ajuster à sa guise»223. 

All’inizio della novella l’autore costruisce una micro-cornice per i tre racconti che 

verranno narrati, costituita dall’occasione nella quale le tre comari si incontrano e 

decidono di raccontare le proprie vicende adulterine per farle giudicare ad una quarta 

comare. Tuttavia, pur inserendo in tale struttura due novelle di ispirazione boccacciana, 

collocate, inoltre, una dopo l’altra nel Decameron, e una novella, come si è già osservato, 

di spirito spiccatamente boccacciano, si mantiene distante dalla sua fonte per il modo nel 

quale racconta, intervenendo direttamente per commentare le vicende delle tre 

protagoniste. 

La prima differenza fondamentale con Boccaccio è che i narratori del Decameron, 

che siano i giovani della brigata o i personaggi delle novelle che raccontano a loro volta 

una storia, non parlano mai di vicende delle quali sono i protagonisti, ma solo di vicende 

che hanno udito accadute a terzi, o inventate ad hoc per rappresentare sotto mentite 

spoglie situazioni similari a quelle nella quale si trovano, ma sempre animate da altri 

personaggi. La confessione di Ciappelletto nella novella I, 1 potrebbe essere considerato 

un’eccezione ma questo caso non costituisce una vera e propria metanovella. 

Una seconda differenza fondamentale è che, nonostante la scommessa delle tre 

comari implichi che queste raccontino una per volta il proprio adulterio, le tre vicende 

riportate nel testo non sono narrazioni condotte in prima persona dalle tre donne, ma la 

cronaca delle azioni delle protagoniste illustrate dal narratore extradiegetico in modo non 

dissimile da quanto accade nelle altre novelle. 

Tale modalità risulta evidente fin dall’inizio della vicenda della prima comare: 

 

Celle des trois qui plus était contrainte, 

Aimait alors un beau jeune garçon224. 

 

                                                      
222 Ivi, p. 170. 
223 Ibid. 
224 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 126. 
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Talvolta il discorso passa alla prima persona, ma si tratta, come in altri casi nella 

raccolta, di discorso indiretto libero, come è evidente nel seguente passo: 

 

Oh, oh, lui dit la commère en riant, 

Votre ordinaire est donc trop peu friand 

A votre goût ; et par saint Jean, beau sire, 

Un peu plus tôt vous me le deviez dire225. 

 

Inoltre, la prima vicenda si distingue per la sostanziale assenza di interventi 

dell’autore volti a commentare quanto narrato, rispetto alla maggioranza delle novelle, 

nonostante si possa intendere l’ironia con cui tratta la storia osservando come descrive 

determinate situazioni. Ad esempio, quando descrive la situazione finale della falsa 

cameriera della comare: 

 

Fait au logis deux mestiers tour à tour ; 

Galant de nuit, chambrière de jour, 

En deux façons elle a soin du ménage226. 

 

Per quanto concerne la narrazione della seconda vicenda La Fontaine mantiene tale 

stile, ma modifica la modalità nella quale sono riferiti i discorsi diretti. Infatti, un primo 

utilizzo del discorso indiretto libero risulta uguale a quello riscontrato nella prima storia: 

«La dame dit: Je voudrais bien goûter»227. Successivamente, tuttavia, il discorso diretto e 

i diversi interlocutori vengono nettamente divisi e distinti dal resto del testo e la 

narrazione diventa uno scambio di battute fra i personaggi, nel quale viene ogni volta 

segnato il nome di chi parla sopra alle parole che pronuncia. Tale procedimento inizia a 

partire dalla risposta di Guillot, l’amante, alla domanda del marito della protagonista, 

ossia: 

 

(…) Hé bien lui dit son maître, 

Nous jouons-nous ? 

Guillot. 

                                                      
225 Ivi, p. 127. 
226 Ivi, p. 128. 
227 Ivi, p. 128. 
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Non pas pour le present228. 

 

Nel caso della vicenda della terza comare, La Fontaine inserisce, a differenza delle 

altre due, ma conformemente al resto della raccolta, molti commenti ironici inerenti alla 

situazione, ma con riferimenti a intrighi comuni nella società a lui contemporanea, come 

il fatto che un’ancella aiuti la padrona a commettere adulterio sperando di ottenerne 

vantaggi economici: 

 

De quoi pouvoir introduire l’ami: 

Il le fut donc par une chambrière. 

Tout domestique en trompant un mari 

Pense gagner indulgence plénière229. 

 

Il premio diretto all’ancella nella novella originale di Boccaccio, che, a differenza 

della storia di La Fontaine, subisce un danneggiamento per salvare la padrona, si rivela 

una circostanza eccezionale e non una consuetudine. In quel caso l’accordo viene 

accettato dalla donna dopo una certa resistenza alla richiesta della padrona. 

Similmente alle vicende delle altre comari e con maggior evidenza, il narratore 

extradiegetico, e non la protagonista, mostra di tenere le fila del discorso, come si può 

osservare quando conclude la terza storia assimilando gli intrighi delle donne ai tre atti di 

una commedia: 

 

On s’en tint là. Leur ardeur refroidie, 

Il en falut venir au dénoûment ; 

Trois Actes eut sans plus la comédie230. 

 

Dunque, il filo che serviva ad allontanare il marito viene tirato e il marito crede di 

trovare all’altro capo l’amante della moglie, ma si tratta, invece di un suo valletto, che 

mente dicendo di essere lì per amore dell’ancella, espediente che permette di concludere 

la narrazione con la consueta vittoria della donna sul marito tradito. 

                                                      
228 Ibid. 
229 Ivi, p. 133 
230 Ivi, p. 134 
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Il narratore si rivolge, inoltre, al pubblico, invitandolo a giudicare lui quale sia stato 

l’adulterio commesso in modo più ingegnoso, considerando che la donna invitata a 

giudicare non è riuscita ad emettere un verdetto: 

 

Lequel vaut mieux? Pour moi, je m’en rapporte, 

Macée ayant pouvoir de décider, 

Ne sut à qui la victoire accorder ; 

Tant cette affaire à résoudre était forte. 

Toutes avaient eu raison de gager. 

Le procès pend, et pendra de la sorte 

Encor longtemps, comme l’on peut juger231. 

 

Si tratta di una prassi comunicativa non originale nelle novelle che trattano di una 

sfida fra diversi personaggi altrettanto virtuosi o ingegnosi. Si può osservare a tal 

proposito la somiglianza della conclusione del racconto con quella descritta in Le 

piacevoli notti (favola IV, notte VI) di Straparola: 

 

E perché negli suoi libri egli non seppe mai trovare la decisione di questo caso, il 

lasciò irresolubile, e sino a questo giorno ancora la lite pende. Voi adunque, 

sapientissime donne, darete la sentenzia, la quale per la grandezza della cosa io non 

ardisco proferire232. 

 

Anche in questo caso si tratta di tre donne, in questo caso le suore di un convento, 

che si sfidano esibendo talenti che riguardano la sfera basso-corporale e dunque, come La 

Fontaine, il narratore può esprimere ironia invitando il suo pubblico a giudicare laddove 

il personaggio del racconto che era stato chiamato a far ciò non si era dimostrato capace. 

Da quanto osservato nella presente novella, si può, dunque, rilevare che La Fontaine 

cerca un rapporto diretto con il suo lettore, anche laddove cerca di simulare una 

mediazione attraverso l’uso di micro-cornici o discorso indiretto libero. Il porre domande 

retoriche al lettore è un modo per infrangere la quarta parete e rendere l’illusione di un 

discorso svolto in un salotto letterario. Tale pratica, funzionale anche a sollecitare 

                                                      
231 Ivi, p. 135 
232 G. F. Straparola, Le piacevoli notti, a cura di Donato Pirovano, Roma, Salerno, p. 466. 
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l’attenzione del lettore, si può trovare in un gran numero di novelle e in diversi punti della 

narrazione. Ad esempio, poco dopo l’inizio della novella Richard Minutolo, il narratore, 

dopo aver presentato la difficoltà del protagonista, domanda: Que fait-il donc? Per 

rispondere subito dopo: 

 

comme il voit que son zèle 

Ne produit rien, il feint d’être guéri233. 

 

Nello stesso racconto, nel momento nel quale Catelle rimprovera quello che crede 

il marito, il narratore interviene commentando: «Rougira-t’il? voyons sa contenance»234. 

Tale strategia viene utilizzata sovente da La Fontaine per amplificare l’effetto della 

descrizione di determinate scelte o sentimenti, in modo da creare un effetto di suspense e 

contemporaneamente attirare l’attenzione del pubblico. 

Un altro esempio si può trovare all’interno di Le Faucon per la descrizione del 

sentimento di Federic, corrispettivo francese di Federigo degli Alberighi: 

 

Qui dans Florence aima certaine femme. 

Comment ? aimer ? c’était si follement, 

Que pour lui plaire il eût vendu son âme235. 

 

Non mancano, inoltre, commenti simili a quelli riscontrati all’interno di La Gageure 

des trois commères. In molti casi questi servono a dare colore alla narrazione, esprimendo 

l’approvazione o la critica del narratore alle azioni dei personaggi e alle vicende, come 

avviene nel commento finale alla novella Richard Minutolo: 

 

Que plût à Dieu qu’en certaine rencontre 

D’un pareil cas je me fusse avisé236. 

 

Un altro esempio si può trovare alla fine della novella Mazet de Lamporechio, 

quando il narratore aggiunge rispetto al modello italiano una rivelazione non priva di 

                                                      
233 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 48. 
234 Ivi, p. 52. 
235 Ivi, p. 227. 
236 Ivi, p. 54. 
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ironia per la sua ambiguità, sul futuro dei figli di Mazet: 

 

Ces moinillons devinrent bien-tost pères ; 

Comme les Sœurs devinrent bientôt mères ; 

A leur regret, pleines d’humilité ; 

Mais jamais nom ne fut mieux mérité237. 

  

L’ambiguità è giocata sui termini di «pères» e «mères» che potrebbero far pensare 

che i personaggi intraprendano la carriera ecclesiastica, ma non esclude, anzi suggerisce, 

data la natura del racconto, che questi, come le suore, generino figli a loro volta, 

nonostante il divieto dovuto ai voti, seguendo quindi l’esempio del padre Mazet. Tale 

finale, dunque, indica uno sguardo satirico, ma anche leggero e divertito da parte di La 

Fontaine. 

Spesso i commenti del narratore, soprattutto quando risultano più estesi, 

nascondono, come anticipato, una critica, anche se il più delle volte priva di aggressività, 

ad alcuni comportamenti corrotti che vede in atto nella sua epoca, in particolare 

all’interno della corte. Tale tratto non riguarda solamente le novelle tratte dal Decameron, 

ma anche le altre che costituiscono le altre raccolte, prima fra tutte Joconde, ispirata ad 

un episodio dell’Orlando Furioso di Ludovico Ariosto, nella quale La Fontaine 

commenta l’ipocrisia delle mogli dei protagonisti nel momento del loro ritorno: 

 

Furent très bien reçus, pourtant un peu grondés ; 

Mais seulement par bienséance238. 

 

Un caso simile si può trovare anche nella novella successiva, ovvero quella di 

Richard Minutolo, quando il narratore commenta il comportamento di Janot, il tenutario 

del bagno dove si incontrano Richard e Catelle: 

 

L’argent fait tout: si l’on en prend en France 

Pour obliger en de semblables cas, 

On peut juger avec grande apparence, 

                                                      
237 Ivi, p. 190. 
238 Ivi, p. 46. 
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Qu’en Italie on n’en refuse pas. 

Pour tout carquois, d’une large escarcelle 

En ce pays le dieu d’amour se sert. 

Janot en prend de Richard, de Catelle ; 

Il en eût pris du grand diable d’enfer239. 

 

Mentre in Boccaccio, è un’amica di Ricciardo ad aiutarlo gratuitamente, 

conducendo Catella nella camera oscura, La Fontaine sostituisce tale figura con quella di 

un avido tenutario di bagni, probabilmente abituato a farsi corrompere per denaro e 

fornire il proprio esercizio per coprire adulteri. Nonostante La Fontaine indichi l’Italia 

come paese nel quale la corruzione è imperante, non esclude nel commento che questa 

sia diffusa anche all’interno della Francia e, mentre si mostra indulgente nei confronti 

dell’innamorato Richard, si può notare il suo disprezzo nei confronti del borghese Janot. 

Un commento di questo tipo, anche se non caratterizzato dalla stessa vena comica, 

si ha anche all’interno del racconto Le Berceau, quando La Fontaine avverte i genitori e 

le coppie sposate che i loro figli, come le loro dolce metà, se amano riusciranno comunque 

a portare a compimento il proprio desiderio nonostante il controllo: 

 

Ne gênez point, je vous en donne avis, 

Tant vos enfants, ô vous pères et mères ;  

Tant vos moitiés, vous époux et maris ; 

C’est où l’amour fait le mieux ses affaires240. 

 

Oppure, ancora all’interno della novella Mazet de Lamporechio, quando l’autore 

sentenzia che il fatto che una donna si faccia suora non è garanzia della sua castità: 

 

Le voile n’est le rempart le plus sûr 

Contre l'Amour, ni le moins accessible : 

Un bon mari, que grille ni mur, 

Y pourvoira, si pourvoir est possible241. 

 

                                                      
239 Ivi, p. 50. 
240 Ivi, p. 102. 
241 Ivi, p. 185. 
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Vi sono diversi altri esempi all’interno dei Contes, anche nella terza raccolta, e si 

può notare che sovente tali interventi si concentrano sul sesso femminile. Ad esempio, 

alla fine di Le Faucon il narratore consiglia di non affidarsi alla riconoscenza femminile, 

dato che la maggior parte delle donne non dimostra la stessa gratitudine di Clitie, 

corrispettivo di Giovanna del Decameron: 

 

A cet exemple, et qu’un pareil espoir 

Nous fasse ainsi consumer notre avoir. 

Femmes ne sont toutes reconnaissantes. 

A cela près ce sont choses charmantes. 

Sous le Ciel n’est un plus bel animal ; 

Je n’y comprends le sexe en général242. 

 

Se nel presente passo l’autore fa riferimento alle donne che ricevono doni senza 

concedersi illudendo gli amanti e portandoli alla rovina, in Le Magnifique, al contrario, il 

narratore fa riferimento alle adultere, considerando fortunato Aldobrandino, che 

guadagna un cavallo grazie tradimento della moglie, mentre molti non riescono ad 

impedire l’adulterio senza riceverne nulla in cambio: 

 

J’en connais bien qui ne sont si chanceux ; 

Car ils ont femme, et n’ont cheval ni mule, 

Sachant de plus tout ce qu’on fait chez eux243. 

 

Il fatto che l’autore affermi di conoscere personalmente tali individui suggerisce la 

diffusione di tale comportamento, che indica una corrispondenza fra licenziosità dei 

racconti e licenza che caratterizza la vita di corte, ma anche all’interno dei salotti francesi, 

come si è visto parlando di Marie e Hortense Mancini. 

In base a quanto osservato si può affermare che il narratore appare dunque come 

una figura istrionica, che guarda con sguardo disincantato ma anche indulgente e divertito 

la realtà che lo circonda trattandola attraverso racconti che vengono da un passato remoto 

e recente. Il suo approccio alla materia narrata ricorda in parte quello dei narratori della 

                                                      
242 Ivi, p. 234. 
243 Ivi, p. 393. 
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cornice di Boccaccio e, in particolare, di Dioneo. Gli interventi ironici e in contrasto con 

la morale tradizionale ricordano infatti da vicino i commenti del narratore. Le espressioni 

colloquiali utilizzate durante la narrazione, come «Il envoya les Marquisats au diable», 

ricordano lo stile narrativo basso che ha in comune alcuni tratti della narrazione beffarda 

del narratore boccacciano. Tuttavia, tale somiglianza potrebbe essere dovuta al fatto che 

Dioneo è il narratore con cui Boccaccio probabilmente si identifica maggiormente, ipotesi 

suggerita dal fatto che in un’epistola del 1339 diretta a Mainardo de’ Cavalcanti l’autore 

italiano si definisce «spurcissimus Dioneus»244. 

Inoltre, è opportuno ricordare che Dioneo è stato già presentato come l’eccezione 

nel sistema del Decameron che conferma la regola che ha la funzione di portare ordine 

nel mondo attraverso l’operato dell’allegra brigata, nonostante si sia già visto come il suo 

ruolo non risulti trasgressivo rispetto agli altri narratori come può apparire ad una prima 

considerazione. 

Per i Contes di La Fontaine, invece, non ha senso parlare di eccezione dato che 

l’intera opera rappresenta in sé un’eccezione, ossia un prodotto letterario fruibile grazie 

alla licenza della quale si è trattato. Dunque, non vi è un ordine del quale la raccolta si 

faccia portatrice, ma, al contrario, una piacevole trasgressione concessa dalla società del 

tempo, che questa, come rilevato precedentemente, sarà pronta a revocare al cambiare 

della volontà e del favore del sovrano. 

 

 

2.9 I personaggi femminili: filoginia e misoginia nei Contes 

 

Come per Boccaccio, anche per La Fontaine uno dei temi fondamentali nonché 

pubblico privilegiato è il rapporto con i personaggi femminili. Differentemente da quanto 

si è notato nel caso dell’autore italiano, tuttavia, nello scrittore francese il fulcro della 

totalità delle novelle ispirate da Boccaccio è il rapporto diretto fra personaggi maschili e 

personaggi femminili. Questo è conseguenza di una scelta mirata a riscrivere solamente 

le novelle che trattano di vicende di argomento amoroso o erotico e che dunque 

presuppongono un confronto fra i due sessi. 

                                                      
244 L. Battaglia Ricci, Decameron, X, 10: due ‘verità’ e due modelli etici a confronto, in « Italianistica: 

Rivista di letteratura italiana », Vol. 42, No. 2, 2013, p. 84. 
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Tuttavia, il trattamento dei personaggi femminili mostra alcune variazioni che è 

opportuno analizzare più approfonditamente. Infatti, mentre si era rilevato che nel caso 

di Boccaccio nella maggior parte di tali confronti la donna aveva la meglio riuscendo a 

trionfare sul proprio antagonista maschile, nei racconti di La Fontaine vi è più equilibrio 

fra i casi e, soprattutto, vi sono molti casi nei quali entrambi gli amanti protagonisti si 

alleano riuscendo a raggiungere il proprio comune desiderio.  Tuttavia, le ragioni per le 

quali si ricorre al raggiro sono le medesime riscontrate in Boccaccio, essendo sue le trame 

riprese dal Decameron, ossia i personaggi maschili mentono al fine di sedurre la donna 

amata e i femminili al fine di poter intrecciare relazioni clandestine senza che gli uomini 

che hanno potere su di loro, che siano padri come in Le Berceau, o mariti, come nella 

maggior parte dei casi. 

Si deve rilevare che in La Fontaine mancano personaggi femminili complessi ed 

eroici come Zinevra, Ghismonda o Griselda e, al contrario le donne spesso risultano 

psicologicamente ed emotivamente piatte e volte solamente al soddisfacimento del 

proprio desiderio erotico, effimero in quanto causato da un sentimento sterile. Ciò 

avviene, oltre che a causa della selezione operata sulle novelle del Decameron, anche 

modificando in parte la trama originale. 

Un esempio efficace è il caso del personaggio di Clitie nella novella Le Faucon, 

corrispettivo di Giovanna nella novella italiana di Federigo degli Alberighi. Nel modello 

italiano, Boccaccio non esplicita se la donna si sia o meno innamorata di Federigo alla 

fine del romanzo e il suo matrimonio è dettato principalmente dalle pressioni dei fratelli 

alla morte del figlio. La Fontaine, al contrario, dipinge una Clitie che si innamora del 

protagonista e che, nonostante sia una donna onesta come nell’originale, risulta molto 

meno realistica nel suo ruolo di madre. Infatti, nel momento in cui viene a sapere di aver 

mangiato il falcone, la donna non rimprovera il protagonista andandosene afflitta per la 

sorte di suo figlio, ma, al contrario, dichiara il proprio amore per Frederic, affermando 

che non le importa più di suo figlio dopo aver visto l’atto d’amore dell’uomo: 

 

(…) Vous ne m’avez jamais 

De vostre amour donné plus grande marque. 

Que mon fils soit enlevé par la Parque, 

Ou que le Ciel le rende à mes souhaits, 

J’aurai pour vous de la reconnaissance. 
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Venez me voir, donnez m’en l’espérance245. 

 

Anche il matrimonio dei due nei Contes non appare più discreto e quindi indice di 

una vita all’insegna della moderazione, ma, al contrario, fastoso: «On épousa Frederic en 

grand pompe»246, in coerenza con un ambiente cortigiano improntato ad una costante mise 

en scène. 

Dunque, la madre piena di dignità descritta da Boccaccio diventa in La Fontaine 

una donna leggera e priva di spessore psicologico,  

Tuttavia, nell’opera dell’autore francese vi sono anche personaggi resi con efficacia 

nel loro realismo e nella loro evoluzione in seguito all’amore, come nel caso di 

Bartolomea, in Le Calendrier des vieillards, novella ispirata alla II, 10 del Decameron. 

La donna, infatti, nel momento nel quale il marito cerca di convincerla a tornare 

con lui a Pisa ricordandole di averla sempre accontentata per ogni vestito o gioiello che 

desiderasse, replica: 

 

Je suis de chair, les habits rien n’y font: 

Vous savez bien, Monsieur, qu’entre la tête 

Et le talon d’autres affaires sont247. 

 

Riguardo alla rivendicazione della propria umanità, attraverso il ricordo della parte 

carnale della donna, Bartolomea utilizza le parole di Ghismonda nella novella IV, 1 del 

Decameron già analizzate precedentemente. È interessante osservare tale rimando a una 

novella delle più nobili e tragiche in un contesto prevalente comico. Il ricordo dell’eroina 

decameroniana evidenzia la rivendicazione di indipendenza di Bartolomea, che fa 

comprendere al marito che la trattava come una «poupée»248 di aver capito il suo 

sotterfugio, rivelandosi diversa dalla donna che lui credeva. Ciò conferisce al personaggio 

uno spessore psicologico in parte inedito rispetto al modello italiano, dato che in questo 

non era sottolineato come nella versione francese il ruolo dei regali del marito allo scopo 

di distrarre la moglie. 
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Più in generale, si può notare nella raccolta come siano comuni determinate 

caratteristiche nei personaggi femminili, che siano questi protagonisti o oggetti del 

desiderio dei protagonisti. 

Prima di tutto, le donne dei Contes sono descritte tutte come giovani e belle. Ad 

esempio, la moglie di Messire Bon in Le Cocu, battu, et content, è decritta nei seguenti 

termini: «De doux regard, jeune, fringante et belle»249. Un altro esempio è Teodelingue 

in Le Muletier, novella tratta dalla novella III, 2. La regina è, infatti, presentata come 

Teudelingue la Belle e successivamente la sua avvenenza viene evidenziata affermando: 

 

Nulle beauté n’était alors égale 

A Teodelingue250. 

 

La bellezza dei personaggi femminili non viene descritta nei suoi particolari 

concreti, ma rimane sfumata, nonostante l’attrattiva erotica che costituisce per i 

personaggi maschili. Anche quando sono nominate parti del corpo delle donne, queste 

non sono descritte nello specifico. Uno degli esempi nei quali si entra più nel dettaglio 

nella descrizione corporea si trova nella novella Le Berceau, tratta da IX, 6 del 

Decameron. Qui Pinuce, corrispettivo di Pinuccio, descrive a quello che crede il suo 

amico il corpo di Colette, personaggio corrispondente a Niccolosa, alla quale si è appena 

unito carnalmente: 

 

Ma foi Colette est un morceau de roi. 

Si tu savais ce que vaut cette fille ! 

J’en ai bien vu ; mais de telle, entre nous, 

Il n’en est point. C’est bien le cuir plus doux, 

Le corps mieux fait, la taille plus gentille ; 

Et des tétons ! je ne te dis pas tout251. 

 

La Fontaine inserisce tali dettagli corporei assenti nel Decameron, dove l’autore si 

limita a far parlare il giovane dell’esperienza avuta con l’amata e non dell’aspetto fisico 
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di questa. Nonostante tali dettagli diano più colore alla descrizione del giovane, rendendo 

meglio la sua eccitazione, non specificano alcuna caratteristica delle varie parti del corpo 

citate, mettendone in luce la bellezza senza descriverla, similmente a quanto accade nel 

Decameron. 

Dopo che ne viene descritto l’aspetto esteriore, tuttavia, il narratore passa sovente 

a descriverne il carattere e si possono dunque distinguere diversi tipi di donna che La 

Fontaine decide di prendere dal suo modello rispetto ad altri. Il primo che appare, 

attraverso il personaggio di Catelle, è quello della donna crudele, che si rifiuta all’uomo 

che la ama per non commettere adulterio. Boccaccio descrive positivamente il 

comportamento tenuto dalla donna, affermando riguardo al marito che «Filippel 

Sighinolfo, il quale ella, onestissima, piú che altra cosa amava ed avea caro»252. La 

Fontaine, al contrario, connota subito negativamente la ritrosia di Catelle nei confronti 

del protagonista: 

 

Fut un long temps si dure et si rebelle, 

Que Minutol n’en sut tirer raison253. 

 

Dunque, l’onestà della donna non è più vista come un valore dall’autore francese, 

il quale, al contrario, ritiene che sia ingiusto non ricompensare chi aveva cercato in ogni 

modo di conquistarsi il suo favore, come ricorda Richard al momento dello svelamento: 

 

J’estois reduit avant ce stratagême 

A vous servir sans plus pour vos beaux yeux254. 

 

Quindi, mentre Boccaccio mostra che la donna viene ingannata solo a causa della 

sua gelosia, difetto solitamente attribuito ai mariti traditi nel Decameron, La Fontaine non 

nomina quasi la gelosia di Catelle, lasciandola intendere solo in base alle informazioni 

che chiede al protagonista dopo aver sentito che parla di un adulterio. Al contrario, la 

prima volta che nel brano viene associata la gelosia a Catelle nel testo francese viene 

indirizzata a Ricciardo e specificato che questa non ne prova perché l’uomo finge di essere 
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innamorato di una sua cara amica, dettaglio assente nel testo italiano: 

 

Catelle en rit; pas grain de jalousie. 

Sa concurrente était sa bonne amie255. 

 

Quindi, La Fontaine riconosce come sbaglio della donna non cedere alla corte di un 

amante che ha seguito la loi d’Amour, mentre Boccaccio vede l’errore unicamente nella 

gelosia della donna. L’autore italiano, infatti, nonostante evidenzi in diverse novelle la 

ritrosia in amore di una donna come elemento negativo, fra le quali la celeberrima storia 

di Nastagio degli Onesti (V, 8), giustifica sempre tale comportamento quando il 

personaggio femminile in questione è sposato, come possono testimoniare diverse 

novelle, fra le quali la già citata storia di Federigo degli Alberighi (V, 9), o quella della 

castellana di Monferrato (I, 5). 

Un altro tipo di donna che La Fontaine riprende da Boccaccio descrivendola in 

termini decisamente poco encomiastici è il modello della donna avara. Questo 

personaggio femminile si trova nel racconto A femme avare galant escroc, ispirato alla 

novella VIII, 1. 

Si è analizzato precedentemente come già Boccaccio si mostri ostile verso 

Ambruogia nel momento nel quale, alla dichiarazione d’amore del protagonista Gulfardo, 

gli domanda del denaro per concedersi a lui, azione che tramuta in odio il sentimento 

dell’uomo, che si accorge della «viltà»256 della donna. 

La Fontaine, invece, risulta meno critico su tale comportamento, affermando come 

concedere i propri favori per denaro sia un’abitudine femminile comune alla sua epoca: 

«Ce n’est pas chose en ce siècle fort rare»257. 

Tuttavia, l’autore denuncia la mancanza di moralità insita in tale transazione 

commerciale, mostrando il contrasto fra la bellezza della giovane e il suo difetto, 

l’avarizia: 

 

Elle était jeune, et belle créature, 

Plaisait beaucoup, fors un point qui gatâit 
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Toute l’affaire, et qui seul rebutait 

Les plus ardents ; c’est qu’elle était avare258. 

 

Perciò, tale personaggio, come Catelle, merita di rimanere vittima dell’inganno del 

protagonista non ottenendo in cambio il compenso sperato. 

Oltre a tale scacco, La Fontaine sottolinea anche il fatto che Gulphar, che, a 

differenza del suo corrispettivo italiano, non ha promesso di tenere il silenzio sull’affare, 

racconta a tutte le persone che riesce la propria vicenda, svergognando pubblicamente la 

donna: 

 

En la quittant Gulphar alla tout droit 

Conter ce cas, le corner par la Ville, 

Le publier, le prêcher sur le toits. 

De l’en blâmer, il serait inutile259. 

 

Tale umiliazione risulta forse ancora più dolorosa dell’inganno stesso. Si deve, 

infatti, considerare che all’epoca dell’autore parlare delle proprie avventure amorose 

provoca più gusto delle avventure stesse e a volte si intrecciano relazioni allo scopo di 

parlarne, come dimostra La Gageure des trois commères, e spettegolare degli intrighi 

amorosi è una delle attività principali sia presso la corte sia presso i salotti francesi. 

Un terzo esempio di modello femminile con pochi tratti eroici che La Fontaine 

riprende dal Decameron è quello della donna ingenua, che si trova in diversi racconti 

della raccolta francese, ma con significative variazioni rispetto al modello. 

Il primo personaggio femminile ascrivibile a tale categoria è Alix, nella prima 

novella della seconda raccolta: Le Faiseur d’oreille et le raccomodeur de moules. Non 

trattandosi, come già sottolineato, di una novella ripresa principalmente da Boccaccio, 

ma creata in seguito ad una contaminazione di fonti, non risulta opportuno stabilire una 

comparazione fra lei e la donna della novella VIII, 8 del Decameron, che appare, al 

contrario di Alix, un personaggio decisamente marginale nella vicenda e privo di spessore 

psicologico e, soprattutto, non è vittima di un inganno. Più utile è analizzare i tratti della 

sua ingenuità. Alix, infatti, come già spiegato precedentemente, si lascia sedurre da 

                                                      
258 Ibid. 
259 Ivi, p. 146. 



118 

 

compare André per ingenuità e successivamente racconta al marito quanto accaduto non 

comprendendo le ragioni della sua collera, ma accettando di obbedire ai suoi ordini per 

evitare di essere uccisa. A tal proposito, la Fontaine sottolinea l’efficienza sorprendente 

della donna nell’attirare l’amante nella trappola del marito, causata dalla paura della 

reazione del coniuge, che collega, con un paragone poco lusinghiero, all’obbedienza degli 

animali:  

 

Notre innocente exécuta très bien 

L’ordre donné; ce ne fut pas merveille; 

La crainte donne aux bêtes de l’esprit260. 

 

Tuttavia, l’autore francese non sembra ostile verso la donna, a differenza di quanto 

accade per il comportamento iniziale di Catelle e per la donna della novella di Gulphar, 

poiché tale ingenuità è connessa all’innocenza e all’origine campagnola della donna. 

Infatti, gli aggettivi che le sono associati non la connotano negativamente, ma 

piuttosto sembrano commiserare la sua condizione di preda facile, come nei seguenti 

versi: 

 

Alix était fort neuve sur ce point. 

Le trop d’esprit ne l’incommodait point : 

De ce défaut on n’accusait la Belle. 

Elle ignorait les malices d’Amour. 

La pauvre Dame allait tout devant elle, 

Et n’y savait ni finesse ni tour261. 

 

Anche nel momento nel quale il marito la vuole uccidere La Fontaine fa trasparire 

l’assurdità del proposito del marito nei confronti di quella che è la vittima di un raggiro: 

 

Voulut tuer la pauvre Champenoise, 

Qui prétendait ne l’avoir mérité. 

Son innocence et sa naïveté 
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En quelque sorte appaisèrent la noise262. 

 

Per quest’innocenza il personaggio di Alix ricorda Agnès della commedia L’École 

des femmes di Molière, andata in scena a Parigi nel 1663, dunque un anno prima della 

prima raccolta dei Contes. Nella prima scena della commedia, infatti, dopo che il 

protagonista, Arnolphe, espone il suo piano di sposare la giovane che ha fatto allevare in 

modo che restasse nell’ignoranza del mondo e ingenua, il suo amico Chrysalide gli fa 

notare che questa scelta non è garanzia di sicurezza contro l’adulterio: 

 

Outre qu’il est assez ennuyeux, que je croi, 

D’avoir toute sa vie une bête avec soi, 

Pensez-vous le bien prendre, et que sur votre idée, 

La sûreté d’un front puisse être bien fondée ? 

(…) 

Une femme d’esprit peut trahir son devoir, 

(…) 

Mais il faut, pour le moins, qu’elle ose le vouloir ; 

Et la stupide, au sien, peut manquer d’ordinaire, 

Sans en avoir l’envie et sans penser le faire263. 

 

Il caso descritto da Chrysalde è identico alla vicenda di Alix, che tradisce senza 

consapevolezza, e anche la definizione della donna sciocca come «une bête» ritorna, 

come si è visto, in La Fontaine. 

Agnès grazie all’amore riesce a riscattarsi dalla sua condizione di ingenuità nella 

commedia, mentre Alix resta nella sua stoltezza, non riuscendo a comprendere quanto le 

è realmente accaduto. 

Questa non è, tuttavia, una caratteristica comune a tutte le protagoniste ingenue nei 

Contes di La Fontaine, anzi, nella maggior parte dei racconti con protagoniste giovani e 

ingenue le protagoniste perdono la propria ingenuità iniziale in seguito alla prima 

esperienza erotica. 

Fra queste, vi è Alibech, nel racconto Le Diable en enfer, inserito all’interno della 
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raccolta Nouveaux Contes e tratto dalla novella III, 10 del Decameron. La giovane è 

descritta come molto graziosa, ma ingenua: 

 

(…) cette fille, 

Qui jeune et simple et pourtant très gentille 

Jusques au vif vous l’eut bientôt atteint. 

Alibech fut son nom, si j’ai mémoire ; 

Fille un peu neuve, à ce qui dit l’histoire264. 

 

Come si può notare, La Fontaine non cita la sua fonte, ma suggerisce che il racconto 

non sia stato inventato da lui facendo riferimento all’«histoire». Rimane comunque molto 

vicino a Boccaccio per quanto concerne la presentazione di Alibec, che l’autore italiano 

definisce «bella e gentilesca»265. Non tralascia poi l’ingenuità della giovane, connessa 

alla sua giovane età: «La giovane, che semplicissima era e d’etá forse di quattordici 

anni»266 e, sottolinea il fatto che questa intraprende il suo viaggio «non mossa da ordinato 

disidèro ma da un cotal fanciullesco appetito»267. La Fontaine, al contrario, non esplicita 

tale dettaglio, facendo emergere l’inconsistenza delle ragioni della giovane attraverso le 

sue parole: 

 

Père, dit-elle, un mouvement m’a pris ; 

C’est d’être sainte, et mériter pour prix 

Qu’on me révère, et qu’on chomme ma fête. 

O quel plaisir j’aurais si tous les ans, 

La palme en main, les rayons sur la tête, 

Je recevais des fleurs et des présents !268 

 

Attribuendo alla stessa protagonista la considerazione nel finale che il suo desiderio 

fosse un capriccio infantile, anche se inserita nel racconto fittizio che fa ai genitori una 

volta tornata in patria: 
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Apparemment elle leur fit entendre 

Que son coeur mû d’un appétit d’enfant 

L’avoit portée à tâcher d’être sainte269. 

 

La principale differenza introdotta da La Fontaine è che Alibech, dopo aver perso 

la verginità con l’eremita Rustic, corrispettivo del Rustico boccacciano, a causa della 

propria ingenuità, sembra poi diventare consapevole di ciò che è realmente accaduto. 

Infatti, in Boccaccio la giovane si allontana da Rustico perché obbligata da lui a tornare 

per sposare Neerbale dopo che i suoi parenti sono morti: «con gran piacere di Rustico e 

contro al voler di lei la rimenò in Capsa e per moglie la prese, e con lei insieme del gran 

patrimonio di lei divenne erede». 

 In La Fontaine, invece, la donna decide autonomamente di tornare presso la sua 

patria: 

 

L’enfer s’ennuie; autant en fait la belle. 

Ce grand désir d’être sainte s’en va. 

Rustic voudroit être depêtré d’elle. 

Elle pourvoit d’elle-même à cela270. 

 

Alla fine, dunque, comprende che il «Diable» di Rustic non può soddisfarla e torna. 

Un’evoluzione come quella rilevata nella vicenda di Alibech si può osservare anche in 

altre novelle non tratte da Boccaccio, ma che presentano personaggi femminili e 

situazioni simili, in particolare il primo racconto dei Nouveaux Contes, Comment l’esprit 

vient aux filles. Dunque, si tratta di uno sviluppo particolarmente caro all’autore, 

utilizzato indipendentemente dalla fonte e connesso all’apprendimento che si ottiene 

grazie all’esperienza erotica. 

Un ultimo modello femminile che La Fontaine riprende da diverse novelle 

decameroniane è quello della malmaritata. Si è già analizzato ampiamente tale tipo di 

personaggio nel Decameron nelle sue diverse sfaccettature e si è già trattata la sua 

importanza all’interno della raccolta, in particolare nella settima giornata, tuttavia, si può 
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rilevare qualche differenza nella riscrittura di La Fontaine. In particolare, in La Fontaine 

compaiono più sovente malmaritate inconsapevoli di esserlo fino al momento 

dell’adulterio. Infatti, oltre a Catelle e Bartholomée, le quali mantengono 

fondamentalmente il ruolo che avevano nell’originale, vi sono casi inediti di malmaritate 

che non risultavano tali nel Decameron. 

Un esempio è la moglie dell’oste della novella Le Berceau. Boccaccio nella novella 

IX, 6 esplicita il piacere della donna nel momento nel quale, credendo di giacere con il 

marito, giace con Adriano, ma senza confrontare la prestazione del giovane con quella 

dell’oste alla quale è abituata la donna: «e senza fare altramenti motto, da una volta insú 

caricò l’orza con gran piacer della donna»271. 

La Fontaine, invece, qualifica negativamente le doti sessuali del marito, pur 

imputandole alla fatica del lavoro, tanto che la moglie si stupisce quando il giovane ha 

rapporti sessuali con lei: 

 

Aussi l’Hôtesse eut quelque étonnement: 

Qu’a mon mari, dit-elle, et quelle joie 

Le fait agir en homme de vingt ans ? 

Prenons ceci, puisque Dieu nous l’envoie ; 

Nous n’aurons pas toujours tel passe-temps272. 

 

Il narratore suggerisce ironicamente che il giovane si sia tradito a causa di tale atto: 

 

Il fit l’époux; mais il le fit trop bien. 

Trop bien ! je faux¸et c’est tout le contraire : 

Il le fit mal ; car qui le veut bien faire 

Doit en besogne aller plus doucement273. 

 

Al lettore potrebbe sorgere il sospetto a causa di tali aggiunte che la donna si sia 

accorta dello scambio, ma che abbia scelto di non indagare oltre, approfittando della 

situazione, nonostante La Fontaine riveli che la donna si accorge dell’errore nel momento 

in cui l’oste si adira con Pinucio: 
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L’Hostesse ayant reconnu son erreur, 

Tint quelque temps le loup par les oreilles274. 

 

In ogni caso, grazie all’equivoco dovuto alla culla spostata, la donna, come la figlia, 

può godere di un piacere inedito e inconsueto. 

Si può citare anche un altro caso simile, sebbene non si possa parlare di una vera e 

propria malmaritata, ossia Teudelingue, la moglie di Re Agiluf in Le Muletier. 

Boccaccio nella novella III, 2 non si concentra sull’inferiorità del sovrano in campo 

sessuale rispetto al palafreniere che giace con sua moglie spacciandosi per il marito. 

L’autore fa intuire la prestanza del palafreniere solo velatamente, attraverso il commento 

della regina al marito, quando crede di aver giaciuto con lui: «O signor mio, questa che 

novitá è stanotte? Voi vi partite pur testé da me, ed oltre l’usato modo di me avete preso 

piacere»275. La Fontaine, invece, modifica il testo descrive il palafreniere come 

nettamente più abile nel campo della sessualità rispetto al re: 

 

Notre Amoureux fournit plus d’une traite 

Un Muletier à ce jeu vaut trois rois. 

Dont Teudelingue entra par plusieurs fois 

En pensement, et crut que la colère 

Rendait le prince outre son ordinaire 

Plein de transport, et qu’il n’y songeait pas276. 

 

Tale cambiamento non è legato, a differenza del precedente, ad una mancanza del 

re, ma Teudelingue, come la moglie dell’oste prova un piacere inconsueto senza essere in 

qualche modo colpevole verso il coniuge. 

La comicità prende di mira il re, che viene ridicolizzato in quanto superato nella sua 

capacità erotica da un palafreniere, che riesce con successo a spacciarsi per lui. 

Nonostante tale carnevalesco rovesciamento, La Fontaine non mette in discussione il 

ruolo politico e sociale del sovrano, come dimostra l’affermazione che ognuno ha un 
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talento diverso, altro dettaglio assente nell’originale: 

 

En ses présents le Ciel est toujours juste : 

Il ne départ à gens de tous états 

Mêmes talents. Un empereur auguste 

A les vertus propres pour commander : 

Un avocat sait les points décider : 

Au jeu d’amour le muletier fait rage : 

Chacun son fait ; nul n’a tout en partage277. 

 

Dunque, ciò che nega La Fontaine è l’onnipotenza del ruolo del sovrano, che, come 

gli altri, eccelle in un solo campo, identificato in questo caso con la virtù. Tuttavia, tale 

affermazione può risultare ambigua se si considera che l’autore scrive sotto il governo di 

Louis XIV, sovrano assoluto e celebre per le sue molteplici avventure erotiche. 

A differenza dei casi appena citati, le donne che hanno la consapevolezza di essere 

sposate con un uomo che non le merita o che è manchevole nei loro confronti, non hanno 

bisogno di essere vittime della sorte o di un inganno per trovarsi un amante, anzi, come 

in Boccaccio, sono sovente loro stesse a cercarlo per prime e a ideare le macchinazioni 

che impediranno al coniuge di scoprire la relazione. 

La Fontaine riprende abbastanza fedelmente la trama di Boccaccio nel tratteggiare 

le figure di queste donne astute, aggiungendo talvolta qualche dettaglio che dia colore alla 

scena conferendole maggior comicità dell’originale. Ad esempio, in Le Cocu, battu et 

content, quando la moglie di Messire Bon (corrispondente alla Beatrice del Decameron, 

mentre il marito corrisponde a Egano) gli mente dicendogli di aver ricevuto delle avances 

del falconiere, fa riferimento alla gelosia del marito, fingendo di aver riferito al 

pretendente che Messire Bon è spesso con lei non per sospetto di tradimento, ma per 

amore. Il lettore, tuttavia, intende il vero significato delle parole della donna e apprezza 

la sua abilità a manipolare il marito. 

Tale dettaglio è assente in Boccaccio, dove nella novella corrispondente, la VII, 7 

Beatrice comunica semplicemente ad Egano il ruolo dell’appuntamento: «e io, acciò che 

questa cosa non mi bisognasse con troppe pruove mostrarti, e per farlati toccare e vedere, 
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risposi che io era contenta e che stanotte, passata mezzanotte, io andrei nel giardino nostro 

ed a piè del pino l’aspetterei»278. 

All’infuori di tali dettagli, il trattamento dell’astuzia della donna risulta molto simile 

all’originale. Tuttavia, l’ingegno delle donne nell’adulterio sembra in alcuni casi messo 

in ombra rispetto al modello italiano. Talvolta questo è a vantaggio del potere d’amore, 

che permette tali intrighi, come in Le Cuvier, novella tratta dalla VII, 2, il merito della 

trovata della donna di fingere che il suo amante sia un uomo interessato a comprare il 

doglio dove, in realtà, si è nascosto all’arrivo del marito, viene attribuito alla condizione 

di amante, come viene sottolineato attraverso la ripetizione del primo verso nel finale: 

«Soyez Amant, vous serez inventif»279. Mentre in Boccaccio, veniva elogiata 

direttamente la donna per la prontezza dimostrata nel momento del bisogno, nonostante 

la sua umile condizione, come esplicitato all’inizio della novella, quando Panfilo afferma: 

«È adunque mia intenzion di dirvi ciò che una giovanetta, quantunque di bassa condizione 

fosse, quasi in un momento di tempo per salvezza di sé al marito facesse»280. 

Anche nel caso già citato della moglie dell’oste, nell’originale era quest’ultima a 

salvare la situazione intervenendo e andando nel letto della figlia: 

 

La donna, parendole avere udito il marito garrire ed udendo Adriano, incontanente 

conobbe lá dove stata era e con cui; per che, come savia, senza alcuna parola dire, 

subitamente si levò, e presa la culla del suo figlioletto, come che punto lume nella 

camera non si vedesse, per avviso la portò allato al letto dove dormiva la figliuola e 

con lei si coricò: e quasi desta fosse per lo romor del marito, il chiamò, e domandollo 

che parole egli avesse con Pinuccio. Il marito rispose: — Non odi tu ciò che dice che 

ha fatto stanotte alla Niccolosa? — La donna disse: — Egli mente ben per la gola, 

ché con la Niccolosa non è egli giaciuto: che io mi ci coricai io in quel punto che io 

non ho mai poscia potuto dormire; e tu se’ una bestia che gli credi. Voi bevete tanto 

la sera, che poscia sognate la notte ed andate in qua ed in lá senza sentirvi, e parvi 

far maraviglie: egli è gran peccato che voi non vi fiaccate il collo!281 

 

La donna è poi immediatamente aiutata dal giovane che è giaciuto con lei: 

                                                      
278 G. Boccaccio, Decameron, cit., pp. 845-846. 
279 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 384. 
280 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 799 
281 Ivi, p. 1078. 



126 

 

 

— D’altra parte, Adriano, veggendo che la donna saviamente la sua vergogna e 

quella della figliuola ricopriva, disse: — Pinuccio, io te l’ho detto cento volte che tu 

non vada attorno, ché questo tuo vizio del levarti in sogno e di dire le favole che tu 

sogni per vere ti daranno una volta la mala ventura; torna qua, che Iddio ti dèa la 

mala notte!282 

 

In La Fontaine accade il contrario, ossia, è il giovane amico che, consapevole 

dell’equivoco della culla, interviene per primo: 

 

Le seul ami se souvint par bonheur 

De ce berceau principe de la chose. 

Adressant donc à Pinuce sa voix ; 

T’en tiendras-tu, dit-il, une autre fois? 

T’ai-je averti que le vin serait cause 

De ton malheur ? Tu sais que quand tu bois, 

Toute la nuit tu cours, tu te démènes, 

Et vas contant mille chimères vaines, 

Que tu te mets dans l’esprit en dormant283. 

 

La donna, compreso lo stratagemma, contribuisce subito dopo: 

 

Près de sa fille elle alla se placer, 

Et dans ce poste elle se sentit forte. 

Par quel moyen, comment, de quelle sorte, 

S’écria-t-elle, aurait-il pu coucher 

Avec Colette, et la déshonorer ? 

Je n’ai bougé toute nuit d’auprès d’elle : 

Elle n’a fait ni pis ni mieux que moi284. 

 

Il verso finale risulta ambiguo, dato che la donna stabilisce un’identità fra le attività 

notturne della figlia e le sue, ma il lettore, sapendo come hanno passato tale notte, 
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comprende la verità insita nella menzogna e ciò crea un effetto comico piuttosto che 

esaltare l’ingegno della donna. 

Si deve rilevare, infine, che in La Fontaine, a differenza che in Boccaccio, non è 

necessario che la donna sia malmaritata per giustificarne il tradimento. Ad esempio, 

all’inizio di La Gageure des trois commères le prime due donne elogiano i propri mariti, 

sia perché sono facili da raggirare sia perché lasciano loro ampia libertà. La prima 

comincia in tal modo: 

 

L’une disoit: J’ai le roi des maris : 

Il n’en est point de meilleur dans Paris. 

Sans son congé je vas partout m’ébattre. 

Avec ce tronc j’en ferois un plus fin. 

Il ne faut pas se lever trop matin, 

Pour lui prouver que trois et deux font quatre285. 

 

La seconda afferma : 

 

(…) quant à moi, du plaisir ne me chaut, 

A moins qu’il soit mêlé d’un peu de peine. 

Vostre époux va tout ainsi qu’on le mène : 

Le mien n’est tel, j’en rends grâces à Dieu. 

Bien saurait prendre et le temps et le lieu, 

Qui tromperait à son aise un tel homme286. 

 

Dunque, non vi sono apparenti ragioni di tradimento e, tuttavia, le donne scelgono 

di tradire i rispettivi mariti per scommessa. Si nota, comunque, che, oltre al tradimento 

organizzato ad arte per essere spettacolare e vincere, le donne sono abituate a commettere 

adulterio nella vita quotidiana, anche se con piani meno complicati. Infatti, relativamente 

alla prima donna della quale è narrata la vicenda, il narratore afferma: 

 

Les pauvres gens n’avaient de leurs amours 
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Encor joui, sinon par échappées : 

Toûjours fallait forger de nouveaux tours, 

Toujours chercher des maisons empruntées, 

Pour plus à l’aise ensemble se jouer287. 

 

Della seconda delle tre non si parla di avventure precedenti, nonostante all’inizio 

lei stassa affermi di aver raggirato il marito. In più, il fatto che l’amante, il servitore 

Guillot, sia pronto ad essere suo complice nell’inganno fa intendere che tra i due vi sia 

già una relazione clandestina. 

Riguardo alla terza comare e al suo amante, La Fontaine scrive: 

 

Les rendez-vous chez quelque bonne amie 

Ne luy manquaient non plus que l’eau du puits. 

Là tous les jours étaient nouveaux déduits288. 

 

Dunque, le donne non hanno bisogno di tradire i mariti ideando piani originali 

perché, come accade nel Decameron, sono costrette da una continua sorveglianza, ma lo 

fanno per divertimento, per poter dimostrare la propria astuzia e umiliare il coniuge. In 

questo, si può dire che il ruolo della parola è altrettanto fondamentale che in Boccaccio e 

senza dubbio i personaggi femminili ne sono dotati, ma è una parola che in questi casi 

diventa chiacchiera e pettegolezzo cortigiano, volta al divertimento dell’uditorio. La 

parola non perde, tuttavia, del suo potere salvifico, perché è proprio la possibilità di 

raccontare un fatto in diversi modi e la capacità di scegliere il più conveniente a 

permettere alle donne come agli uomini di adattarsi alle diverse situazioni ottenendo il 

proprio scopo, oltre ad essere ciò che permette a La Fontaine di scrivere la sua opera 

ispirandosi a novelle di autori precedenti raccontate diversamente senza incorrere 

nell’accusa di plagio. 

In base a quanto analizzato, si può concludere per La Fontaine, come per Boccaccio, 

che è difficile vedere se nel suo approccio alle donne prevalga la filoginia o la misoginia. 

Se da una parte, infatti, sceglie i personaggi boccacciani più ambigui e caratterizzati da 

difetti come la stoltezza o l’avarizia, è anche vero che ne modifica i tratti mostrandone 
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infine l’immagine sotto una luce talvolta più positiva di quanto accada nel modello, 

contemplando la possibilità del riscatto, come nel caso di Alibech. Se è vero che elimina 

tutte le eroine caratterizzate da maggiore virtù, è altrettanto evidente che ciò è dovuto al 

programma di racconti leggeri e licenziosi che ispira l’opera. Infatti, anche fra i 

personaggi maschili non appaiono veri e eroi decameroniani contraddistinti dalla virtù, 

come ad esempio Gentile de’ Carisendi, poiché sarebbero in contrasto con il tono della 

narrazione. Tuttavia, esplicita di accorgersi della presenza di molte donne corrotte nella 

realtà, pronte a vendersi per denaro come la donna di A femme avare galant escroc. 

La Fontaine si mostra, inoltre, più liberale verso la possibilità delle donne di godere 

dell’amore, dato che ancor più che in Boccaccio emerge la legittimità del tradimento, che 

il coniuge sia manchevole o meno. 

Come il suo modello italiano, La Fontaine scrive rivolgendosi alle donne lodandole. 

Ciò si osserva con chiarezza all’interno della novella Les Oies de frère Philippe, nella 

quale scrive: 

 

Je dois trop au beau sexe ; il me fait trop d’honneur 

De lire ces récits, si tant est qu’il les lise289. 

 

Destinatarie privilegiate come nel Decameron, le donne sono nei Contes, però, più 

simili agli uomini nel loro desiderio di godere dell’amore. La Fontaine più di Boccaccio 

mette in evidenza nel testo di questa novella l’apprendimento d’amore piuttosto che le 

donne e il loro effetto. Così avviene anche all’interno della raccolta. Non si percepisce 

più l’idea che le donne meritino il libro più degli uomini perché più impossibilitate a causa 

dell’oppressione maschile a crearsi altri svaghi e, soprattutto, ad avere meno mezzi per 

soddisfare il proprio desiderio. 

Complice la maggiore libertà dei tempi, si percepisce una maggiore indipendenza 

delle donne per quanto riguarda la loro possibilità di tradire, anche se sempre minore di 

quella maschile. Nei Contes entrambi i sessi hanno diritto e si applicano in egual misura 

per dare effetto al loro sentimento, aiutati dall’apprendimento offerto d’amore. 
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2.10 Fortuna e ingegno nei Contes 

 

Fortuna ingegno e amore sono legati all’interno dei Contes, in quanto in tale 

contesto la fortuna corrisponde al realizzare il proprio desiderio amoroso e l’ingegno è, 

similmente a quanto accade nel Decameron, il mezzo principale grazie al quale tale 

realizzazione è resa possibile, favorito dalla fortuna e stimolato dall’amore. 

Si rileva, tuttavia, che il termine fortuna, come i suoi sinonimi si riscontra raramente 

all’interno dei racconti di La Fontaine tratti da Boccaccio ed è concentrato principalmente 

in novelle nelle quali la sua azione era maggiormente incisiva già a partire dal 

Decameron, ossia L’Oraison de saint Julien, La Fiancée du roi de Garbe e Le Faucon. 

All’interno di L’Oraison de saint Julien la fortuna è nominata come aventure. 

Questa è intesa sia nel senso di avventura, ad esempio, quando il narratore parla della 

fuga del servitore di Renaud definendola «le pis de l’aventure»290, sia nel senso di caso 

fortuito, quindi nel concetto di fortuna, quando descrive il ritrovamento di Renaud da 

parte dell’ancella: 

 

Plus d’un moment, que pleine de bonté 

Cette servante et confite en tendresse, 

Par aventure autant que sa maîtresse291. 

 

Nel caso di La Fiancée du roi de Garbe, La Fontaine conferisce molta importanza 

al tema, mantenendolo come in Boccaccio il principale agente delle vicende della 

protagonista Alaciel, definite «Accidents, fortunes diverses»292. 

La Fontaine mostra qui, come il suo predecessore, il potere della sorte di stravolgere 

le vite umane, come si evince dal seguente passo: 

 

Fortune qui ne dort que lorsque nous veillons, 

Et veille quand nous sommeillons, 

Lui trame en secret cet esclandre293. 
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Tali versi riguardano la falsa opinione del corsaro, terzo amante di Alaciel, di essere 

al sicuro con la principessa, quando, in realtà, sta per essere catturato e giustiziato. 

L’eroina, tuttavia, a differenza del suo corrispettivo italiano, cerca di attivarsi e di 

sfruttare l’aiuto dei suoi amanti al fine di limitare il potere della fortuna, ad esempio 

quando chiede al primo amante Hispal di tornare in patria per condurre poi da lei una 

flotta di navi che la salvino «Qu’il n’arrive plus d’aventure»294. Tuttavia, tale accortezza 

si rivela inutile fino alla fine della vicenda. L’azione imperscrutabile della sorte è evidente 

più che in tutte le altre novelle tratte da Boccaccio, come si può vedere anche dai diversi 

sinonimi che compaiono nel testo, come «aventure», o «occasion», quando, ad esempio, 

si dice che «Elle entra par occasion»295 nel padiglione dove si nasconde un violentatore. 

Dunque, come nell’originale, la sorte guida l’eroina ogni volta verso un nuovo 

amante e, solo quando questa si dimostra propizia, la donna può tornare in patria. 

Nella novella Le Faucon viene evocato due volte il concetto di fortuna. La prima 

indica i beni materiali che il giovane Federic spende per conquistare Clitie: 

 

Sage s’il eût, en perdant sa fortune, 

Perdu l’amour qui l’allait consumant296. 

 

La seconda volta il concetto è evocato sotto forma di aggettivo per descrivere 

l’amante una volta che ha scoperto di non poter accontentare la dama offrendole il 

falcone: «Helas! reprit l’amant infortuné»297. 

Dunque, l’amante è definito «infortuné» ad indicare la sorte che si accanisce contro 

di lui, poiché lo ha portato ad uccidere il falcone e cucinarlo, ignaro del desiderio di Clitie. 

Quindi, come nel caso di Alaciel, si può notare come La Fontaine non si allontani 

neanche in questa novella dalla concezione di Boccaccio. Infatti, come precedentemente 

analizzato, nella novella corrispondente (V, 9) aveva mostrato già questo duplice 

significato del concetto di fortuna. 

Nelle novelle dove vi è un riferimento più vago alla fortuna, questa sovente è 
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associata direttamente all’amore o al semplice desiderio erotico che si spera di soddisfare. 

Un esempio di tale collegamento si osserva in Le Berceau, quando il narratore definisce 

il piacere che la moglie dell’oste prova con il giovane «fortune honnête»298, dato che 

questa non tradisce il marito consapevolmente, ma ne gode i frutti. 

Si perde, invece, del tutto nei Contes il legame della fortuna con la sfera divina, già 

parzialmente sparito in Boccaccio. La fortuna perde le caratteristiche che la rendono 

alleata della Provvidenza per instaurare un legame più solido con l’ingegno, uno dei temi 

fondamentali della raccolta. 

Lo stesso La Fontaine nella Préface alla prima raccolta afferma di averla pubblicata 

scegliendo di «profiter de l’occasion»299. L’autore lancia in questo modo quella che sarà 

la prerogativa della maggior parte dei suoi protagonisti, cogliere l’attimo nel modo giusto 

per poter raggiungere il proprio scopo. Si tratta di una tematica cara anche a Boccaccio, 

come si è precedentemente analizzato. Un esempio che si può citare a tal proposito si 

trova all’interno di Le Faiseur d’oreilles et le raccomodeur des moules nella scelta di 

Guillaume di vendicarsi del tradimento non uccidendo o evirando l’amante della moglie, 

André, ma avendo rapporti sessuali con la moglie di questo: «Très sage fut d’en user de 

la sorte»300. Per tale scelta, dunque, Guillaume è definito molto saggio e La Fontaine 

ironizza sulla dolcezza di tale vendetta: «Qu’on dit bien vrai que se venger est doux!»301. 

Un altro caso che si può citare è presente nella novella di Mazet de Lamporechio e 

corrisponde al momento nel quale le due suore trovano Mazet sdraiato in giardino: 

 

Deux des Nonnains le voyant de la sorte 

Seul au jardin302. 

 

Si tratta del momento nel quale hanno origine le avventure erotiche del giovane, 

che coinvolgeranno l’intero convento. La Fontaine suggerisce che Mazet si sia appostato 

volontariamente in quel luogo fingendosi addormentato, al fine di farsi notare dalle suore: 

 

Un certain jour le compagnon dormant, 
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Ou bien feignant de dormir, il n’importe : 

(Boccace dit qu’il en faisait semblant303. 

 

Tuttavia, probabilmente conviene per questo passo seguire quanto affermato dal 

narratore, ossia che si tratta di un dettaglio irrilevante. Infatti, anche se si trattasse di un 

caso fortuito che ha permesso alle donne di notare il giardiniere, è comunque grazie 

all’astuzia del giovane se questo è riuscito a trovarsi in tale posizione, dato che ha usato 

lo stratagemma di fingersi sordo e muto allo scopo di poter essere assunto e quindi di 

poter sedurre le suore lì presenti. Dunque, il giovane si mostra pronto a cogliere 

l’occasione quando gli si presenta e allo stesso tempo è il suo agire che le permette di 

presentarsi. 

Quindi, si concretizza anche in questo testo un legame fra fortuna e ingegno, volti 

come negli altri racconti alla realizzazione del desiderio erotico del protagonista. 

Prima di passare alla trattazione relativa a tale desiderio, è opportuno rilevare che, 

a differenza del Decameron, La Fontaine non prevede una ricompensa da parte di altri 

personaggi per un rovescio di sorte subito dal protagonista. Probabilmente si tratta di una 

caratteristica dovuta soprattutto alla scomparsa del legame fra fortuna e Provvidenza. 

Nonostante vi siano casi che prevedono una remunerazione dei protagonisti, come 

L’Oraison de saint Julien, tale atto non è mai messo in luce e interpretato come un 

risarcimento, come invece accadeva in Boccaccio. 

Uno dei casi nei quali ci si avvicina maggiormente a tale tematica è in Le 

Magnifique, racconto tratto dalla novella III, 5 del Decameron. Il protagonista, 

soprannominato «Le Magnifique» per la sua eleganza, come il suo corrispettivo italiano, 

il Zima, dichiara il proprio amore alla donna amata rammaricandosi del silenzio di lei: 

 

Vous vous taisez? pas un mot! Qu’est-ce là ? 

Renvoyrez-vous de la sorte un pauvre homme ?304 

 

Dunque, l’uomo chiede una ricompensa alla donna per le pene inflittegli dalla 

fortuna che lo ha fatto innamorare di lei, ma tale prassi non sembra vicina al concetto 
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boccacciano di Provvidenza quanto alle leggi d’amore tipiche della poesia dei trovatori, 

che prevedono che la dama premi l’amante. 

Nonostante Le Magnifique venga infine ricompensato dall’amata, nei Contes, la 

sorte talvolta aiuta chi è in grado di agire nel modo corretto offrendogli il momento 

propizio, ma non è previsto un riscatto da situazioni fortuite, così come in amore non si 

può sperare in una ricompensa che vada oltre il piacere momentaneo dell’atto sessuale. 

Si può concludere relativamente alla fortuna che il suo potere è presente e agisce 

anche nella raccolta francese, ma la sua presenza non è indicata con altrettanta evidenza 

che in Boccaccio. Sembra che l’autore francese cerchi di mettere in parte in ombra tale 

forza irrazionale per dare spazio all’altra forza che governa l’umanità ed è centrale, 

motore dei protagonisti, ossia l’amore, che appare, invece, con attributi divini. 

 

 

2.11 L’amore nei Contes 

 

«Tout est permis en matière d’amour»305. 

Queste sono le parole che Richard utilizza per giustificare davanti all’amata Catelle 

l’inganno che gli ha permesso di giacere con lei. Si tratta di un verso che riassume 

efficacemente la concezione dell’amore nell’intera opera. Si può ricordare a tal proposito 

quanto già esposto riguardo a Boccaccio e in particolare le parole di Guiscardo con le 

quali precedentemente si è aperta la trattazione dell’amore: «Amor può troppo piú che né 

voi né io possiamo». 

Anche per La Fontaine Amore è onnipotente. A differenza della Fortuna, come 

anticipato, mantiene la connotazione divina che aveva in Boccaccio, tanto che talvolta è 

nominato con la maiuscola, ad indicare la sua personificazione, ossia il dio d’Amore. 

Nella stessa novella Richard Minutolo, nella quale è scritto con la minuscola quando 

indica il sentimento, come nel verso riportato, si trova anche un caso di tale 

personificazione nel verso: «Car quand l’Amour d’un et d’autre côté Veut s’entremettre, 

et prend part à l’affaire»306. 

Data tale onnipotenza del sentimento, i protagonisti delle novelle come Richard 
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sono legittimati a compiere azioni anche moralmente riprovevoli pur di ottenere l’oggetto 

del proprio desiderio. Anche Boccaccio, come già visto, legittima l’inganno amoroso, 

soprattutto ai danni dei mariti traditi, tuttavia, quando parla di potenza di Amore intende 

piuttosto la forza che dona all’uomo, che gli permette di compiere imprese altrimenti 

impossibili, come la costruzione del giardino di Messer Ansaldo. In La Fontaine, invece, 

l’inganno amoroso diventa la regola che domina nei Contes, che sia ai danni di una donna 

ingenua, o a quelli di un marito e si connota maggiormente che nella raccolta italiana 

come una prova d’ingegno. La Fontaine sceglie volontariamente di riscrivere novelle 

decameroniane che riguardano nella quasi totalità dei casi l’inganno ai danni di un 

personaggio al fine di giovare al protagonista e permettergli di raggiungere l’oggetto del 

suo desiderio, che talvolta, come nel caso di Richard, coincide con la vittima del 

danneggiamento. 

Dunque, in La Fontaine l’astuzia e l’ingegno diventano valori fondamentali a 

discapito di virtù elogiate da Boccaccio come l’onestà e la liberalità. L’astuzia, inoltre, 

non è mai utilizzata nelle novelle francesi al fine di salvaguardare la propria castità e 

difendersi da un corteggiatore, come, invece, accadeva sovente nell’opera italiana, come 

si è osservato negli esempi della Marchesana di Monferrato (I, 5), o di Francesca (IX, 1). 

Il fine erotico è l’unico perseguito e perseguibile nell’opera francese. 

Inoltre, La Fontaine come Boccaccio, non fa distinzione fra amore inteso come 

sentimento nobile e semplice passione momentanea. Entrambi sono connotati dalla 

medesima potenza e legittimati allo stesso modo. Tuttavia, a differenza della raccolta 

italiana, quella francese presenta un numero nettamente maggiore di casi nei quali il 

sentimento amoroso si rivela particolarmente effimero, un’infatuazione intensa, ma non 

destinata a durare. Fra racconti tratti dal Decameron soltanto Le Faucon presenta un caso 

di amore nobile. 

L’amore rappresentato da La Fontaine è, infatti, essenzialmente clandestino, dato 

che si svolge oltre i confini della morale comune, ed è concentrato unicamente nel 

momento nel quale ha luogo, senza ulteriori dilatazioni nel tempo né legami solidi. 

Un’immagine che rappresenta una metafora efficace di tale concezione è la terza 

vicenda narrata all’interno della novella La Gageure des trois commères. In particolare, 

si tratta dello stratagemma della protagonista per allontanare il marito, Henriet 

Berlinguier, ossia legarsi un filo ad un dito del piede che l’uomo scopre e perciò, convinto 
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di trovare all’altro capo l’amante, lo segue perdendosi nel labirinto d’illusioni creato dalla 

moglie. L’amore dei due amanti, come, in generale, l’amore narrato da La Fontaine, è 

senza legami e dunque non ci può essere alcun amante legato neanche da un filo sottile 

alla donna. 

Bermann a tal proposito presenta una riflessione interessante che si basa sulla 

differenza enorme fra amante e marito. Lo studioso afferma che nella conceziome di La 

Fontaine: 

 

Aucun lien n’attache les amants, à la différence du mariage où les conjoints doivent 

exister l’un par rapport à l’autre (…). Si le mariage unit deux personnes dans 

l’optique d’une fusion, le loisir adultère vise à redonner à chacun son individualité 

et sa liberté d’être et de jouir pour soi. Ainsi La Fontaine invente-t-il un pacte 

conjugal inédit, fondé sur l’autonomie bien plus que sur la contrainte307. 

 

Prova dell’autonomia garantita da tale relazione è anche il fatto che il narratore 

mette in luce la sterilità del rapporto e il suo non avere conseguenze di alcun tipo. Infatti, 

nel Decameron vengono rappresentate spesso donne che rimangono incinte durante una 

relazione clandestina rischiando per questo la rovina e il disonore, come Violante nella 

novella V, 7, e vi è anche un esempio di protagonista che muore a causa della fatica 

dell’attività erotica (VII, 10). La Fontaine non riprende tali novelle dando dell’amore fra 

amanti clandestini un’immagine di divertimento senza possibili conseguenze come una 

gravidanza o malattie sessuali. Vi sono, in realtà due casi nei quali si verifica la 

gravidanza, già presenti in Boccaccio, si tratta di Mazet de Lamporechio e Féronde ou le 

purgatoire, ma anche in questi casi l’evento non rappresenta un pericolo e non comporta 

conseguenze gravi per i protagonisti come nella versione originale. Infatti, i «petits 

Mazillons»308, figli di Mazet, diventano senza problemi dei «petits moinillons»309 e 

Feronde, una volta tornato dal Purgatorio fittizio dove è stato mandato per scontare la 

propria gelosia, accetta il figlio della moglie come un miracolo e lo riconosce come suo. 

Segno dell’essenza effimera dei rapporti amorosi descritti da La Fontaine è che 

spesso lo scrittore descrive la stanchezza degli amanti dopo l’atto sessuale. 

                                                      
307 M. Bermann, Les Contes et nouvelles en vers de La Fontaine. Licence et mondanité, cit., p. 371. 
308 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 190. 
309 Ibid. 
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Si tratta di una novità rispetto al Decameron, nel quale solo di tre uomini si dice 

che si stancano del loro rapporto clandestino, ossia Masetto (III, 1), Rustico (III, 10) e 

l’amante di Elena (VIII, 7). La Fontaine riprende solo le novelle dei primi due e si può 

osservare come anticipi la stanchezza di Mazet già a partire dal suo rapporto sessuale con 

la seconda suora, quindi al primo incontro galante del giovane: 

 

Notre muet fait nouvelle partie: 

Il s’en tira non si gaillardement: 

Cette soeur fut beaucoup plus mal lotie310. 

 

Altri amanti tratti dal Decameron sono rappresentati nel loro stancarsi del rapporto, 

dettaglio assente nell’originale, come la terza vicenda di La Gageure des trois commères, 

nella quale i due amanti decidono di interrompere il loro stratagemma ingannando per 

l’ultima volta il marito della comare. La Fontaine fornisce la motivazione: 

 

On s’en tint là. Leur ardeur refroidie, 

Il en fallut venir au dénoûment.311 

 

Anche uno degli amanti di Alaciel, come si è già sottolineato protagonista celebre 

per la sua bellezza e il suo potere seduttivo sugli uomini, si stanca di lei e perciò la cede 

segretamente ad un amico: 

 

Il part un soir, prie un de ses amis 

De faire cette nuit les honneurs du logis, 

Prendre sa place, aller trouver la belle, 

Pendant l’obscurité se coucher auprès d’elle.312 

 

Dunque, un universo nel quale anche la donna più bella e seducente della sua epoca 

non viene più conservata gelosamente come un oggetto prezioso, ma viene trattata come 

un bene di consumo, attraente fin quando non viene conquistato e poi ceduto con 

                                                      
310 Ivi, p. 189. 
311 Ivi, p. 134. 
312 Ivi, p. 170. 
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leggerezza, che lascia intravedere una corruzione che sembra rispecchiare l’ambiente 

della corte all’epoca di La Fontaine, leggero, privo di sentimenti nobili,  con emozioni di 

breve durata, che nascondono proprio in tale superficialità il loro veleno, come si scoprirà 

con il già citato Affare dei veleni. 

Tuttavia, oltre ad evocare tale visione tragica che si potrebbe intuire dalle 

descrizioni di La Fontaine, il sentimento effimero si accorda anche con la giovinezza dei 

protagonisti. Infatti, quasi tutti i protagonisti che possono godere del sentimento amoroso 

sono giovani. L’autore francese sottolinea tale caratteristica, ad esempio quando descrive 

la figlia dell’oste in Le Berceau come «fille en âge d’en faire»313 e prima aveva definito 

la madre nei seguenti termini: 

 

(…) était encor de bonne affaire, 

Et ne passait de beaucoup les trente ans314. 

 

Mentre Boccaccio non parla dell’età della madre, ma solo della figlia: una 

giovanetta bella e leggiadra, d’etá di quindici o di sedici anni. 

Dunque, La Fontaine introduce il dettaglio della madre per evidenziare che 

entrambe le donne sono ancora in grado di apprezzare i piaceri che Amore può offrire. 

La Fontaine, inoltre, esalta in diversi luoghi la saggezza dimostrata da alcuni 

personaggi anziani nel non cedere alle tentazioni dell’amore nel momento nel quale ne 

avevano l’occasione. Di particolare interesse risultano i casi di Nuto, il «Veillard 

Jardinier», in Mazet de Lamporechio e il vecchio eremita che Alibech incontra prima di 

giungere da Rustic in Le Diable en enfer. 

Per quanto riguarda il primo, La Fontaine, dopo aver conferito più spazio alle 

ragioni per le quali il giardiniere lascia il convento, fa rispondere Mazet al consiglio del 

vecchio di non lavorare nel convento con le seguenti parole: 

 

Voi-tu Nuto, je ne suis qu’une bête ; 

Mais dans ce lieu tu ne me verras point 

Un mois entier, sans qu’on m’y fasse fête. 

La raison est que je n’ai que vingt ans ; 

                                                      
313 Ivi, p. 101. 
314 Ibid. 
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Et comme toi je n’ai pas fait mon temps315. 

 

L’idea che il protagonista, al contrario di Nuto, potesse soddisfare le suore grazie 

alla sua giovinezza, in contrasto con la tarda età dell’uomo, era implicita in Boccaccio, 

mentre La Fontaine, facendola esprimere da Mazet nel momento della sua scelta, 

evidenzia il concetto che l’amore, soprattutto con molte partner, sia riservato ai giovani, 

con maggior forza. 

Per quanto riguarda il vecchio incontrato da Alibech, La Fontaine lo elogia per la 

scelta di non trattenere Alibech presso di sé ed essersi chiuso nella sua abitazione dopo la 

partenza della giovane: 

 

Très sage fut d’agir ainsi sans doute, 

Ne se fiant à vieilliesse ni goutte, 

Jeûne ni haire, enfin à rien qui soit316. 

 

Al contrario, Rustic, descritto come «jeune saint très fervent»317, ritiene, 

ingannandosi, di possedere le qualità per poter soddisfare Alibech. 

Il personaggio del vecchio eremita compare anche nella novella III, 10 del 

Decameron, ma non viene esplicitato che si tratta di un uomo anziano, ma soltanto che è 

un santo uomo, che non la ospita per non cadere in tentazione. Inoltre, le indica un altro 

eremita, che rifiuta per la stessa ragione di accoglierla, cosa che la spinge a rifugiarsi 

presto Rustico. La giovinezza di quest’ultimo viene messa in luce anche nel Decameron, 

nel quale viene presentato come un romito giovane, tuttavia, a tale giovinezza è 

associabile l’inesperienza, che lo spinge a mettere alla prova la sua fede accogliendo la 

giovane, piuttosto che ad un’eventuale prestanza erotica. 

Inoltre, il fatto che La Fontaine elimini il secondo eremita mette in maggiore 

evidenza il personaggio del vecchio eremita e introduce il tema del contrasto fra la 

vecchiaia e la gioventù, dimostrando anche in questo caso che l’amore è riservato ai 

giovani. 

Infine, si può osservare come La Fontaine sia distante in tale tematica dal pensiero 

                                                      
315 Ivi, p. 187. 
316 Ivi, p. 357. 
317 Ibid. 
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di Boccaccio. Si potrebbe, obbiettare all’ipotesi che vede l’autore italiano favorevole 

all’amore provato in vecchiaia leggendo la novella II, 3. Infatti, in questa l’autore mostra 

il ridicolo della scelta di Ricciardo Chinzica di sposare la giovane Bartolomea, novella 

che La Fontaine riprende in Le Calendrier des vieillards. Tuttavia, il matrimonio nel 

Decameron come nei Contes non è considerato nella maggior parte dei casi come legato 

all’amore, come si è potuto osservare precedentemente e nel testo in questione non si dice 

in nessuna delle due versioni che Ricciardo è innamorato di Bartolomea, ma solamente 

che la sposa perché desidera una moglie giovane. 

Si è, infatti, già analizzato precedentemente come l’autore italiano non denigri 

l’amore provato in vecchiaia, ma ne evidenzi, quando è presente, la forza e che può essere 

aiutato dall’esperienza, come si può evincere dalla novella di Alberto da Bologna (I, 10). 

Inoltre, nell’Introduzione alla giornata IV il narratore afferma che fra le accuse che 

gli sono state rivolte dai detrattori dell’opera vi è quella che lui sia troppo anziano per 

trattare argomenti amorosi e dovrebbe perciò occuparsi di temi più moralistici e 

sapienziali: «Altri, piú maturamente mostrando di voler dire, hanno detto che alla mia etá 

non istá bene l’andare omai dietro a queste cose, cioè a ragionar di donne o a compiacer 

loro»318. 

Tuttavia, risponde a tale critica citando esempi di uomini celebri che non hanno 

abbandonato con la vecchiaia l’argomento amoroso nei loro scritti e che non hanno 

respinto le donne perché troppo gravidi di anni: 

 

E quegli che contro alla mia etá parlando vanno, mostra mal che conoscano che, 

perché il porro abbia il capo bianco, che la coda sia verde; a’ quali, lasciando il 

motteggiar dall’un de’ lati, rispondo che io mai a me vergogna non reputerò infino 

nello stremo della mia vita di dover compiacere a quelle cose alle quali Guido 

Cavalcanti e Dante Alighieri giá vecchi e messer Cino da Pistoia vecchissimo onor 

si tennero, e fu lor caro il piacer loro. E se non fosse che uscir sarebbe del modo 

usato del ragionare, io producerei le istorie in mezzo, e quelle tutte piene mostrerei 

d’antichi uomini e valorosi, ne’ loro piú maturi anni sommamente avere studiato di 

compiacere alle donne; il che se essi non sanno, vadano e si l’apparino319. 

 

                                                      
318 G. Boccaccio, Decameron, cit., p. 461. 
319 Ivi, p. 467. 
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Tali esempi sono sufficienti per osservare come La Fontaine stravolga il messaggio 

di Boccaccio attraverso un’attenta operazione di selezione e riscrittura laddove la sua 

concezione di amore diverge dal modello. 

Un ultimo argomento concernente il sentimento d’amore all’interno dei Contes che 

diverge rispetto al Decameron è il rapporto dell’amore con il denaro. Si è già parlato 

durante l’analisi dell’opera di Boccaccio di come egli consideri segno di poco valore 

l’offerta di favori sessuali in cambio di denaro, come nella novella di Gulfardo, ma, al 

contrario, consideri nobile la liberalità degli amanti allo scopo di impressionare la donna 

amata, ben esemplificato dalla novella di Federigo degli Alberighi. 

La Fontaine riprende in parte tale visione, che si può ritrovare nelle due novelle 

citate, riscritte entrambe all’interno della raccolta francese. Si è già parlato 

precedentemente del fatto che l’autore francese mette in evidenza la consuetudine 

dell’utilizzare denaro per ottenere i favori di una donna nella sua epoca, riscontrando tale 

tematica all’interno di novelle come quella di Gulfar. 

La studiosa Catherine Grisé commenta a tal proposito che: 

 

Dans ce commerce sexuel, si l’argent devient, au sens figuré, une parole persuasive 

dans le contexte d’une séduction, les faveurs sexuelles se transforment, à leur tour, 

en monnaie d’échange320. 

 

A tal proposito, si può rilevare come sovente nei Contes si notino vari elementi che 

fanno capo ad un mercato dei favori che si basa sul denaro o sullo scambio di benefici. 

Non è un caso se il rapporto sessuale di alcuni personaggi all’interno dei racconti sia 

denominato «marché». Questo termine si può, infatti, riscontrare laddove la relazione 

erotica non appare spontanea e frutto della passione, ma finalizzata ad ottenere un 

vantaggio, che nella maggior parte dei casi è di tipo economico. 

Considerando unicamente i testi che La Fontaine riprende da Boccaccio, tale 

vocabolo viene utilizzato con quest’accezione, assente nell’originale, nelle novelle: 

L’Oraison di saint Julien, La Fiancée du roi de Garbe e Le Magnifique. 

Nel primo caso definisce la relazione fra il «Marquis Gouverneur»321 e la «veuve 

                                                      
320 C. Grisé, Jean de La Fontaine : Tromperies et illusions, Tübingen, Narr Verlag, 2010, p. 184. 
321 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 115. 
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galante»322 che accoglie Renaud e che permette alla donna di consolarsi se l’amante è 

assente: 

 

(…) avint que le marquis 

Ne put venir: elle en reçut l’avis 

Par un sien page, et de cela la belle 

Se consola : tel était leur marché323. 

 

Precedentemente il rapporto del nobile con la donna era stato definito: «commerce 

au logis de la dame»324. Entrambi i termini indicano che non si tratta di una relazione 

amorosa disinteressata, ma, anzi, l’uomo mantiene la vedova in cambio di favori sessuali, 

e, nel momento in cui questo è assente, pur volendogli bene, dopo qualche remora morale 

la donna si sente autorizzata a giacere, per ripicca, con Renaud. 

Il secondo caso riguarda la relazione fra Alaciel, corrispondente ad Alatiel nella 

novella II, 7 del Decameron, e il suo settimo amante, il cavaliere errante. L’uomo le 

propone di accompagnarla alla sua patria proteggendola a costo della vita, che 

effettivamente perde, in cambio di rapporti sessuali con lei durante il viaggio. Quando la 

principessa accetta, il narratore scrive: «Le marché s’étant ainsi fait»325. 

Dunque, anche in questo caso si tratta chiaramente di una relazione identificabile 

con una transazione commerciale, anche se la posta in gioco per la protagonista non è il 

denaro, ma la salvezza. 

Il terzo racconto dove si riscontra il termine «marché» è Le Magnifique. In questo 

caso l’affare non si conclude fra gli amanti, ma fra il protagonista e il suo rivale, 

Aldobrandin, il marito della donna amata. Questi, come il corrispettivo decameroniano, 

offre il suo cavallo all’uomo in cambio della possibilità di parlare un quarto d’ora con la 

moglie di questo. Aldobrandin avidamente accetta quella che ritiene una follia, poiché 

non vede il vantaggio di Le Magnifique: «C’est marché sûr, il est fol; à son dam»326. 

Tuttavia, cerca di imbrogliarlo ordinando alla moglie di non rispondere all’uomo: 

 

                                                      
322 Ibid. 
323 Ibid. 
324 Ibid. 
325 Ivi, p. 174. 
326 Ivi, p. 390. 
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Et ne prétend qu’aucune repartie 

Soit du marché (…)327. 

 

Nella novella in questione si vede il contrasto fra la mentalità borghese del marito 

e quella aristocratica, quindi portata alla liberalità e, soprattutto ad usare ogni mezzo, per 

poter conquistare la donna amata. 

Si è già osservato riguardo al personaggio di Janot nella novella Richard Minutolo 

come La Fontaine disprezzi i personaggi animati da valori borghesi, che sono 

rappresentati come gretti e volti principalmente ad arricchirsi. In questo l’autore francese 

non si distacca particolarmente dal suo modello, che, come si è analizzato, esalta i valori 

aristocratici, pur mostrandone il declino. 

Si può notare che il giudizio di La Fontaine nei casi presentati non si dimostra a 

favore di tale mercato. Infatti, la vedova tradisce l’aristocratico che la mantiene, l’amante 

di Alaciel muore senza che lei sembri provarne alcuna pena e nel terzo caso Aldobrandin 

viene ingannato e Le Magnifique giace con sua moglie, evidentemente contraria al 

sotterfugio del marito. 

Nei Contes, effettivamente, se è vero che le relazioni non hanno conseguenze 

negative o pericolosi, ma sono un piacere sans landemain, è anche vero che i personaggi 

non si devono aspettare niente oltre al piacere ottenuto con il rapporto sessuale. Quando 

questi cercano di ottenere un vantaggio economico o sociale, come nel caso di Alibech 

che desidera diventare santa, queste aspettative sono destinate ad essere deluse. 

Grisé ha analizzato tale fenomeno all’interno della raccolta osservando che nello 

scambio di favori interviene in questo caso la menzogna, che rende la promessa della 

ricompensa una falsa promessa, finalizzata a «révéler pleinement la nature subversive, et 

même perverse, d’un échange sexuel qui n’est que le simulacre d’un véritable acte de 

commerce sexuel»328. Si tratta soprattutto di casi nei quali le donne ingannate sono 

ingenue, come Alix che spera di partorire un bambino sano giacendo con André, Alibech 

che desidera essere celebrata come santa, Magdeleine, corrispettivo di Gemmata della 

novella IX, 10 del Decameron, che spera di far arricchire il marito in La Jument du 

compère Pierre, o Lise che vuole conoscere l’Esprit, o la pastorella di L’Ermite, sedotta 

                                                      
327 Ivi, p. 391. 
328 C. Grisé, Jean de La Fontaine : Tromperies et illusions, cit., p. 193. 



144 

 

dalla falsa promessa di partorire il nuovo papa. 

La Fontaine mette in scena e quindi in ridicolo con maggiore evidenza di Boccaccio 

lo spettacolo di queste donne ingenue disposte a credere a qualsiasi promessa assurda 

guardando solo al loro tornaconto personale. Come si è già rivelato, alcune di queste, una 

volta affacciatesi al mondo della sessualità dimenticano il loro primo desiderio fallace e 

perciò si redimono dalla loro ingenuità. L’essere vittime dell’inganno di un uomo astuto, 

tuttavia, è il modo nel quale La Fontaine mostra la sua critica alla corruzione che vede 

nell’erotismo non una possibilità di piacere fine a sé stessa, ma un mezzo per ottenere 

altro, che sia il favore di un potente o un tornaconto economico, prassi comune alla sua 

epoca, come ricorda spesso nei suoi interventi. 

 

 

2.12 Conclusione della comparazione generale 

 

Dall’analisi presentata si può concludere che La Fontaine riprenda Boccaccio 

rielaborandolo secondo le sue idee e attualizzandole attraverso frequenti richiami e 

allusioni alla sua contemporaneità, pur non rivelando che in pochi casi l’epoca nella quale 

sono ambientati i racconti. 

Inoltre, mentre nelle prime raccolte fa spesso riferimento al suo modello, a partire 

dai Nouveaux contes non nomina più la fonte ed elimina il termine «nouvelle», 

riconducibile alla tradizione italiana. 

Riguardo alle tematiche centrali in Boccaccio, come la Fortuna, l’Ingegno e 

l’Amore, La Fontaine parte da considerazioni già presenti nel testo, ma attraverso una 

mirata operazione di selezione e manipolazione dei diversi racconti, riesce a farle proprie, 

non esitando a modificarne alcuni aspetti contraddicendo la fonte. 

Si può quindi dedurre che l’autore francese riesce ad appropriarsi del testo italiano 

adattandone lo spirito ai suoi tempi e al messaggio che vuole passare, lungi da un plagio 

superficiale volto unicamente ad uno scopo ludico ricreativo. 
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Capitolo III 

Da Alatiel ad Alaciel: storia di un’eroina in balia della Fortuna 

 

 

 

 

3.1 Ripresa e rielaborazione dei motivi della novella II, 7 da parte di La 

Fontaine 

 

Nei capitoli precedenti si è accennato diverse volte alla novella di Alatiel e alla sua 

riscrittura all’interno dei Contes et nouvelles en vers con il titolo La Fiancée du roi de 

Garbe. Nel presente capitolo si intende approfondire il confronto fra questi due testi allo 

scopo di dimostrare attraverso un esempio concreto l’originalità dell’operazione di 

riscrittura svolta da La Fontaine. Si tratta, infatti, della riscrittura con una fonte 

identificabile in una novella decameroniana precisa che più si allontana dal modello 

italiano per trama e tematiche trattate e, dunque, costituisce un esempio efficace 

dell’appropriazione compiuta dall’autore francese. 

La novella II, 7 del Decameron narra la vicenda di Alatiel, giovane fanciulla molto 

avvenente, figlia del Soldano di Babilonia, che la invia su una barca al re del Garbo perché 

ne diventi la sposa. L’imbarcazione, tuttavia, viene deviata da una tempesta, che fa 

naufragare la donna a Maiolica. Da allora Alatiel vive diverse avventure che la portano 

ad avere rapporti sessuali con otto uomini diversi, che nella maggior parte dei casi, attirati 

dalla sua bellezza fatale, sono portati a combattersi e uccidersi fra di loro per ottenerne i 

favori. La protagonista riesce, infine, a tornare a Babilonia grazie all’aiuto di un suo 

concittadino, Antigono, che convince il padre della donna del fatto che questa ha 

conservato intatta la verginità. Alatiel viene quindi nuovamente mandata in sposa al re 

del Garbo. 

La Fontaine considera la riscrittura della novella, La Fiancée du roi de Garbe, tanto 

diversa rispetto alla vicenda narrata nel Decameron e che rivela nell’incipit di averla 

modificata a tal punto da non poter citare Boccaccio come fonte. Infatti, il sottotitolo 
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riporta unicamente l’indicazione relativa al genere, ossia «Nouvelle»329. Sente, inoltre, di 

dover giustificare la libertà che si è arrogato: 

 

Il n’est rien qu’on ne conte en diverses façons : 

On abuse du vrai comme on fait de la feinte330. 

 

Il narratore prima di raccontare la novella boccacciana che ha maggiormente 

manipolato, dunque, difende la sua scelta di modificare il testo in ragione della 

molteplicità di modi nei quali si può narrare una medesima storia. 

Poco più avanti fornisce una giustificazione ulteriore, ossia che il suo testo non è 

concepito come un documento di rilievo indirizzato ai posteri, che dovrebbe dunque 

contenere la verità; perciò, si può essere più indulgenti sulle sue menzogne: 

 

Mais aux événements de qui la vérité 

Importe à la posterité, 

Tels abus méritent censure. 

Le fait d’Alaciel est d’une autre nature331. 

 

Successivamente scrive: «Je me suis écarté de mon original»332 e dice di aver 

seguito Boccaccio solamente per due motivi: che Alaciel abbia otto amanti prima di 

raggiungere il marito e che quest’ultimo non ne abbia avuto dispiacere. 

Si può notare un’incongruenza relativa al numero di amanti della donna, che, 

tuttavia, può essere spiegata. La Fontaine scrive che «par huit mains Alaciel passa»333, 

mentre Boccaccio esplicita nella rubrica della novella che la donna «alle mani di nove 

uomini perviene»334. Tuttavia, conclude il racconto scrivendo che la principessa «con otto 

uomini forse diecemilia volte giaciuta era»335. Antigono nel Decameron non viene 

considerato fra gli uomini per le cui mani passa la donna, dato che, oltre a non avere 

rapporti sessuali con Alatiel, è il decimo a cui si affida. Dunque, si può ipotizzare che 
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Boccaccio nomini otto uomini e non nove perché il terzo uomo viene ferito gravemente 

in un duello per ottenere i favori di Alatiel e dunque, anche se ciò non è esplicitato, non 

è in grado di giacere con lei prima che il Principe ne richieda la custodia. Quindi La 

Fontaine non si allontana dal modello decameroniano nominando otto amanti. e non 

mente quando afferma di aver rispettato il suo modello in questo dettaglio. 

Per quanto riguarda l’altro punto che l’autore francese afferma aver mantenuto 

rispetto alla sua fonte, ossia che, dopo che la donna è giaciuta con otto amanti, «son fiancé 

ne s’en embarrassa»336, anche questo si rivela corretto, ma con qualche differenza 

significativa. Infatti, Boccaccio scrive che Alatiel riesce a far credere con al re del Garbo 

di essere ancora vergine: «allato a lui si coricò per pulcella, e fecegliele credere che cosí 

fosse, e reina con lui lietamente poi piú tempo visse»337. 

Anche La Fontaine afferma che Alaciel mente allo sposo: 

 

Alaciel conta tout ce qu’elle voulut. 

Dit les mensonges qu’il lui plut338. 

 

Dunque, si stabilisce una corrispondenza fra ciò che la donna desidera si creda della 

sua vicenda e ciò che Mamolin ha desiderio di sentire, dato che si è già innamorato di lei: 

«Cette belle toucha le coeur de Mamolin»339. 

Tuttavia, a differenza che nel Decameron, La Fontaine lascia un dubbio in merito 

al fatto che il principe si sia accorto che la donna non è vergine durante la prima notte di 

nozze, ma che abbia deciso di far finta di crederle: 

 

La nuit vint: on porta la reine dans son lit. 

A son honneur elle en sortit : 

Le prince en tendit téimognage. 

Alaciel, à ce qu’on dit, 

N’en demandait pas davantage340. 
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Nonostante l’ambiguità della descrizione della prima notte della principessa, il 

poeta sembra propendere per la teoria che vede la donna ingannare con successo il 

principe, come testimonia il commento del narratore: 

 

Ce conte nous apprend que beaucoup de maris, 

Qui se vantent de voir fort clair en leurs affaires, 

N’y viennent bien souvent qu’après les favoris341. 

 

Dunque, sembrerebbe che il narratore ritenga Mamolin un esempio di marito 

ingenuo che crede di potersi tutelare dal tradimento. Il verso successivo, tuttavia, 

aggiunge rene il messaggio ambiguo: «Et tout savants qu’ils sont ne s’y connaissent 

guères»342. 

In base a questo, infatti, si potrebbe interpretare che il re decida di testimoniare a 

favore della donna pur conoscendo la sua menzogna per amore di lei, ma anche per non 

riconoscere di essere stato ingannato. 

In entrambe le interpretazioni mantiene il suo senso la raccomandazione di La 

Fontaine alle giovani di cercare di mantenere la propria verginità, dato che «Rois de Garbe 

ne sont oiseaux communs en France»343. Infatti, all’epoca nel XVII secolo si ha notizia 

di matrimoni nei quali lo sposo aveva fatto attenzione al fatto che la moglie fosse ancora 

illibata. Un esempio celebre all’epoca era il matrimonio di Marie Mancini con il nobile 

italiano Lorenzo Onofrio Colonna, che si narra fosse stato molto sorpreso di scoprire la 

verginità della moglie, dato che era nota la relazione della donna con Louis XIV, rimasta 

evidentemente platonica. 

Nonostante la dichiarazione di La Fontaine di aver seguito Boccaccio solo per 

quanto concerne i due punti analizzati, si possono trovare diversi elementi che ricorrono 

in entrambe le narrazioni, anche se non compaiono spesso nel medesimo ordine. 

Uno di questi è il naufragio dell’imbarcazione della donna durante il suo primo 

viaggio. Nel racconto di La Fontaine il naufragio non è dovuto ad una tempesta, ma ad 

un assalto da parte dei corsari guidati da «Grifonio le gigantesque»344, che provoca la 
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caduta in mare della principessa e il conseguente abbandono del governo della nave da 

parte di Hispal. 

Tale cambiamento è interessante perché si indebolisce il legame fra il mare e i 

giochi della sorte, che nel Decameron più volte agisce tramite un a tempesta (tematica 

che avrà grande fortuna anche grazie a The tempest di William Shakespeare345). 

Un altro motivo presente in entrambe le versioni è la seduzione della donna dopo 

che quest’ultima è stata resa più vulnerabile dal vino. Entrambi gli autori affermano che 

la principessa non conosce gli effetti di tale bevanda perché la sua religione ne vieta il 

consumo. Nel Decameron Pericone, avendo notato che alla donna piace il vino, decide di 

renderla ebbra e riesce nel suo intento di convincerla ad avere rapporti sessuali con lui. 

Nella versione di La Fontaine il castellano, quarto amante della donna, le fa bere molto 

vino mentre la principessa è sua ospite, ottenendo il medesimo risultato di Pericone. In 

entrambi i casi la protagonista decide di continuare la relazione con l’uomo che l’ha 

raggirata dato che, come fa notare l’amante nella novella francese: «Une nuit, lui dit-il, 

est de même que cent»346. 

Altri episodi presentano delle somiglianze, come la terra ricca di vegetazione dove 

giungono Alaciel e Hispal dopo il naufragio, che ricorda l’isola lussureggiante dove il 

duca di Atene porta Alatiel in Boccaccio. 

Alcuni motivi vengono rielaborati ma restano identificabili, come il desiderio del 

Principe di mostrare la bellezza della propria donna al duca di Atene, cosa che provocherà 

la sua rovina. In La Fontaine tale motivo trova un corrispettivo nella volontà del 

castellano, terzo amante della donna di farla conoscere, in questo caso carnalmente, a un 

suo amico, che ne diventa a sua volta l’amante. 

Inoltre, la ragione che il castellano adduce per spingere i suoi uomini al rapimento 

della donna, preda precedentemente del corsaro, si può ricollegare a Boccaccio. Infatti, 

l’uomo dice di volerla prendere con sé : 

 

Non pas pour en user ainsi que ce voleur ; 

Je me sens un désir en l’âme, 

De lui restituer ses biens et son honneur347. 
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Tale ragione è, in realtà, un’espediente per ottenere l’appoggio dei suoi sostenitori 

ricorda, poiché La Fontaine rivela che l’uomo è come di consueto alla ricerca di «quelque 

nouvelle proie»348. L’«harangue militaire»349 del castellano ricorda le parole di Costanzio 

nel Decameron nel momento in cui rapisce la principessa fingendo di prenderla in 

custodia per vendicare l’onore della sorella, moglie dell’amante della donna: «Niuno se 

ne muova né faccia motto, se egli non vuol morire, per ciò che io intendo non di rubare 

al duca la femina sua ma di torre via l’onta la quale egli fa alla mia sorella»350. 

Si può citare anche l’episodio in cui nel Decameron Antioco, ottavo uomo per le 

cui mani passa Alatiel, in punto di morte affida la donna al suo amico mercante, che ne 

diventerà l’amante successivo. La Fontaine probabilmente lo ricorda quando descrive la 

morte del cavaliere errante settimo amante di Alaciel, il quale, dopo che è stato ferito a 

morte, affida la donna al nipote cedendogli anche il privilegio di avere rapporti sessuali 

con la principessa, ottenuto, come osservato precedentemente, in cambio della promessa 

di ricondurla nella sua terra natale. Vi è, però, oltre alla distanza fra lo stato sociale del 

personaggio di La Fontaine e quello decameroniano, un’altra differenza fondamentale, 

ossia che mentre Antioco affida Alatiel all’amico chiedendo alla donna di serbare 

comunque la fedeltà alla sua memoria non unendosi ad altri uomini, il cavaliere cede la 

donna al nipote proprio allo scopo che questo goda di «Le surplus des faveurs»351 

promessi dalla dama. 

Nel Decameron di può notare nel passo in questione una visione borghese che vede 

l’affidamento di una donna alla persona più vicina al morto, passaggio pacifico in 

contrasto con i rapimenti cruenti a cui è soggetta la principessa quando i suoi amanti 

appartengono all’aristocrazia. 

A tale ottica nei Contes et nouvelles en vers se ne contrappone un’altra altrettanto 

vicina alla mentalità borghese, che vede i favori sessuali della donna come un credito 

dell’uomo, che può quindi passarlo agli eredi secondo la sua volontà. Tale accordo viene 

definito, non a caso, un «testament»352. Il passo risulta di particolare interesse poiché si 

tratta di personaggi appartenenti al mondo aristocratico, che dunque, dovrebbero essere 
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estranei a tale mentalità mercantile. Quindi l’ironia utilizzata da La Fontaine per 

descrivere l’accordo lo rende un segno evidente della critica al mercato dei favori del 

quale si è parlato nel capitolo precedente, il cui teatro privilegiato all’epoca dell’autore 

era la corte. 

 

 

3.2 Riferimenti ad altre novelle del Decameron 

 

Si può notare anche la presenza di riferimenti ad altre novelle del Decameron 

all’interno di La Fiancée du roi de Garbe, a testimonianza della lettura attenta dell’opera 

da parte di La Fontaine. Il primo è individuabile nell’affermazione sulle nobildonne 

innamorate «Car elles sont de chair ainsi quel es bergères»353, che ricorda il discorso che 

Ghismonda fa al padre Tancredi nella novella IV, 1 del Decameron: «essendo tu di carne, 

aver generata figliuola di carne e non di pietra o di ferro»354, riferimento già trovato anche 

nelle parole di Bartholomée in Le Calendrier des vieillards. 

Il dettaglio della cassetta contenente denaro e gioielli preziosi trasportata da Alaciel 

ricorda la cassa su cui Landolfo Rufolo giunge alla riva dopo il naufragio descritto nella 

novella II, 4. 

In questo racconto, incentrato anch’esso, come già si è osservato, sul tema 

dell’imprevedibilità della sorte connessa all’esercizio del commercio marittimo, compare 

anche l’elemento in comune dei corsari come agenti dello stravolgimento della sorte del 

protagonista, che diventa a sua volta corsaro. Alaciel, tuttavia, a differenza di Landolfo, 

sa bene cosa contiene la cassa che sta trasportando. 

Proprio la cassetta è stata considerata da Bermann come un elemento caratterizzato 

da un realismo che, inserito nel contesto romanzesco e irreale della novella, appare poco 

naturale. Bermann scrive a tal proposito : 

 

les nouvelles de La Fontaine ne rejettent pas complètement l’imperatif 

générique de la vraisemblance ; néanmoins, elles s’y soumettent de manière 

impertinente : en la superposant, le poète rend la vraisemblance artificielle355. 
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L’autore evidenzia che la cassetta garantisce la sopravvivenza dei protagonisti, 

ricordando il ruolo fondamentale del denaro anche nelle storie d’amore più pure: 

 

Pourquoi, me dira-t-on, nous ramener toujours 

Cette cassette ? est-ce une circonstance 

Qui soit de si grande importance ? 

Oui selon mon avis ; on va voir si j’ai tort. 

Je ne prends point ici l’essor, 

Ni n’affecte de railleries. 

Si j’avais mis nos gens à bord 

Sans argent et sans pierreries, 

Seraient-ils pas demeurés court ? 

On ne vit ni d’air ni d’amour 

Les amants ont beau dire et faire, 

Il en faut revenir toujours au nécessaire356. 

 

Dunque, come indicato da Bermann, il dettaglio concreto che sembra rompere 

l’idillio degli amanti contribuisce a dare un effetto di reale che, tuttavia, inserito in tale 

contesto, ha piuttosto l’apparenza di una forzatura poco realistica. 

Nel passo che riguarda l’amico del castellano quarto amante di Alaciel, l’uomo 

viene introdotto nel letto della donna spacciandosi per l’amante con l’ausilio dell’oscurità. 

Tuttavia, per far ciò senza sospetti da parte della principessa, il castellano gli impone di 

mantenere il silenzio durante il rapporto: «Ne point parler; qu’il était fort aisé»357. 

L’amico, tuttavia, non riesce a non esprimere la gioia e Alaciel si accorge dell’inganno: 

 

Il ne put sans parler contenir cette joie. 

La belle se plaignit d’être ainsi leur jouet358. 

 

Si può osservare che il motivo dell’uomo che finge di essere un altro per giacere 

con una donna cercando di rimanere in silenzio, ma che alla fine si fa scoprire parlando, 
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ricorda anche la novella III, 6, riscritta all’interno dei Contes, che, come si è analizzato, 

è la prima di quelle ispirate a Boccaccio, con il titolo Richard Minutolo. 

Infine, vi è il seguente riferimento al fatto che il cavaliere che accompagna Alaciel 

dal padre: 

 

Tantôt lui conte une nouvelle, 

Et tantôt lui parle d’amour, 

Pour rendre le chemin plus court359. 

 

Questo richiama la novella VI, 1 del Decameron nella quale un cavaliere propone 

a Madonna Oretta di «portarla con una novella a cavallo»360, ossia di accompagnarla 

raccontandole una novella in modo da intrattenerla e farle sembrare il viaggio corto. 

Ovviamente il motivo risulta in questo caso parodiato dato il contesto ed il tipo di 

intrattenimento offerto dal cavaliere, che non si accontenta del semplice parlare d’amore. 

Tuttavia, l’idea del racconto in viaggio, soprattutto considerato che è sempre un cavaliere 

a proporlo, sembra particolarmente vicino al modello decameroniano. 

 

 

3.3 Riferimenti extratestuali letterari e mitologici 

 

Non manca, inoltre, la contaminazione con altri modelli. Uno dei più evidenti è il 

riferimento all’Orlando Furioso361 di Ludovico Ariosto (al quale è ispirata anche la 

novella Jaconde) in particolare all’episodio in cui si narra che Angelica e Medoro si 

aggirano per il bosco incidendo i loro nomi sugli alberi e sulle rocce, come testimonianza 

del loro amore. Anche Alaciel, dopo che Hispal le ha confessato il suo amore: 

 

Faisait semblant d’écrire sur les arbres. 

Mais l’amour la faisait rêver 

A d’autres choses qu’à graver362. 
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Dopo che i due si sono congiunti carnalmente La Fontaine riprende il motivo 

ariostesco ampliandolo con l’audace descrizione della testimonianza che i due lasciano 

nel bosco: 

 

Car la forêt n’est pleine 

Que des monuments amoureux 

Qu’Hispal nous a laissés, glorieux de sa proie. 

On y verrait écrit : Ici pâma de joie 

Des mortels le plus heureux ; 

Là mourut un amant sur le sein de sa dame, 

En cet endroit, mille baisers de flamme 

Furent donnés, et mille autres rendus363. 

 

La Fontaine dilata il motivo in maniera iperbolica, arrivando ad un effetto comico, 

quando scrive che, se i luoghi dove i due amanti hanno avuto rapporti sessuali potessero 

parlare, riporterebbero più testimonianze della scritta di Hispal: 

 

Le parc dirait beaucoup, le château beaucoup plus, 

Si châteaux avaient une langue364. 

 

È opportuno ricordare che la parodia di testi letterari celebri precedenti era stata 

utilizzata nella medesima novella anche da Boccaccio, in un luogo che La Fontaine non 

riprende, ossia l’inizio della relazione della protagonista con il mercante amico di 

Antioco, che fa riferimento ad uno dei luoghi della leggenda di Tristano e Isotta più 

celebri, ossia, l’innamoramento di Tristano e Isotta sulla nave che li conduce in 

Cornovaglia, presente all’inizio del Tristan et Iseut di Thomas. 

Complice dell’amore in questo caso non è un filtro magico, ma il caldo ed il letto 

stretto dove i due dormono di notte, dato che l’uomo ha spacciato la donna per sua moglie, 

affinché non le fosse fatta offesa. Il passo che riguarda tale episodio è il seguente: 

 

E sopra la nave montati, data loro una cameretta nella poppa, acciò che i fatti non 
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paressero alle parole contrari, con lei in uno lettuccio assai piccolo si dormiva. Per 

la qual cosa avvenne quello che né dell’un né dell’altro nel partir da Rodi era stato 

intendimento, cioè che incitandogli il buio e l’agio e ‘l caldo del letto, le cui forze 

non son piccole, dimenticata l’amistà e l’amor d’Antioco morto, quasi da iguale 

appetito tirati, cominciatisi a stuzzicare insieme, prima che a Baffa giungessero, là 

onde era il cipriano, insieme fecero parentado365. 

 

Risulta evidente come ogni elemento cortese e caratteristico della «fol’amor» insito 

in tale motivo sia scomparso, per cedere il posto ad un episodio che si avvicina piuttosto 

al genere del fabliau. 

Tornando a La Fontaine, si può osservare che l’episodio relativo all’antro rimanda 

anche al Libro IV dell’Eneide di Virgilio, in particolare al passo nel quale Enea e Didone 

si riparano dalla pioggia in un antro e lì inizia la loro relazione amorosa: 

 

Interea magno misceri murmure caelum 

incipit, insequitur commixta grandine nimbus, 

et Tyrii comites passim et Troiana iuuentus 

Dardaniusque nepos Veneris diuersa per agros 

tecta metu petiere ; ruunt de montibus amnes. 

Speluncam Dido dux et Troianus eandem 

Deueniunt. Prima et Tellus et pronuba Iuno 

dant signum ; fulsere ignes et conscius aether 

conubiis summoque ulularunt uertice Nymphae. 

Ille dies primus leti primusque malorum 

causa fuit; neque enim specie famaue mouetur 

nec iam furtiuum Dido mediatur amorem: 

coniugium uocat, hoc praetexit nomine culpam366. 

 

Anche per i due amanti di La Fontaine la pioggia ha la funzione di galeotto che 

permette ai due di dare effetto al loro amore fino ad allora platonico: 

 

Une pluie acheva l’affaire: 
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Il fallut se mettre à l’abri : 

Je laisse à penser où. Le reste du mystère 

Au fond de l’antre est demeuré367. 

 

Il passo citato è privo della tragicità del modello, nonostante la scelta di concedersi 

a Hispal sia la causa che per La Fontaine porta alle successive avventure erotiche della 

giovane. Il commento del narratore con rimando alla facilità con la quale le donne si 

concedono conferisce leggerezza e comicità alla scena, che, altrimenti sarebbe potuta 

risultare più solenne e idilliaca: 

 

Que l’on la blâme ou non, je sais plus d’une belle 

A qui ce fait est arrivé 

Sans en avoir moitié d’autant d’excuses d’elle368. 

 

Tale avventura non è presente nel Decameron, nel quale la prima relazione della 

principessa, quella con Pericone, somiglia, come già osservato, alla vicenda del quarto 

amante, il castellano. 

Oltre ai riferimenti letterari, si possono riscontrare nel testo anche diversi richiami 

mitologici all’interno della riscrittura che non erano presenti nell’originale. Tali richiami 

non erano rari nelle riscritture, dato che spesso anche nel XVI secolo gli scrittori 

inserivano confronti con il mito e con la storia antica per dare prestigio all’opera o rendere 

con maggior forza un insegnamento morale facendo riferimento ad un patrimonio 

comune. Le novelle della raccolta Histoires tragiques, citata precedentemente, ad 

esempio, presentano numerosi casi a fini moralistici. 

Tale richiamo al mito diventa di moda nel XVII secolo presso le corti, dove, in 

accordo con un governo basato sulla spettacolarizzazione della vita aristocratica, i 

personaggi di rilievo si identificano e si fanno ritrarre come divinità della mitologia greca. 

Louis XIV è il caso più celebre nella sua creazione dell’immagine di Re Sole, che prevede 

una rappresentazione del sovrano con i tratti della divinità solare Apollo. Inoltre, una delle 

favorite più celebri del sovrano, Françoise de Rechouart de Montemart, nota come 

Madame de Montespan, cambia il proprio nome in Athénaïs come richiamo alla dea greca 
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della sapienza Atena. 

Si tratta di un’usanza che ha radici più antiche, considerando che Henri II aveva 

dedicato una sorta di culto personale all’amante, Diane de Poitiers, che si faceva ritrarre 

secondo l’iconografia della dea greca Artemide, che nella mitologia latina ha, appunto, il 

nome di Diana, Diane in francese, dando un’idea di purezza, nonostante la sua relazione 

con il sovrano. 

Nel testo di La Fontaine la protagonista è associata esplicitamente al personaggio 

mitologico di Elena di Troia. A dare l’idea di questa somiglianza contribuisce prima di 

tutto la bellezza straordinaria della giovane: 

 

Aussi ce qu’on se peut figurer sous le ciel, 

De bon, de beau, de charmant et d’aimable, 

D’accomodant, j’y mets encor ce point, 

La rendait d’autant estimable369. 

 

Tuttavia, tale tratto era già presente in Boccaccio, che lo accentua maggiormente, 

affermando non solamente che la donna è bellissima, ma che è la donna più bella della 

sua epoca: «la qual, per quello che ciascun che la vedeva dicesse, era la piú bella femina 

che si vedesse in que’ tempi nel mondo»370. 

Comune ai due autori è anche il riferimento ai numerosi pretendenti della giovane 

grazie alla sua bellezza, tratto che si ritrova anche nel mito di Elena. 

Un riferimento alla vicenda mitologica che si ritrova esclusivamente in La Fontaine 

si può osservare nel primo tentativo di ratto della principessa. Infatti, il corsaro «Grifonio 

le gigantesque»371 tenta di rapire la giovane per farne la sua amante, ma il narratore 

precisa che, facendo ciò, ruba anche la cassetta piena gioielli e diamanti citata 

precedentemente. Ciò potrebbe richiamare la fuga di Elena insieme a Paride, antefatto 

dell’Iliade, dato che la versione del mito vede l’uomo prendere con sé non solamente la 

donna, ma anche diverse ricchezze di lei e del marito Menelao. 

Tuttavia, questi rappresenterebbero degli indizi troppo vaghi se non fosse la stessa 

protagonista a comparare il suo caso a quello della regina di Sparta, dopo che si è già 
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unita a sei uomini: 

 

Elle eut regret d’être l’Hélène 

D’un si grand nombre de Pâris. 

Aussi l’Amour se jouait d’elle372. 

 

Tale identificazione si trova in un momento di svolta, poiché fa comprendere alla 

giovane di essere in balia dei giochi dell’amore, e le fa maturare l’idea di allontanarsi dai 

suoi amanti, per tornare presso il padre. Nonostante a questa seguano la relazione con il 

cavaliere errante e con il nipote di questo, il ritorno di Alaciel alla situazione iniziale, che 

le permette il lieto fine, ha inizio a partire da tale punto. 

Nella narrazione vi sono altri richiami mitologici assenti nell’originale. Nello 

specifico, vi è riferimento a Eolo, dio dei venti, e Nettuno, nome latino di Poseidone, dio 

del mare, allo scopo di indicare la nave che viaggia in balia del vento e del mare dopo che 

Hispal ha lasciato il comando: «Au gré d’Eole et de Neptune flotte»373. Si può trovare 

successivamente un riferimento a Bacchus, nome latino del dio del vino Dioniso, e a 

Morfeo, dio del sonno, per indicare le cause che hanno aiutato il castellano a giacere con 

la donna la prima volta: 

 

Bacchus donc, et Morphée, et l’hôte de la belle, 

Cette nuit disposèrent d’elle374. 

 

In questi casi, tuttavia, a differenza del paragone con Elena, sembra piuttosto che il 

narratore li utilizzi come preziosismi, non nascondendo in tali riferimenti una lieve vena 

comica, tipica del suo stile narrativo. 

 

 

3.4 Trasformazione del personaggio di Alatiel nei Contes di La Fontaine. 

Giustificazione morale e potere della parola 
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Dopo tali osservazioni, è opportuno trattare ora l’argomento centrale del capitolo 

come della novella in questione, ossia la protagonista, i cambiamenti che subisce in sede 

di riscrittura e gli effetti che ne derivano all’interno della vicenda. 

Come si è osservato, Alatiel in Boccaccio è caratterizzata da una bellezza fatale, ma 

allo stesso tempo è un personaggio del tutto passivo, che si trova in balia della sorte e 

passa per le mani di diversi uomini dei quali, nella maggior parte dei casi, non conosce 

neanche la lingua. 

Al contrario, Alaciel in La Fontaine risulta un personaggio più attivo. La prima 

volta che si concede lo fa con l’uomo di cui è innamorata fin dall’inizio del racconto. 

Amare è, infatti la prima azione che vede protagonista la principessa e ne mostra già in 

partenza la differenza rispetto al modello italiano, nonostante tale amore avrà breve 

durata: 

 

La belle aimait déjà; mais on n’en savait rien. 

Filles de sang royal ne se déclarent guères. 

Tout se passe en leur cœur ; cela les fâche bien375. 

 

Nei casi successivi, la donna non cede al corteggiamento immediatamente, a parte 

quando è preda dell’ebrezza, ma sceglie volontariamente di concedersi perché ricattata, 

ingannata, o per salvare qualcun altro, come ricorda il narratore all’inizio del testo: 

 

Ce n’était après tout que bonne intention 

Gratitude, ou compassion, 

Crainte de pis, honnête excuse376. 

 

Si può anche osservare come l’eroina sia in grado di manipolare i propri amanti e 

talvolta abbandonarli dopo essersi sentita tradita. Sceglie di concedersi a Hispal perché lo 

ama e per riconoscenza nei suoi confronti dopo che le ha salvato la vita, ma gli chiede 

successivamente di tornare alla corte del padre inviandole una scorta che la riporti alla 

sua terra, anche se questo vuol dire perderlo come amante. A tal proposito, pronuncia un 

discorso persuasivo che convince l’uomo facendo appello proprio all’amore e al fatto che 
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tale sentimento si nutra anche di emozioni che si possono provare solo quando non si 

porta a effetto: 

 

Vous m’êtes cher, Hispal; j’aurais du déplaisir, 

Si vous ne pensiez pas que toujours je vous aime. 

Mais qu’est-ce qu’un amour sans crainte et sans désir ? 

Je vous le demande à vous-même. 

Ce sont des feux bientôt passés, ; 

Il y faut un peu de contrainte 

Que ceux qui ne sont point dans leur cours traversés377. 

 

Tali considerazioni, tuttavia, nascondono che i due amanti si sono stancati del loro 

rapporto, motivo comune e presente anche nel passo relativo al castellano, come si è visto 

nel capitolo precedente. 

La Fontaine svela tale ragione prima delle parole di Alatiel: 

 

La chose en vint au point que, las de tant d’amour 

Nos amants regrettèrent la cour378. 

 

Inoltre, decide lei stessa il momento nel quale tornare presso la sua patria senza 

attendere un ulteriore rivolgimento di Fortuna come accade, invece, nella versione 

italiana, nella quale coincide con l’incontro con Antigono. In questo la modifica di La 

Fontaine ricorda quella già osservata nel racconto Le Diable en enfer, quando Alibech 

abbandona Rustic per tornare alla sua terra. 

In ultimo, conclude un «marché» di natura sessuale con il cavaliere errante perché 

questo la porti alla sua terra d’origine, omettendo il fatto di aver avuto rapporti sessuali 

con altri sei uomini e accettando poi di fare lo stesso patto con il nipote di questo. 

Dunque, la donna non è totalmente in balia degli eventi, ma, ogni volta che incontra 

un nuovo potenziale amante, ha la facoltà di scegliere se divenirne o meno la concubina 

e decide in tutti i casi per questa via per il proprio bene, ottenendo infine ciò che desidera, 

ossia il ritorno al suo stato iniziale. 
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Il diverso ruolo dell’eroina si può osservare anche in considerazione del fatto che 

alla fine del racconto francese è lei a inventare la propria storia, dopo che è stata lasciata 

sola alla frontiera del suo paese, e che racconta al governatore, che a sua volta la riferisce 

al sultano, padre di Alaciel. Dunque, non è l’intermediario maschile astuto a ideare la 

storia che le permette di tornare al suo stato originario, funzione ricoperta, invece, dal 

personaggio di Antigono nel Decameron. 

La Fontaine rende anche il divertimento che accompagna la soddisfazione della 

donna nell’inganno delle parole che le salveranno l’avvenire quando descrive il discorso 

nei seguenti termini: 

 

Ce fut passe-temps de l’entendre conter 

Monts et merveilles de la dame 

Qui riait sans doute en son âme379. 

 

Anche il fatto che degli uomini nominati non si conosca per la maggior parte il 

nome proprio li rende simili a macchiette che si trovano sulla via della protagonista, 

accrescendo la centralità del suo ruolo. 

Da quanto esposto finora si può già intuire che Alaciel risulta in La Fontaine un 

personaggio più realistico e meno piatto che in Boccaccio, seppur meno innocente e 

inconsapevole e sicuramente lungi dall’essere un esempio di virtù. 

Per quanto concerne la moralità del personaggio, il narratore francese, a differenza 

di quello italiano, commenta spesso le azioni dell’eroina giustificandole e invitando il 

pubblico a comprendere le sue motivazioni e ad appoggiare le sue scelte. Dunque, il 

racconto sembra voler mostrare il paradosso di una donna che si trova a causa della sorte 

a compiere azioni generalmente considerate immorali, ma giustificabili dal punto di vista 

contestuale. 

La principessa, come già esposto, si concede a Hispal per gratitudine, dato che 

l’uomo le ha salvato la vita, e, soprattutto perché ne è innamorata. La Fontaine commenta 

questa scelta non giudicandola duramente, ma affermando che altre donne si sono 

concesse «Sans en avoir moitié d’autant d’excuses d’elle»380. 
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Per quanto riguarda l’amante successivo, la principessa decide di avere rapporti 

sessuali con il capitano della nave per evitare che egli si lasci morire di fame. La Fontaine 

commenta mostrandosi a favore della scelta della dama di avere pietà dell’uomo: 

 

C’est avoir l’âme un peu trop dure, 

Par pitié donc elle condescendit381. 

Cede, invece, alle brame del corsaro perché minacciata di essere condannata a 

morire di fame. La Fontaine appoggia anche in questo caso la decisione dell’eroina, anche 

se con la consueta ironia: 

 

Quand il plaît au destin que l’on en vienne là, 

Augmenter sa souffrance est une erreur extrême ; 

Si par pitié la belle se força, 

Que ne point essayer par pitié de soi-même ?382 

 

Il castellano, al contrario, la inganna seducendola mentre è ubriaca, episodio che 

risulta il più simile al Decameron. 

Quando poi Alaciel scopre che questo si è fatto sostituire nel letto da un suo amico, 

si adira e lo abbandona, scegliendo l’amico come nuovo amante per vendetta. Per quanto 

riguarda la violenza subita dal settimo amante, anche in questo caso la donna sceglie di 

sacrificarsi per salvare una giovane donna. 

Si può aggiungere che in La Fontaine, fra gli uomini che hanno rapporti sessuali 

con la donna, solo il castellano fa uccidere l’amante precedente, mentre negli altri casi la 

morte degli amanti avviene per altre ragioni o non avviene affatto in cinque casi su otto. 

Dunque, la donna non si dimostra così fatale come il suo modello, ma 

semplicemente una presenza femminile affascinante, costretta a peregrinare in un 

universo indefinito e a congiungersi carnalmente con un gran numero di uomini per 

salvarsi nelle diverse situazioni che le si presentano o per aiutare altri, come nel caso del 

secondo e del sesto amante. 

La principessa, dunque, perde l’aura di mistero chiusa nel suo silenzio per diventare 

una donna capace di agire davanti ai giochi della sorte, non solamente adattandosi 
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passivamente a questi. Mentre nel Decameron agisce solamente alla fine della novella 

quando si confida con Antigono, in La Fontaine inizia a prendere decisioni vitali a partire 

dal momento in cui trasporta la sua cassetta di oggetti preziosi con sé dopo la caduta in 

mare. 

Una caratteristica fondamentale introdotta da La Fontaine riguarda l’uso della 

parola nella vicenda. 

In Boccaccio il fatto che la principessa non conoscesse la lingua di sei dei suoi otto 

amanti contribuiva ancora di più a rendere il suo ruolo passivo rispetto agli uomini e 

soprattutto agli eventi e aiutava il processo di reificazione della sua persona che la 

trasforma in un oggetto inerte e in balia delle passioni altrui e soprattutto della sorte. 

La studiosa Emma Grimaldi ha sintetizzato efficacemente questo ruolo definendola 

«muta protagonista, portatrice di un oscuro destino d’amore e morte, di cui essa è vittima 

(…), o piuttosto inconsapevole esecutrice, ignara sacerdotessa dei disegni di un fato 

oscuro»383. 

Non è un caso che le sue vicende perdano le tinte drammatiche della «fol’amor» 

cortese per entrare nel contesto della borghesia mercantile proprio nel momento in cui 

Antioco, settimo amante di Alatiel, parla la sua lingua. 

I primi amanti della fanciulla rimangono, infatti, abbagliati dalla bellezza di lei e 

sono spinti ad uccidere l’amante attuale della donna pur di ottenerla per sé. Tuttavia, la 

situazione in seguito cambia, avvicinandosi sempre di più ad una storia d’amore borghese. 

Michelangelo Picone commenta a tale proposito: 

 

L’amore che la bellezza di Alatiel suscita nei primi sei personaggi incontrati è una 

passione monomaniaca (…). 

A questa visione tragica dell’amore (memore dell’ideologia cortese della fol’amor) 

succede negli ultimi incontri una visione più comica e borghese384. 

 

Bruno Porcelli, invece, ha sottolineato una frattura fra il settimo amante della 

fanciulla, il giovane re dei Turchi Osbech, e l’ottavo, l’anziano famigliare di quest’ultimo, 
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Antioco385. La differenza sostanziale per lo studioso risiede nella classe sociale umile di 

Antioco rispetto alla nobiltà di tutti i precedenti amanti della donna, che porta la vicenda 

da un contesto regale ad uno borghese. Picone ritiene che la «fol’amor» sia scomparsa già 

alla conquista della donna da parte di Osbech poiché egli non uccide, a differenza degli 

altri, l’amante precedente di Alatiel perché invaghitosi della sua bellezza, ma tende 

un’imboscata al quinto amante, Costanzio, per motivi bellici e morali, impossessandosi 

della donna come preda di guerra e sposandola. 

Da allora Alatiel non passa più da un protettore ad un altro tramite un assassinio 

compiuto per «fol’amor», ma viene affidata da Osbech ad Antioco, quando lui deve 

combattere contro il re di Cappadocia, ed il famiglio, a sua volta, la affida in punto di 

morte ad un suo amico mercante. 

Tuttavia, entrambi gli studiosi sono d’accordo sul fatto che la relazione di Alatiel 

con gli ultimi amanti si modifica. Infatti, la donna mostra reale affetto sia per Antigono 

che per l’amante successivo, mentre i precedenti erano visti piuttosto come protettori. 

Tale cambiamento è dovuto in larga parte al fatto che questi conoscono la lingua della 

donna, che con i precedenti amanti, invece, «a guisa quasi di sorda e di mutola era 

convenuta vivere»386. La parola è ciò che salva Alatiel restituendole lo stato iniziale, 

tramite la menzogna ordita da Antigono, l’astuto decimo uomo a cui la principessa si 

affida e l’unico a non desiderarla eroticamente, che conduce la storia della donna verso 

un finale da commedia borghese. 

Al contrario, in La Fontaine Alaciel parla la stessa lingua dei suoi amanti. Ciò le 

permette di comunicare la propria volontà ai differenti uomini che incontra e di agire 

attivamente all’interno della vicenda. Si è già citata a tal proposito l’«harangue» con la 

quale convince l’amante Hispal a lasciare la terra dove hanno vissuto il loro idillio 

amoroso. Tale modifica fondamentale mette particolarmente in evidenza il potere della 

parola, anche se, di conseguenza, il punto di svolta della vicenda non coincide più con 

l’incontro con amanti che parlano la sua lingua come in Boccaccio. La Fontaine mostra 

di attribuire un’importanza fondamentale ai discorsi, in particolare quelli a scopo 

persuasivo all’interno dell’intera novella. Non a caso, Alaciel racconta la sua storia ben 

tre volte, rispettivamente al cavaliere errante, al governatore, che lo riferisce al padre della 
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donna, e infine davanti allo sposo Mamolin. In tutti i casi si tratta di un discorso fallace, 

dato che viene esplicitato che la donna omette anche con il primo dei tre le sue vicende 

amorose: 

 

Son offre fut reçue, et la belle lui fit 

Un long roman de son histoire, 

Supprimant, comme l’on peut croire, 

Les six galants. L’aventurier en prit 

Ce qu’il crut à propos d’en prendre387. 

 

È opportuno considerare che l’autore definisce la storia della donna come un 

«roman», ossia il genere che La Fontaine definisce pericoloso, a differenza della novella, 

per la sua tendenza a indurre sovente melancolia, che a sua volta porterebbe all’amore: 

«je craindrois plutost une douce melancholie, où les Romans les plus chastes et les plus 

modestes sont très capables de nous plonger, et qui est une grand preparation pour 

l’amour»388. 

Dunque, il discorso di Alaciel è un «roman» in quanto menzogna che riesce a trarre, 

tuttavia, in errore tutti i suoi uditori. 

Più prettamente comico, di ispirazione decameroniana, è poi la storia che il 

governatore racconta a Zaïr, dopo che gli è stato riferito dalla principessa. Infatti, qui è 

utilizzato un linguaggio allusivo che sembra parlare di un servizio sacro, ma mostra 

elementi della sfera della sessualità. Ad esempio, i «temples» e le «chapelles» che si 

chiamano «alcôves et «ruelles»389, oppure «un certain oiseau»390, caratterizzato dal fatto 

che «La jeunesse lui sacrifie»391. Questo espediente proviene dalla novella di Boccaccio, 

nella quale è scritto, ad esempio, che la donna aveva «servito a san Cresci-in-valcava»392, 

con evidente riferimento osceno. 

Oltre ad Alaciel, anche altri personaggi pronunciano un discorso efficace. Ad 

esempio, La Fontaine nota che Hispal si dimostra un oratore altrettanto efficace quando 
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cerca di convincere la donna ad avere rapporti sessuali con lui: 

 

Hispal haranguait de façon 

Qu’il aurait échauffé des marbres393. 

 

Anche il castellano, aristocratico come Alaciel e Hispal, si dimostra un abile oratore 

quando convince i sudditi ad aiutarlo a salvare la principessa dal corsaro, causando, in 

realtà, un massacro. La Fontaine commenta l’effetto delle sue parole: 

 

Cette harangue militaire 

Leur sut tant d’ardeur inspirer, 

Qu’il en fallut une autre afin de modérer 

Le trop grand désir de bien faire394. 

 

La Fontaine utilizza il termine proveniente dal lessico giudiziario «harangue» per 

definire questi discorsi volti a persuadere chi ascolta. Tuttavia, è particolare che tali 

perorazioni nascondano sovente un inganno. Infatti, Hispal, l’unico dei tre a non mentire, 

tuttavia, seduce Alaciel causando indirettamente le sue avventure successive, il castellano 

causa un massacro coprendo con una maschera di buone intenzioni il proprio desiderio di 

natura erotica e Alaciel mente sulla propria storia. Tale scelta può far sospettare che La 

Fontaine voglia mostrare il potere della parola con i suoi effetti salvifici, ma anche la sua 

ambiguità e il pericolo che questa rappresenta se usata per perseguire uno scopo poco 

onorevole. Inoltre, il suo monopolio sembra riservato a personaggi aristocratici, forse 

simbolo del ruolo dell’eloquenza all’interno delle corti e dei salotti parigini dell’epoca 

dell’autore. 

L’autore francese rende verosimile che la protagonista e gli uomini con i quali entra 

in contatto parlino la medesima lingua poiché non esplicita il nome delle terre visitate 

dalla principessa. Boccaccio, al contrario, si dimostra attento a nominare tutti i paesi 

attraversati, tanto che si può tracciare un itinerario preciso. Partendo da Babilonia, dopo 

il naufragio, la donna approda a Maiolica, successivamente a Chiarenza, poi in Morea, in 

seguito in una terra vicino ad Atene (unico luogo non nominato), a Chios, a Smirre, a 
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Rodi e in ultimo a Cipri, prima di tornare alla propria terra e in seguito imbarcarsi per il 

Garbo. 

Dunque, si può vedere come i luoghi in Boccaccio abbiano una grande importanza, 

prima di tutto per accrescere la verosimiglianza del racconto, considerato uno dei più 

romanzeschi e favolosi nel Decameron, nonostante non vi sia l’utilizzo del meraviglioso, 

ma anche per rispondere al gusto del pubblico per gli elementi esotici, che riprende dal 

genere del romanzo greco. 

Tuttavia, non abbiamo una descrizione realistica dei luoghi, tanto che la descrizione 

più estesa è relativa all’unica terra non nominata, che assume le caratteristiche del locus 

amoenus. Quindi Boccaccio punta sull’enumerazione similmente che in altre novelle 

della raccolta (come nel celebre discorso di Frate Cipolla, VI, 10) per rendere la lunghezza 

del viaggio dell’eroina e rendere quindi realisticamente il momento in cui entra in contatto 

con personaggi che parlano la sua lingua. 

La Fontaine, invece, nomina solamente la terra di partenza, che nella versione 

francese diventa «Alexandrie»395, ossia Alessandria, e la terra di arrivo, «Garbe»396, ossia 

il Garbo. In La Fontaine è omesso anche il numero di anni che separano il primo viaggio 

di Alaciel dal suo ritorno presso il padre, mentre nel Decameron è esplicitato che si tratta 

di quattro anni. 

Inoltre, in Boccaccio cinque dei nove amanti della donna (contando fra gli anonimi 

anche il ferito) hanno un nome, nell’ordine, il nobile Pericone di Visalgo, il fratello 

Marato, Costanzio Osbech e Antioco, senza considerare gli altri personaggi che fanno 

parte della vicenda, come il traditore Ciuriaci o l’astuto Antigono,  

In La Fontaine, al contrario, mancano quasi totalmente i nomi propri, tanto che gli 

unici ad averlo sono il padre della principessa, Zaïr, il primo amante Hispal e il promesso 

sposo Mamolin. Per i primi due si tratta di nomi inventati dall’autore, dato che in 

Boccaccio non è esplicitato il nome del soldano e non è presente un personaggio 

corrispondente a Hispal. Se ciò può rendere bene la libertà dell’autore rispetto alla fonte, 

si deve sottolineare che la scelta di lasciare molti personaggi anonimi ha l’effetto di far 

risaltare la loro condizione sociale, che risulta molto varia, considerando che dopo Hispal 

la donna diventa amante di un capitano di nave, un corsaro, un castellano ed il suo amico, 
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un gentiluomo, definito «galant»397, che si rivela un violentatore, un cavaliere errante e 

suo nipote. 

Nel Decameron, le cariche sembrano avere la funzione di distinguere la prima parte 

del testo, caratterizzata da pathos e scontri sanguinosi fra personaggi di alto ceto e la 

seconda parte, nella quale la donna passa di mano in mano più pacificamente e talvolta 

con toni comici, come si è visto precedentemente, divenendo amante di esponenti della 

borghesia mercantile. 

La Fontaine, al contrario, non mostra una sorta di climax discendente nella 

condizione degli amanti della donna, ma sembra unire personaggi romanzeschi, come il 

corsaro, ad altri più vicini alla corte e alla letteratura cortese e quando tratta di questi 

ultimi ne mostra comportamenti viziosi in ottica quasi satirica. 

Un buon esempio è costituito dal cavaliere errante che vorrebbe abusare della donna 

addormentata, ma che poi si ricorda della sua loi e decide di ottenere il medesimo risultato 

domandando alla dama il guiderdone di un suo servigio. 

Si può fare un’ultima osservazione concernente il finale della vicenda. Infatti, 

entrambi gli autori concludono la storia con il matrimonio della protagonista. Tuttavia, la 

morale che propongono della storia appare differente. 

Infatti, Boccaccio cita il detto «Bocca basciata non perde ventura, anzi rinnuova 

come fa la luna»398, evidenziando il fatto che Alaciel, nonostante sia giaciuta con otto 

uomini, si sposa spacciandosi per vergine. Dunque, la perdita della verginità, secondo il 

giudizio dell’autore, non rappresenta un danno irrimediabile per nessuna donna, che, anzi, 

mantiene intatta la propria bellezza. 

La Fontaine, invece, propone una morale che sembra in contrasto con il resto della 

vicenda. Infatti, come anticipato, afferma che per evitare situazioni simili a quelle nelle 

quali si è trovata l’eroina, le donne non dovrebbero perdere la verginità fino al 

matrimonio: 

 

Pour empêcher les aventures. 

Je tiens vos amitiés fort chastes et fort pures399. 
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Anche se l’autore aggiunge poi che, anche perderla prima del matrimonio non 

rappresenta una situazione drammatica: 

 

Si quelqu’une pourtant ne s’en pouvait défendre, 

Le rémède sera de rire en son malheur. 

Il est bon de garder sa fleur ; 

Mais pour l’avoir perdue, il ne se faut pas pendre400. 

 

Dunque, la morale, anche se attenuata e proposta nel consueto stile leggero di La 

Fontaine, suggerisce che l’autore faccia un passo indietro rispetto al messaggio proposto 

nella fonte e soprattutto rispetto ad eventuali insegnamenti che i lettori potrebbero trarre 

dalla lettura del suo testo. Nonostante l’autore abbia testimoniato fin dalla Préface che 

non ritiene le novelle pericolose per la morale dei lettori, in questo caso sembra mostrare 

anche gli effetti ambigui e inquietanti che potrebbe causare un traffico dei favori come 

quello rappresentato, come un utilizzo della parola persuasiva per fini edonistici ed 

egoistici. 

Sarà interessante di seguito vedere se i notevoli cambiamenti che subisce la novella 

si possono percepire anche nelle prime illustrazioni di La Fiancée du roi de Garbe. Si 

proporrà, quindi un confronto con le immagini già analizzate tratte dalla novella del 

Decameron al fine di mettere in luce i cambiamenti motivati dalle modifiche di La 

Fontaine. 

                                                      
400 Ivi, p. 178. 



170 

 

  



171 

 

 

Capitolo IV 

Appendice iconografica 

 

 

 

 

4.1. La novella di Alatiel nelle arti figurative italiane 

 

Fra i disegni di uno dei manoscritti del Decameron autografi di Boccaccio, il codice 

Berlinese Hamilton 90 (B), si trova un disegno con il profilo di Alatiel tracciato dallo 

stesso autore (figura 4.1). Si tratta di un profilo goticheggiante con un petto prosperoso, 

su cui figura la parola «vivere». 

 

Figura 4.1. Boccaccio, Disegno, penna e acquerello, c. 1371-1373. 

Staatsbibliothek, Berlino. 

 

La donna appare incoronata, simbolo del suo stato nobiliare, ma anche del trionfo 

finale conseguito, per usare la parola di Vittore Branca, «deponendo quasi 

inconsapevolmente la corona della sua verginità»401. Lo studioso la definisce una 

                                                      
401 G. Boccaccio, Decameron con le illustrazioni dell’autore e di grandi artisti fra tre e quattrocento: 

Giovanni Boccaccio a cura di Vittore Branca, a cura di Vittore Branca, Firenze, Le Lettere, 1999, p. 31. 
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«Sant’Orsola alla rovescia»402, facendo riferimento alla santa della religione cattolica. 

Non è un caso se l’iconografia dell’eroina boccacciana presenta diverse somiglianze con 

quella nella quale è rappresentata comunemente la vicenda della santa. 

Il pittore veneto Vittore Carpaccio realizza un ciclo di tele sulle vicende della 

martire cristiana fra il 1490 e il 1495. Negli stessi anni realizza una tela raffigurante una 

donna in lacrime che saluta in ginocchio un uomo. Dietro di lei una barca a remi si prepara 

a partire, segno dell’imminente allontanamento dei due. La scena rappresentata 

nell’opera, oggi conservata presso la National Gallery di Londra, si presta a due diverse 

interpretazioni, che si rispecchiano nei due titoli con cui è conosciuta, ossia Sant’Orsola 

si congeda da suo padre e Storia d’Alatiel (figura 4.2). 

 
Figura 4.2. Vittore Carpaccio, Sant’Orsola si congeda da suo padre o Storia d’Alatiel, fine del XV 

secolo. National Gallery, Londra. 

 

Nonostante la tela non mostri il momento di massima tensione della vicenda, ossia 

il naufragio dell’imbarcazione dove viaggia la donna, vero momento di svolta della 

narrazione, si delineano gli elementi iconografici che caratterizzano maggiormente la 

storia di Alatiel (come anche quella di Sant’Orsola) e che, come si vedrà, ritornano nelle 

                                                      
402 Ibid. 



173 

 

diverse rappresentazioni, ossia la barca e il mare, simboli dell’imprevedibilità della sorte 

umana. 

Il mare torna infatti in un’altra opera d’arte di area veneta che illustra la vicenda 

dell’eroina boccacciana, ossia uno dei due pannelli di un cassone nuziale del XV secolo, 

attribuiti ad Apollonio di Giovanni e conosciuta con il titolo di Storia d’Alatiel (figura 

4.3), oggi conservata al Museo Correr di Venezia. 

 

 
Figura 4.3. Apollonio di Giovanni (?), Storia d’Alatiel (?), pannelli di cassone, XV secolo, Museo Correr, 

Venezia. 

 

Le scene rappresentate nei due pannelli riguardano il viaggio in nave di Alatiel e, 

seguendo il filo cronologico della vicenda, dovrebbero mostrare il successivo salvataggio 

dell’eroina da parte di Pericone, governatore di Maiolica, che la accoglie onorevolmente 

presso la sua corte. Il pannello che descrive Alatiel presso la corte non presenta elementi 

che permettano di identificare immediatamente il soggetto, tanto che l’opera è stata 

associata in un primo tempo al ciclo della novella di Griselda, protagonista dell’ultima 

novella del Decameron, alla quale il medesimo artista ha dedicato un altro cassone 

nuziale. Nonostante la differenza notevole fra i due racconti, vi è uno stretto legame fra i 

due cicli di immagini, che si può interpretare in funzione dell’oggetto su cui si trovano 

dipinte, ossia il cassone nuziale. 

Non è difficile immaginare perché le scene tratte dalla novella di Griselda potessero 

essere scelte per un oggetto del corredo nuziale di una sposa. La figura femminile 
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rappresentata è infatti interpretata dai lettori di Boccaccio come un esempio di estrema 

virtù coniugale. La rappresentazione sul cassone nuziale ha lo scopo di incitare la giovane 

sposa che l’ha ricevuto in dono ad imitare il comportamento della moglie di Gualtieri. 

Tornando ad Alatiel, la sua vicenda non la presenta chiaramente come una sposa 

esemplare, nonostante si concluda con un felice matrimonio con il promesso sposo. Il 

motivo dell’opera si può identificare osservando la rappresentazione dell’eroina nelle due 

scene. Infatti, nella prima, che si legge da sinistra verso destra, Alatiel è dipinta come una 

bella donna riccamente abbigliata che si accinge a salire sulla nave che la condurrà allo 

sposo attraverso una passerella. Poco più avanti si vede l’imbarcazione avvicinarsi alla 

riva e l’eroina conversare con altre dame mentre alcuni uomini si staccano dalla nave con 

delle barche più piccole. Sulla riva un uomo in abiti regali e il suo seguito attendono 

Alatiel. Il secondo pannello mostra la donna accanto all’uomo, seduti al posto d’onore in 

un banchetto tenuto in una grande sala, mentre, nella parte destra del quadro, una scorta 

a cavallo raggiunge il luogo. 

La rappresentazione mostra delle incongruenze rispetto alla vicenda narrata nel 

Decameron. Infatti, nonostante si possa ravvisare un indizio del naufragio nell’immagine 

delle barche che si staccano dalla nave a bordo della quale viaggia Alatiel, l’eroina non 

appare affatto turbata e raggiunge successivamente con eleganza l’uomo sulla riva; 

quindi, non dà affatto l’impressione di essere una vittima della sorte. Dunque, si può 

accogliere l’interpretazione che vede la scena non come l’inizio delle avventure di Alatiel, 

ma come la conclusione di queste, segnata dal suo viaggio verso lo sposo. L’uomo sarebbe 

dunque non Pericone, ma il re del Garbo, pronto ad accogliere la sposa. Tale scena, se si 

considerano le altre immagini ispirate alla novella, rappresenta una scelta peculiare da 

parte dell’artista, senza contare il fatto che alcuni elementi potrebbero rimandare ad altre 

parti del racconto, come le già citate barche e i cavalieri che si avvicinano all’abitazione. 

Tuttavia, la rappresentazione del viaggio felice di una sposa verso una nuova vita, 

condotto dopo aver affrontato molte peripezie, risponde perfettamente alla funzione 

dell’oggetto su cui è dipinta, ossia quella di dono nuziale. 

Oltre che nei dipinti, l’importanza del viaggio per mare nell’iconografia della 

novella si può notare fin dalle più antiche illustrazioni nei manoscritti del Decameron che 

ci sono giunte. La prima, senza contare il disegno tracciato da Boccaccio nell’Hamilton 

90, risale agli anni ‘20 del 1400 e si trova nel manoscritto denominato Codice Parigino 
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italiano 63, conservato alla Bibliothèque Nationale de France. La redazione illustrata del 

codice è stata sottoscritta nel 1427 da Lodovico di Salvestro Ceffini, mercante 

appartenente alla famiglia dei Lanaioli e operante nella compagnia dei Bardi. Le 

illustrazioni sono costituite da centoquindici acquerelli monoscenici, ispirati ciascuno ad 

ogni novella, oltre ad uno per il Proemio, quattro per l’Introduzione, nove per le 

illustrazioni delle giornate dalla seconda alla decima e uno relativo alla conclusione 

dell’opera403. 

Gli studi condotti sul codice404 hanno dimostrato che le illustrazioni sono state 

realizzate da quattro miniatori diversi e ad oggi non identificati, denominati generalmente 

A, B, C e D. L’artista che si è dedicato alla scena relativa alla novella di Alatiel, che si 

trova al foglio 59v, è il miniatore identificato con la lettera C. Questo illustra i fogli da 

29v a 59v, dunque il racconto in questione è corredato dell’ultima illustrazione da lui 

realizzata (figura 4.4).  

 

 
Figura 4.4. Artista fiorentino, miniatura, penna e acquerello, 1427. B.N.F., Parigi. 

 

Il miniatore usa colori densi, mostrando una tendenza a ricoprire la superficie 

cartacea e risulta più mediocre degli altri, non applicando alcuna regola di prospettiva. 

Come per le altre illustrazioni, per la novella II, 7 predilige personaggi di dimensioni 

                                                      
403 V. Branca, Boccaccio visualizzato narrare per parole e per immagini fra Medioevo e Rinascimento I 

Saggi generali con una prospettiva dal barocco a oggi a cura di Vittore Branca, cit., p. 35. 
404 Ibid. e cfr. G. Boccaccio, Decameron con le illustrazioni dell’autore e di grandi artisti fra tre e 

quattrocento: Giovanni Boccaccio a cura di Vittore Branca, cit., pp. 34-36. 
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ridotte, logica conseguenza del punto di vista lontano. Si tratta di una delle sue 

illustrazioni considerate di maggior pregio dagli studiosi che se ne sono occupati. 

L’immagine, tuttavia, se non si considera il contesto in cui si trova, non risulta di 

immediata identificazione, dato che si tratta di un generico scontro in mare fra due navi a 

remi, su una delle quali si può vedere una donna in abito rosso a capo chino, 

probabilmente Alatiel. La scena non trova un riscontro nel testo. Infatti, in questo sono 

citati numerosi combattimenti sanguinosi, come quello intrapreso dal principe Osbech per 

rapire Alatiel o la guerra intrapresa dallo stesso contro l’imperatore di Cappadocia, o 

anche il duello fra gli assassini di Marato, secondo amante di Alatiel, per impadronirsi 

della donna. Tuttavia, non vi è alcuno scontro navale, dunque il Miniatore C 

probabilmente ha utilizzato un’immagine generica di repertorio sintetizzando la novella 

negli elementi che ha visto come suoi motivi essenziali, ossia il mare, la donna e il 

combattimento per ottenere i suoi favori. 

 

 

4.2 Le illustrazioni francesi della prima traduzione del Decameron 

 

Sono stati censiti sedici manoscritti del Decameron con la traduzione di Premierfait. 

I cicli lunghi che presentano un’illustrazione per ogni novella derivano dal manoscritto 

Palatino latino 1989 - A, oggi conservato alla Biblioteca Vaticana. 

Si tratta di un codice realizzato fra il 1414 e il 1419, appartenuto a Giovanni senza 

Paura e illustrato dal miniatore denominato come Maître de la Cité des Dames, in ragione 

delle illustrazioni realizzate per l’opera di Christine de Pizan. Il codice contiene cento 

miniature, una per ogni novella, e suddivisa in due scene. I disegni risultano originali 

nella loro realizzazione, ma non è escluso che si ispirino in parte ad un codice miniato 

italiano andato perduto. 

Il foglio 57r contiene l’illustrazione relativa alla novella di Alatiel (figura 4.5).  

Le due scene sono dipinte a grisaille e divise in due da uno scoglio sormontato da 

due esili alberi, su cui sembra scontrarsi la nave su cui viaggia l’eroina. Quest’ultima è 

contraddistinta da un copricapo dalla foggia orientale e ha le mani giunte, forse intenta ad 

una preghiera. Accanto a lei una donna alza le braccia agitata e gli uomini dell’equipaggio 

si gettano fra le onde del mare disperati in posizioni scomposte. Dietro di loro, in secondo 



177 

 

piano, si vede un’isola con due alte abitazioni, forse il luogo di partenza dell’eroina. 

La seconda è strettamente connessa alla prima, dato che lo scoglio non arriva alla 

sommità dell’illustrazione, ma si ferma poco sotto il livello del mare. In questa si vede 

l’eroina, contraddistinta dal medesimo abbigliamento, che torna alla sua terra, 

accompagnata da un equipaggio su una nave identica a quella della scena precedente, 

come si può notare dal colore beige chiaro, dai remi e dalla copertura rossa. Ad aspettarla 

sulla riva c’è un uomo con una corona ed una lunga barba bianca, identificato come il 

soldano suo padre, con altri due uomini. 

 

 
Figura 4.5. Maître de la Cité des Dames, Miniatura, XV secolo. Biblioteca Apostolica Vaticana, Città del 

Vaticano. 

 

Protagonista della scena è anche in questo caso il mare, che occupa tre quarti 

dell’illustrazione. Di un colore verde acqua ed increspato da onde rende bene l’idea di 

pericolo e di forza irrazionale che travolge la vita degli uomini che ci si affidano. Anche 

il cielo, di un celeste che tende al blu, di una tonalità più rassicurante, non sembra avere 

potere su tale forza incombente e resta relegato nella parte più alta dell’immagine. 

L’identità fra i personaggi e la nave nella prima e la seconda scena, oltre a rappresentare 

una facilitazione per il miniatore, che ripete i medesimi elementi, rende bene il concetto 
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del ritorno della protagonista alla situazione iniziale attraverso i giochi imprevedibili della 

fortuna. 

Le illustrazioni dei principali manoscritti francesi riprenderanno più o meno da 

vicino quest’iconografia, ma cambiando talvolta l’identità dei soggetti che accolgono 

l’eroina. 

Si può vedere tale tendenza a partire da uno dei manoscritti che influenzano 

maggiormente le rappresentazioni successive, ossia il manoscritto relativo al Decameron 

tradotto da Premierfait nel XV secolo conservato a Parigi presso la Bibliothèque de 

l’Arsenal denominato ms. 5070 – B. 

Si tratta di un manoscritto illustrato con un centinaio di miniature di mm 110-50 x 

190-200405. Sono state realizzate da due miniatori diversi, chiamati il Maestro di 

Guillebert de Metz e il Maestro di Jean Mansel. Il secondo dei due ha realizzato 

l’illustrazione concernente la novella II, 7, che si trova nella parte alta del foglio 67r 

(figura 4.6). 

Il miniatore, di origine fiamminga, probabilmente non conosceva la lingua del testo 

e dunque gli erano state lasciate delle indicazioni in olandese nel margine inferiore del 

manoscritto. Ogni illustrazione è divisa in due scene come nel codice Palatino e 

l’immagine relativa alla novella di Alatiel è molto simile a quella già analizzata del Maître 

de la Cité des Dames. Probabilmente il miniatore utilizza come modello la miniatura del 

manoscritto o un’altra a questa ispirata. Come nell’illustrazione del Maître de la Cité des 

Dames uno scoglio divide le due scene. 

Alatiel è abbigliata allo stesso modo e anche in questo caso ha le mani giunte. La 

sua compagna di viaggio resta identica nelle vesti e nei gesti di agitazione. Gli uomini 

dell’equipaggio si buttano in mare nelle medesime posizioni, a parte quello del quale si 

scorgono solamente le gambe fra le onde, che, mentre nel codice Palatino si scorge sopra 

la nave, qui si vede appena al di sotto di questa. Anche nella seconda scena i personaggi 

e i gesti non sono modificati rispetto all’altro codice. 

 

 

 

                                                      
405 V. Branca, Boccaccio visualizzato narrare per parole e per immagini fra Medioevo e Rinascimento III 

Saggi generali con una prospettiva dal barocco a oggi a cura di Vittore Branca, Torino, Einaudi, 1999, p. 

128. 



179 

 

 

 

Figura 4.6. Maître de Jean Mansel, Miniatura, XV secolo. Bibliothèque de l’Arsenal, Parigi. 
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Tuttavia, il Maestro di Jean Mansel varia molto i colori rispetto al modello. Infatti, 

la scena perde di tragicità nelle sue illustrazioni grazie soprattutto all’uso di un azzurro 

chiaro per rappresentare il mare con delle punte bianche per le creste delle onde e un tratto 

molto leggero rispetto a quello nero e pesante del Maître de la Cité des dames. Il risultato 

è che il mare sembra calmo e l’incombere della tempesta è evidenziato solo dai gesti 

disperati dei personaggi. Non si percepisce quasi, invece, la presenza dell’isola nella parte 

superiore dell’immagine, una sagoma che quasi scompare all’orizzonte. Questo 

contribuisce a conferire importanza al cielo, che occupa circa un terzo dell’illustrazione 

ed è di una tonalità celeste chiaro che quasi si fonde con il colore del mare, a differenza 

del contrasto evidente nell’illustrazione del codice Palatino. 

Inoltre, è attraversato da sinuose nuvole grigie che sembrano dirigersi verso la parte 

destra dell’immagine, conferendo un’aura di pace alle scene. Le vesti dei personaggi 

appaiono di colori più sgargianti, dal rosa violaceo dell’abito di Alatiel, al blu al verde di 

quelli dell’equipaggio, ai ricami dorati su sfondo blu della veste dell’uomo sulla riva. Non 

è chiara, inoltre, l’identità di quest’ultimo dato che, nonostante somigli molto al soldano 

ritratto dal Maître de la Cité des Dames, è stato ipotizzato, ad esempio nel Boccaccio 

visualizzato, che si tratti di Pericone che salva la fanciulla. 

Il problema di identificazione dei personaggi non è dissimile da quello riscontrato 

già anche nei pannelli del cassone nuziale dipinto da Apollonio di Giovanni. 

Se si trattasse di Pericone, tuttavia, non si capirebbe perché sono ritratti uomini sulla 

nave, mentre nel testo della novella è specificato che l’eroina si salva solo con un gruppo 

di ancelle, mentre l’equipaggio le abbandona, ma, considerata la scarsa conoscenza della 

lingua del testo da parte dell’illustratore e la sintesi delle illustrazioni, non è difficile 

immaginare che possa essere stato impreciso. Non conoscere bene il testo che si illustra 

è una prassi comune all’epoca. 

Branca nel suo saggio406 parla di una funzione delle immagini ornamentale e perciò 

secondaria rispetto all’opera, a differenza della funzione narrativa a queste attribuita ai 

tempi di Boccaccio. 

L’illustrazione del manoscritto dell’Arsenal influenza molte illustrazioni successive 

della traduzione francese del Decameron, fra le quali le più celebri sono il manoscritto 

                                                      
406 Ivi, pp. 32-34. 
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conservato presso la Österreichische Nationalbibliothek di Vienna, denominato ms. 2561, 

e quello che si trova presso la Bibliothèque Nationale de Paris chiamato ms. Français 

12421 – G, entrambi composti nel secondo quarto del XV secolo. 

La rappresentazione di Alatiel nei due codici risulta molto simile ed è quindi 

probabile che uno abbia influenzato l’altro. Nel manoscritto viennese la scena si trova al 

foglio 72v (figura 4.7) e nel codice della BNF al 77r (figura 4.8). 

 

 
Figura 4.7. Artista anonimo, miniatura del Decameron (ms 2561). Österreichische Nationalbibliothek, 

Vienna. 

 

In entrambi l’illustrazione è divisa in due scene. Nella prima è rappresentato il 

naufragio e nella seconda il salvataggio da parte di Pericone, maggiormente identificabile 

che negli altri due codici. Infatti, al contrario del codice Arsenal 5070, è rappresentato in 

entrambi i casi come un uomo giovane e i gesti concitati di Alatiel e della sua ancella 

sulla nave mostrano con chiarezza che si tratta di un salvataggio. 

Ritornano diversi elementi già analizzati nei codici precedenti come i marinai che si 

gettano in mare e dalla presenza di uno scoglio sormontato da un albero. Tuttavia, le due 

illustrazioni si differenziano dalle precedenti per alcuni dettagli che hanno in comune, 

come il palazzo in secondo piano sul lato destro della prima scena e la presenza in 

entrambe le scene di Alatiel ed un’altra donna, che nella prima scena restano sole 

sull’imbarcazione e nella seconda sono più grandi delle altre persone presenti su questa. 

In entrambi i manoscritti, inoltre, Pericone è rappresentato mentre si avvicina con un 

compagno sulla parte sinistra in basso della seconda scena. 
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Figura 4.8. Artista anonimo, miniatura del Decameron (ms Fr.  12421). Bibliothèque Nationale 

de Paris, Parigi. 

 

Dai manoscritti analizzati si possono estrarre le principali caratteristiche 

iconografiche della novella II, 7, ossia l’importanza del mare, la rappresentazione 

dell’eroina intenta a salire sulla barca o già su questa mentre è preda della tempesta e la 

presenza di un uomo che la attende in compagnia di altri uomini sulla riva. In seguito, si 

analizzerà come cambia tale rappresentazione nel XVII secolo nella riscrittura della 
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novella realizzata da Jean de La Fontaine all’interno dei Contes et nouvelles en vers, che 

condizioneranno la fama successiva del Decameron. 

 

 

4.3 Le prime illustrazioni della Fiancée du roi de Garbe 

 

La prima edizione illustrata dei Contes et nouvelles en vers viene pubblicata nel 

1685 presso l’editore Henry Desbordes, un libraio di Amsterdam. L’edizione è corredata 

di quarantotto illustrazioni ad opera di Romain de Hooge (Romeyn de Hooch) disposte 

sulla metà superiore della prima pagina di ogni novella, al disopra del titolo. 

Jean-Pierre Collinet nell’edizione delle opere di La Fontaine da lui curata per La 

Pléiade ha già sottolineato la cura per i dettagli dell’autore, ma allo stesso tempo la 

tendenza a rappresentare figure poco aggraziate ed eleganti nonostante nel testo siano 

descritte come tali, ad esempio, nel caso di Bartolomea in Le Calendrier des vieillards, 

che presenta i dettagli dell’interno di una nave da guerra, ma rappresenta la donna con 

un’aria severa e accusatoria priva del fascino che la contraddistingue. 

Nella novella di Alaciel si può notare un simile approccio al testo. L’artista non 

sceglie di ritrarre la bellezza della donna, ma preferisce rendere l’inquietudine e 

l’agitazione della protagonista rappresentando il momento di massima tensione del 

racconto, ossia mentre la donna viene trasportata da Hispal sulla terraferma. Non vi è 

nessun indizio della dichiarazione d’amore e del primo bacio che i due sono in procinto 

di scambiarsi. Hispal non è un giovane uomo avvenente come è descritto nel testo, ma un 

uomo allo stremo delle forze contraddistinto da vesti di foggia orientale, un grosso 

turbante e un orecchino per evidenziare la sua origine (figura 4.9). 

Alaciel, sulle spalle di Hispal, indossa eleganti abiti orientali e un copricapo ornato 

di piume, dettagli esotici, come anche la palma della quale si intravede il tronco e parte 

delle foglie in alto a sinistra, che dovevano stimolare la curiosità del pubblico. La tensione 

è resa soprattutto dal forte contrasto di chiari e scuri utilizzato nella stampa e dalla 

struttura che si sviluppa verso sinistra come se una diagonale tagliasse nettamente il primo 

piano dove si trovano i protagonisti dallo sfondo. Il dramma è reso anche dalla 

rappresentazione del mare agitato, ricco di onde che sembrano infrangersi con violenza 

sugli scogli innalzandosi verso l’alto in schizzi resi con linee quasi verticali e con punte 
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di schiuma vorticose.  

 

Figura 4.9. Romain de Hooge, Illustrazione per La Fiancée du roi de Garbe, 1685. Amsterdam, 

Henry Desbordes. 

 

Parte della nave in secondo piano, rappresentata mentre cola a picco inclinandosi 

verso destra rende ancora meglio lo sconvolgimento della vicenda che si riflette in quello 

degli elementi circostanti, reso più drammatico dalle ampie nuvole che si stagliano 

all’orizzonte. Alaciel, inoltre, tiene fra le dita della mano sinistra una corda a cui è legata 

la cassetta, della quale si vede una parte in primo piano che emerge nel mare simile ad un 

piccolo scrigno sull’estremità in basso a destra della stampa contribuendo a formare la 

diagonale nominata precedentemente. 

Vi sono elementi ripresi dalla vicenda narrata da La Fontaine che rendono tale 

illustrazione differente da quelle presenti nel Decameron, come la rappresentazione della 

donna sulle spalle di Hispal e lo scrigno, elementi ovviamente assenti dall’opera italiana 

e dalle immagini tratte da questa perché introdotti nel racconto da La Fontaine. Tuttavia, 

si deve segnalare che l’autore sceglie il momento contraddistinto da maggior pathos della 
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vicenda, corrispondente all’episodio del naufragio descritto da Boccaccio, che si è già 

visto essere quello che ricorre nella maggior parte delle illustrazioni della novella 

decameroniana. 

Dunque, il primo illustratore dei Contes et nouvelles en vers vede ancora come 

focus della vicenda quello che era stato identificato nel Decameron. In particolare, la 

rappresentazione del mare agitato e il relitto della nave che sparisce fra le onde richiamano 

alla mente la tempesta di Boccaccio piuttosto che un assalto di corsari come quello del 

testo di La Fontaine. Come si vedrà più avanti, tutti gli illustratori successivi 

riprenderanno tale scena, reinterpretandola ognuno a suo modo. 

Si deve attendere più di mezzo secolo perché un altro artista si occupi di illustrare i 

Contes et nouvelles en vers. 

Nel 1743 viene pubblicata un’edizione dell’opera con le illustrazioni del 

disegnatore Charles-Nicolas Cochin. L’edizione esce con la falsa indicazione di stampa 

presso Amsterdam, ma è stata stampata per conto della vedova Alix o di David Jeune, a 

Parigi, in due volumi di formato ridotto407. 

Verranno stampate altre due edizioni fra il 1743 ed il 1745. In realtà, l’edizione del 

1743 e quella del 1745 contengono qualche immagine ripresa da materiali già stampati 

precedentemente a partire dai disegni dagli artisti Lorrain, Lemesle, Pater, Lancret, 

Boucher, Le Clerc e Vaughels. Dunque, solo la seconda edizione del 1745 contiene la 

totalità delle illustrazioni originali di Cochin. Lo stesso autore lavorerà dodici anni dopo 

all’illustrazione delle Fables di La Fontaine. 

Si tratta di sessantanove disegni sui quali si sono basate le incisioni su rame 

realizzate da Chendel, Fesard e Ravenet. I disegni originali sono andati per la maggior 

parte perduti e Le Petit Palais ne possiede dal 1990 i sedici esemplari esistenti, fra i quali, 

tuttavia, non figura quello relativo alla novella di Alaciel. 

Tali disegni, sebbene considerati prodotto di un artista non ancora maturo, sono il 

primo lavoro che fa ottenere all’artista una discreta celebrità, della quale si trova una 

testimonianza in L’Art du XVIII siècle di Edmond e Jules Goncourt che scrivono che egli 

inizialmente era noto solamente come «le dessinateur de quelques sujets des Contes de 

La Fontaine, estropiés par des graveurs médiocres, mal payés par un marchand vitrier 

                                                      
407 J. de La Fontaine, Oeuvres complètes, I, Fables Contes et Nouvelles, par Jean-Pierre Collinet, Paris, 

Gallimard, 1991, p. CXXXI. 
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nommé Célis»408. 

Il pittore ha realizzato i disegni quando aveva meno di trent’anni, dunque il suo stile 

risulta accademico, anche se è stata rilevata anche un’influenza di François Boucher409, 

disegnatore che occuperà anche della realizzazione dell’illustrazione di alcune novelle, 

fra le quali quella di Alatiel, per l’edizione del Decameron curata da Gravelot nel 1757410. 

La scena di Alaciel (figura 4.10) risulta essenziale nei dettagli rispetto a quella di 

De Hooge. Non vi sono elementi esotici e i protagonisti non sono identificabili che dai 

loro gesti. La scena è relativa allo stesso momento della storia scelto dall’illustratore 

precedente, ma inquadra i due protagonisti dal basso. 

Dunque, l’attenzione è concentrata sullo sforzo compiuto da Hispal mentre cerca di 

issare sé stesso e la principessa sulla grande roccia a cui è aggrappato. L’uomo è visto di 

spalle e l’attenzione è attratta soprattutto dalle sue braccia robuste con i muscoli in 

tensione. Alaciel appare allacciata a lui con più forza, mentre la sua veste si confonde con 

le onde del mare da cui rischia di essere trascinata via. Tiene anche in questo caso una 

corda a cui è fissata la cassetta, che emerge dalle onde, sul margine basso a destra 

dell’immagine. 

Anche qui si può vedere una diagonale che parte dalle braccia tese di Hispal al 

centro e va verso destra terminando con la cassetta, anche se appare meno netta che nel 

disegno di De Hooge ed è quasi interrotta da un’altra che, al contrario, va verso il margine 

sinistro ed è disegnata dall’ombra delle rocce sulla destra e dal corpo di Alaciel trascinato 

dalla corrente. 

 

Anche i chiaroscuri non formano i medesimi contrasti drammatici. Il cielo, in alto 

sulla sinistra, presenta toni di bianco interrotti dal grigio chiaro delle nuvole e dà 

un’impressione rassicurante, forse a suggerire una speranza per i protagonisti, dato che 

Hispal sembra guardare in quella direzione mentre cerca di salvare la propria vita e quella 

dell’amata. Per quanto concerne la differenza con le illustrazioni del Decameron le 

immagini di Cochin confermano quanto osservato per De Hooge, anche se colpisce 

l’assenza totale di elementi esotici. 

                                                      
408 Ivi, p. CXXXII. 
409 T. Burollet et J.-L. de Los Llanos, Fragonard et le dessin français au XVIIIe siècle dans les collections 

du Petit Palais, Paris, Paris-musées, 1993, p. 119. 
410 G. Boccaccio, Le Décaméron de Jean Boccace, trad. par Antoine-Jean Le Maçon, Londres, 1757. 
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Figura 4.10. Charles-Nicolas Cochin, Illustrazione per La Fiancée du 

roi de Garbe, 1743. Amsterdam. 

 

 

4.4 Charles Eisen illustratore di La Fontaine 

 

Un’edizione che ottiene maggior fama è quella chiamata dei Fermiers généraux del 

1762, pubblicata a Parigi presso Barbou e illustrata da Charles Eisen. L’artista fornisce 

quarantatré disegni dai quali vengono realizzate le acqueforti per la stampa dagli incisori 

esperti Aliamet, Baquoy, Lafosse, Lemire, Longuet e Flipart. I Goncourt esprimono un 

giudizio molto diverso rispetto a quello relativo all’edizione precedente, definendo 

l’opera «une merveille et un chef-d’œuvre, l’exemple sans égal de la richesse d’un 

livre»411. 

Eisen conosceva bene il Decameron e dunque anche l’influenza che questo aveva 

avuto sulla raccolta di La Fontaine, dato che aveva lavorato poco tempo prima alle 

illustrazioni dell’edizione curata da Hubert François Gravelot del Décaméron, traduzione 

in francese realizzata da Antoine Le Maçon, che aveva sostituito a partire dal XVI secolo 

quella di Premierfait. Tuttavia, non aveva realizzato il disegno della novella II, 7, di cui 

                                                      
411 J. de la Fontaine, Oeuvres complètes, I, Fables Contes et Nouvelles, cit., p. CXXXII. 
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si era occupato François Boucher. 

Alcune versioni dei disegni di Eisen sono state inizialmente rifiutate perché reputate 

malriuscite o troppo audaci, come nel caso dell’illustrazione relativa alla novella Le Cas 

de Coscience, della quale è stata ritrovata una versione definita «découverte»412, in 

opposizione a quella presente nell’edizione, in ragione del fatto che esibisce la nudità dei 

corpi dei personaggi. Questo potrebbe essere prova di una prima versione rifiutata. 

Il caso della Fiancée du roi de Garbe, tuttavia, non è oggetto di censura. Eisen ha 

dedicato al racconto tre illustrazioni che descrivono, in ordine, il naufragio e il salvataggio 

da parte di Hispal (figura 4.11),  

già ritrovato in De Hooge e Cochin, la scena nella quale la donna inizia la sua 

relazione con il primo amante nel bosco vicino al loro castello (figura 4.12) 

e il momento nel quale la principessa accetta che le sia fatta violenza in un padiglione per 

salvare l’altra giovane donna (figura 4.13). 

Nella prima delle scene Eisen utilizza un’iconografia che non presenta molte novità 

rispetto ai suoi predecessori. Tornano gli elementi esotici assenti in Cochin: la donna 

indossa un copricapo di piume e il suo futuro amante un turbante anch’esso ornato di 

piume. Differentemente dalle altre immagini, la scena è sviluppata in verticale. In primo 

piano i protagonisti occupano con i loro corpi tutto lo spazio da sinistra a destra in basso. 

Hispal è di spalle come in Cochin e si regge con il braccio destro ad un esile ramo 

e con il sinistro ad una roccia. Alaciel è aggrappata al suo collo e, sebbene i protagonisti 

siano ritratti mentre si spingono verso la parte sinistra dell’immagine, dove si trova la 

terraferma, il paesaggio, il cielo e la corrente del mare sembrano tendere verso la direzione 

opposta, contribuendo a rendere la difficoltà dell’impresa. Infatti, sulla terra si vedono i 

rami spogli vicino ai protagonisti, ma anche una vegetazione lussureggiante in alto, ma 

che sembra inclinarsi verso sinistra, forse spinta dal vento. Il cielo è pervaso da nuvole 

dai toni chiari che sembrano nascere da sinistra e aprirsi verso destra, forse ad indicare un 

vento impetuoso. Il mare è increspato e dalla posizione dei corpi dei protagonisti, che si 

avvicinano allo spettatore verso sinistra, si intuisce che la corrente è contraria.  

                                                      
412 Ivi, p. CXXXIII. 
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Figura 4.11.Charles Eisen, La Fiancée du roi de Garbe : Le naufrage, illustrazione per i 

Contes et nouvelles en ver 1762. « Des Fermiers généraux », Barbou, Parigi. 

 

 
Figura 4.12. Charles Eisen, La Fiancée du roi de Garbe : Hispal et L’Infante, illustrazione 

per i Contes et nouvelles en ver1762. « Des Fermiers généraux », Barbou, Parigi. 
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Figura 4.13. Charles Eisen, La Fiancée du roi de Garbe : Au pavillon, illustrazione per i 

Contes et nouvelles en vers, 1762. « Des Fermiers généraux », Barbou, Parigi. 

 

La cassetta è in primo piano sull’estrema destra come nelle altre illustrazioni e si trova 

legata al braccio sinistro di Alaciel. 

La seconda illustrazione è la più celebre fra quelle realizzate da Eisen sul tema di 

Alaciel. La donna e Hispal si trovano al centro della scena seduti in un bosco in 

atteggiamento amoroso davanti all’antro che sarà il luogo dove consumeranno per la 

prima volta la loro relazione. La Fontaine scrive nella novella: «Une pluie acheva l’affaire 

: / Il fallut se mettre à l’abri : / Je laisse penser où. Le reste du mystère / Au fond de l’antre 

est demeuré»413. 

L’uomo e la donna si tengono per mano, lui porta un turbante piumato, unico 

elemento esotico, mentre Alaciel indossa vesti eleganti ma non di foggia orientale, come 

nelle altre versioni, ma da dama di corte, oltre a portare una collana di perle intorno al 

collo. La cornice delle effusioni degli amanti è il bosco ricco di vegetazione rigogliosa. 

L’uomo tiene la mano destra sul petto ad indicare il fatto che sta aprendo il suo cuore alla 

dama. La scena risulta molto intima e sensuale, con le mani dei protagonisti che si 

incontrano fra le cosce della donna e i volti che sembrano in procinto di congiungersi in 

                                                      
413 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 163. 
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un bacio. 

La grazia dell’eroina e la sua sensualità emergono con evidenza maggiore rispetto 

alle illustrazioni realizzate in precedenza. Tali caratteristiche ritornano in molti 

personaggi femminili dei disegni di Eisen, tanto da essere considerati un suo tratto 

distintivo. A tal proposito Collinet ha scritto che le donne dipinte dall’artista «Séduisent 

par la grâce, l’élégance, la sensualité voluptueuse et l’esprit. Ses compositions attachent 

par leur variété comme par la vie qui les anime»414. Tuttavia, lo studioso nota anche i 

costumi talvolta esagerati delle figure (nel caso di Alaciel anacronistici e 

decontestualizzati) che definisce «du goût rocaille»415, ossia rococo. Inoltre, ritiene che 

l’enfasi sui gesti e la messa in scena quasi teatrale, ben rappresentata dalla cornice 

paesaggistica dell’immagine descritta, risultino talvolta manieristiche. 

Si tratta di una novità anche rispetto alle illustrazioni del Decameron. Infatti, 

nonostante si sia già esplicitato che il locus amoenus degli innamorati di La Fontaine 

ricorda la terra dove il duca di Atene conduce Alatiel in Boccaccio, l’illustrazione si 

distacca nettamente dalle immagini prodotte per l’opera di Boccaccio, scegliendo un 

momento che non comprende né il mare né un momento di difficoltà della donna. Se non 

si considerasse il turbante dell’uomo, si potrebbe pensare che sia la rappresentazione di 

Didone ed Enea, la cui vicenda potrebbe aver ispirato La Fontaine in questa parte del 

testo. Tale rappresentazione, come si vedrà influenzerà le illustrazioni successive della 

vicenda causandone, di conseguenza, l’allontanamento dall’iconografia tradizionale 

dell’eroina. 

La scena all’interno del padiglione rappresenta anch’essa una scelta originale di 

Eisen, infatti, oltre ad essere la prima illustrazione a rappresentare l’episodio, è una delle 

uniche immagini dedicate a questo, evidentemente non ritenuto uno dei punti focali della 

vicenda, o semplicemente povero di stimoli. 

Alaciel si trova al centro della rappresentazione e indossa nuovamente il turbante 

piumato che portava nella scena del naufragio. Le sue vesti eleganti e la collana di perle 

sono, invece, simili a quelle della scena del bosco. La principessa fa segno con un 

movimento del braccio sinistro alla giovane donna alla sua sinistra di allontanarsi e questa 

si affretta ad ubbidirle uscendo da una porta a vetri sulla destra. Con il braccio sinistro, 

                                                      
414 J. de la Fontaine, Oeuvres complètes, I, Fables Contes et Nouvelles, cit., p. CXXXIII. 
415 Ibid. 
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invece, stringe il destro dell’uomo elegante alla sua sinistra che inizia lascivamente a 

sfilarle la sopravveste. Il padiglione che fa da sfondo alla scena è caratterizzato da ampie 

vetrate che danno su un esterno naturalistico di alberi che si intravedono dai vetri. La luce 

del sole illumina i protagonisti da destra attraverso la porta finestra aperta dalla giovane 

donna. Dietro ai personaggi di intravede anche un divano con un cuscino che 

probabilmente sarà il luogo su cui giaceranno Alaciel e l’uomo. Ciò che colpisce è che 

non dà l’idea di una scena di violenza. Alaciel appare tranquilla e sembra accogliere bene 

l’uomo che sta per abusare di lei. Lo slancio della dama per uscire è l’unico elemento 

dinamico della scena, ma anche lei non appare affatto agitata, ma sembra affrettarsi 

piuttosto per poter lasciare i due alla loro intimità. La scena appare dunque licenziosa e 

per nulla drammatica, simile ad un rendevu galante e clandestino di una dama con il suo 

amante che porta con sé una complice che copra il loro incontro. Dunque, risulta 

un’immagine che evoca un intrigo cortigiano, nella quale l’unico elemento estraneo è il 

copricapo orientale di Alaciel. La sensualità con cui è rappresentato il personaggio di 

Alaciel, ancora più accentuata che nella scena precedente, la rende ancora più impudica. 

Si può dire che, come si è potuto analizzare precedentemente, i toni drammatici non 

sono propri neanche di La Fontaine, che descrive in modo divertito le avventure erotiche 

dell’eroina. Nell’episodio in questione, l’autore afferma che Alaciel ha compiuto un atto 

di magnanimità salvando la giovane donna, definendolo «combat plein de charité»416, ma 

il suo tono non cambia quando, con evidente vena satirica, scrive che l’uomo «se serait 

laissé pendre / Plutôt que de cacher un secret si plaisant»417. Dunque, nonostante si tratti 

di uno degli episodi meno faceti della novella, tanto da scatenare nella protagonista il 

«regret d’être l’Hélène / D’un si grand nombre de Pâris»418 e la determinazione a ritornare 

presso la sua terra, quella di Eisen non è una rappresentazione che tradisce il testo, in 

quanto, come per le altre novelle, accentua il suo carattere licenzioso, rimanendo fedele 

al modo di raccontare leggero di La Fontaine. 

Prima di giungere all’ultimo illustratore dei Contes et nouvelles en vers che si 

prenderà in analisi, è significativo soffermarsi sull’edizione del Décaméron di Gravelot a 

cui Eisen aveva collaborato e vedere come la rappresentazione di Alaciel presente in 

questa possa averlo influenzato. Risulta anche interessante vedere come sono cambiate le 

                                                      
416 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 172. 
417 Ibid. 
418 Ivi, p. 173. 
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illustrazioni di Boccaccio e, di conseguenza, l’immagine della sua opera che si vuole 

proporre ai lettori. 

 

 

4.5 L’edizione del Décaméron illustrata da Gravelot 

 

L’edizione curata da Hubert François Gravelot del 1757 è caratterizzata da una 

grande attualizzazione e ricontestualizzazione. Per accompagnare la traduzione francese 

di Le Maçon inserisce nelle illustrazioni molti riferimenti al contesto francese. 

L’artista fa vestire le dame che animano la cornice alla moda di rue Saint-Honoré, 

fa somigliare l’architettura di Santa Maria Novella a quella di Saint Sulpice e trasporta il 

panorama di Firenze sulla terrazza del Grand Trianon di Versailles. I personaggi dei 

disegni realizzati da lui come dagli altri artisti ricordano i cortigiani della Francia di Luigi 

XV, intenti in balli, passeggiate e feste, o ritratti nei loro intrighi amorosi in atmosfere 

che sembrano assecondare un gusto voyeuristico e licenzioso. Dunque, in base a quanto 

analizzato precedentemente, si può già vedere l’influenza dei Contes et nouvelles en vers 

sulla lettura del Decameron a quest’altezza. 

Prova di tale tendenza è evidente nell’illustrazione della novella II, 7 realizzata da 

François Boucher. Emblematica è la scelta della scena da rappresentare: non più il 

naufragio, ma il momento immediatamente successivo al tradimento del duca di Atene, 

mentre osserva Alatiel addormentata, forse una dei luoghi con il più alto potenziale 

voyeuristico della novella (figura 4.14). 

Il passo corrispondente nel Decameron è il seguente: 

 

Prese il duca un lume in mano, e quello portò sopra il letto, e chetamente tutta la 

donna, la quale fisamente dormiva, scoperse: e riguardandola tutta, la lodò sommamente, 

e se vestita gli era piaciuta, oltre ad ogni comparazione ignuda gli piacque . 

 

Successivamente, l’uomo si congiungerà carnalmente alla donna che lo crederà il 

suo amante appena assassinato. 

Bucher disegna un ambiente di corte. La donna dorme su un raffinato letto a 

baldacchino dietro al quale una cariatide regge il soffitto ornato da intagli con accanto 
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una colonna con capitello in stile corinzio. Il pavimento è coperto da un tappeto arricchito 

da disegni e sulla destra si vede una grande porta finestra spalancata dalla quale si accede 

a un ampio terrazzo. Da questo si affaccia un uomo, forse il compagno del duca che ha 

appena ucciso Ciuriaci e l’ha gettato dal terrazzo subito dopo il prenze. 

 
Figura 4.14. François Boucher, Illustrazione per la novella II, 7 per il Decameron, 

1757. Prault, Parigi. 

 

Il duca, al centro della rappresentazione, indossa abiti eleganti e un cappello con 

due piume, come l’uomo sul balcone, e porta una spada al fianco. Tiene un lume nella 

mano sinistra e con l’altra alza il lenzuolo per osservare il corpo di Alatiel. La donna giace 

sul letto e indossa solamente una veste leggera che le scopre il seno, che si offre allo 

sguardo del duca e dello spettatore. La luce converge sul suo corpo dalla lampada 

concentrando su di esso l’attenzione dello spettatore. 

Si tratta di un’immagine che non mira a narrare o a riassumere in sé la novella o a 

renderne l’essenza, ma solamente a costituirne un ornamento mettendone in risalto un 

momento particolarmente appetibile per il fruitore. 

Considerando quanto già esposto, si tratta della medesima idea di Eisen quando 

realizza le illustrazioni della novella di La Fontaine, soprattutto per quanto concerne la 

seconda e la terza immagine, nonostante le modifiche apportate dall’autore francese al 
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testo italiano giustifichino questo tipo di illustrazioni. 

Dunque, si può osservare già che La Fontaine condiziona la lettura del Decameron 

mettendone in luce la dimensione licenziosa, che spinge i lettori a leggerlo con questo 

filtro e gli illustratori cominciano dal XVIII secolo ad accentuare tale dimensione e tale 

tendenza si rivela fruttuosa, considerando che sia Gravelot con Le Décaméron sia Eisen 

con i Contes et nouvelles en vers ottengono un grande successo, incontrando il gusto del 

pubblico e di una critica erudita, come quella dei Goncourt. 

 

 

4.6 Le illustrazioni di Fragonard 

 

Il pittore Jean-Honoré Fragonard inizia a lavorare agli schizzi, rielaborati in seguito, 

dei Contes et nouvelles en vers fra il 1773 e il 1775 per il curatore generale (receveur 

général) delle Finances Bergeret durante il suo viaggio in carrozza per l’Italia. 

Aggiungendo altre quindici composizioni originali alla raccolta, già a quel punto aveva 

creato le illustrazioni per la quasi totalità dell’opera di La Fontaine419. 

La critica concorda sul fatto che Fragonard abbia realizzato quattro gruppi di 

disegni. Secondo una tecnica comune all’epoca l’artista avrebbe eseguito inizialmente 

degli schizzi realizzati con grandi tratti di pietra nera. 

Attualmente si possiedono quarantadue disegni, mentre altri sedici dai quali sono 

state ottenute le incisioni per le stampe sono andati perduti. Il secondo gruppo è costituito 

dai contro-tipi che egli ha realizzato a partire dagli schizzi trattandoli successivamente 

per renderne i margini più scuri. Il terzo gruppo rappresenta una serie di imitazioni 

realizzate probabilmente per un gruppo di amatori e il quarto è considerato una «mise au 

propre» di una ventina di composizioni realizzate per fare da modello alle incisioni per le 

stampe420. 

Nel 1789 l’editore Didot annuncia di voler pubblicare i Contes et nouvelles en vers 

nominando Fragonard come illustratore, probabilmente dopo aver visto i suoi disegni. 

Tuttavia, la sua pubblicazione non ottiene il successo sperato e l’editore rinuncia dopo 

due edizioni apparse nel 1795, che comprendono venti immagini delle quali quattro non 

                                                      
419 T. Burollet et J.-L. de Los Llanos, Fragonard et le dessin français au XVIIIe siècle dans les collections 

du Petit Palais, cit., p. 192. 
420 Ibid. 
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sono di Fragonard, ma di Touzé, Mallet e Monnet. 

Dunque, nel caso di Fragonard non si parla, come per Eisen di un’edizione celebre, 

ma di una serie di illustrazioni indipendenti, che sono state raccolte successivamente. 

Il pittore realizza tre illustrazioni concernenti la novella di Alaciel. La prima di 

queste riguarda l’episodio del naufragio (figura 4.15).  

Il modo nel quale Fragonard si approccia a questo motivo già ritratto da altri artisti 

denota l’originalità della sua interpretazione. Egli mantiene tutti gli elementi iconografici 

già analizzati nelle altre illustrazioni, ossia il mare, le rocce a cui si aggrappa Hispal, 

Alatiel aggrappata all’amante e la cassetta. 

Tuttavia, elimina ogni ombra di dramma dall’immagine. Hispal, infatti, sembra 

galleggiare sdraiato sulle onde e la sua presa sulle rocce sembra sicura, nonostante uno 

spruzzo d’acqua sovrasti la sua mano destra. La principessa più che essere aggrappata a 

lui sembra adagiata sull’uomo. Il suo braccio sinistro cinge dolcemente il collo di Hispal 

mentre con la mano destra regge con gesto elegante la corda collegata alla cassetta, che 

si scorge sull’estremità sinistra del quadro. Sembra sollevata rispetto al livello del mare, 

tanto che il suo mantello è rappresentato mentre vola al vento in una posa inverosimile, 

ma che sembra accentuare un trionfo della donna piuttosto che una situazione di 

sconvolgimento. I due futuri amanti si fissano negli occhi dolcemente e qui si può pensare  

che stia per aver luogo il bacio di cui parla La Fontaine, che difficilmente si poteva 

immaginare nelle altre illustrazioni del naufragio: «Tant qu’enfin un baiser suivit : / S’il 

fut pris ou donné c’est ce que l’on ignore»421. 

Fragonard come Eisen rappresenta la grazia e la sensualità del personaggio 

femminile accentuandola e, soprattutto, inserendola in un contesto nel quale doveva 

essere sembrata fuori luogo anche al suo predecessore e dove, in effetti, ha un effetto 

d’inverosimiglianza, ma del tutto giustificata dal passo citato di La Fontaine. 

Sebbene anche Fragonard, come Eisen, mostri la forza del vento nell’immagine 

attraverso l’inclinazione verso sinistra dell’albero posto al di sopra delle rocce, questo 

sembra quasi solo un pretesto per ornare il quadro con dettagli come le foglie dei rami 

tese verso il centro e le vesti e il mantello dell’eroina che si gonfiano. 

                                                      
421 J. de La Fontaine, Contes et nouvelles en vers, cit., p. 160. 
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Figura 4.15. Jean-Honoré Fragonard, La Fiancée du roi de Garbe : Le naufrage, illustrazione 

per i Contes et nouvelles en vers, 1773-1775. 

 

Non vi è, infatti, alcun dubbio che i protagonisti possano arrivare ugualmente alla 

loro meta con il loro slancio verso destra, che non sembra per nulla ostacolato dalla 

corrente contraria. Anche le onde, nonostante mostrino l’agitazione del mare 

infrangendosi sugli scogli, non presentano una connotazione drammatica e sembrano 

avere una funzione ornamentale evidente, ad esempio, negli schizzi pieni di spuma a 

destra dei protagonisti. I chiaroscuri sono delicati e non presentano netti contrasti e la luce 

del sole illumina i protagonisti dietro le nuvole che si scorgono all’orizzonte. In 

lontananza, sulla parte sinistra dell’immagine, si vedono cinque navi e nessuna di queste 

appare distrutta o alla deriva, come, invece, descritto nella novella, e ciò contribuisce a 

dare una lettura rassicurante della scena. 

La seconda scena rappresenta il momento già rappresentato da Eisen della 
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dichiarazione d’amore di Hispal. Fragonard intende visualizzare, in particolare, i seguenti 

versi di La Fontaine : «Hispal haranguait de façon / Qu’il aurait échauffé des marbres, / 

Tandis qu’Alaciel, à l’aide d’un poinçon, Faisait semblant d’écrire sur des arbres. / Mais 

l’amour la faisait rêver / A d’autres choses qu’à graver / Des caractères sur l’écorce»422. 

Fragonard sicuramente conosceva l’illustrazione di Eisen. Anche lui racchiude 

l’idillio degli amanti in una cornice naturalistica simile a un locus amoenus ricco di 

vegetazione (figura 4.16). 

 
Figura 4.16. Jean-Honoré Fragonard, La Fiancée du roi de Garbe : L’arbre, illustrazione per 

i Contes et nouvelles en vers, 1773-1775. 

 

 La dama è mostrata nel suo gesto di scrivere sugli alberi, che evoca, come già 

sottolineato nel testo della novella, l’immagine di Angelica nell’Orlando Furioso mentre 

con Medoro incide sugli alberi i loro nomi in segno d’amore. Il sentimento di Alatiel e 

Hispal, tuttavia, non si è ancora consumato e alla sua destra si vede l’uomo inginocchiato 

                                                      
422 Ivi, p. 162. 
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che le tiene la mano con aria corrucciata implorandola di concedersi a lui. La donna volge 

lo sguardo verso di lui con espressione serena, che, a differenza che nell’opera letteraria, 

non tradisce il suo turbamento interiore. 

Si può riscontrare una somiglianza con un’opera precedente di Fragonard della 

Wallace Collection, ossia la tela Le chiffre d’amour. Tuttavia, il significato dell’opera è 

quanto mai differente. La tela, infatti, è considerata come un’allegoria preromantica e 

morale dell’amore coniugale. In questa, infatti, si vede un cane, simbolo della fedeltà, al 

posto dell’amante inginocchiato. 

Dunque, questa ricontestualizzazione in un racconto libertino risulta quasi un 

rovesciamento parodico, nonostante sia prassi comune riutilizzare come modelli opere 

già compiute. Si è anche rilevato, tuttavia, che rispetto al primo schizzo dell’opera (che 

presenta le posizioni dei protagonisti e dell’albero invertite) al momento di preparare 

l’incisione per la stampa Fragonard ha ristretto la composizione ingrandendo i personaggi 

e avvicinando quindi l’opera alla tela in questione. 

L’ultima illustrazione di Fragonard sulla vicenda di Alaciel è ambientata ancora nel 

bosco (figura 4.17).  

 
Figura 4.17 Jean-Honoré Fragonard, La Fiancée du roi de Garbe : La chevalier, illustrazione 

per i Contes et nouvelles en vers, 1773-1775. 
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Non si tratta, però, del locus amoenus che condivide con Hispal, ma di una foresta 

incolta nella quale incontra il cavaliere errante che le proporrà alla fine della storia di 

riaccompagnarla dal padre in cambio di rapporti sessuali. La scena non presenta più gli 

elementi tradizionali della sua iconografia analizzati finora, ma sembra trasportata 

nell’universo delle avventure cortesi, come quelle dei cavalieri erranti rappresentati in 

opere come l’Orlando Furioso. 

La donna, che indossa un vestito lungo e un velo, è seduta sull’erba alta e illuminata 

da una luce chiara. Ascolta concentrata la proposta del cavaliere senza guardarlo in viso. 

Questo, in ombra, si trova alla sua destra in ginocchio e tende il busto e le mani verso di 

lei, manifestandole il suo desiderio. Inoltre, è connotato da elementi tradizionali che 

indicano la sua condizione, ossia l’armatura, la lunga spada al fianco e, poco più indietro, 

un maestoso cavallo nero. La vegetazione sembra avvolgere la scena. Gli alberi sono alti 

e abbondanti e sembrano formare un groviglio da cui, tuttavia, la luce riesce a passare. 

L’erba cresce in ciuffi lunghi e aggrovigliati, a rendere l’idea di un luogo selvatico 

e pericoloso, simile all’effetto che nelle prime illustrazioni era prodotto dalle onde del 

mare in tempesta. 

L’eroina ha dipinta sul volto una severità e una solennità assente nelle altre due 

illustrazioni, forse frutto di tutte le esperienze vissute, che la rendono simile alla dama di 

un ciclo cavalleresco. In quest’illustrazione si può vedere con chiarezza la distanza 

creatasi con il Decameron di Boccaccio e l’effetto della contaminazione di fonti messa in 

atto da La Fontaine. 

Il mare, strumento della sorte, è diventato nel tempo un ornamento, mentre 

l’attenzione degli illustratori si è concentrata sempre di più su altri elementi, che potevano 

portare a nuove suggestioni, come il bosco che cela gli amori di due amanti e anche la 

corte, onnipresente nei Contes et nouvelles en vers di La Fontaine ha influenzato le 

immagini. Il motivo del naufragio non smette mai nel tempo di essere considerato uno dei 

momenti focali delle avventure dell’eroina, e infatti non smette di essere rappresentato, 

ma viene accompagnato da altre immagini inedite, che permettono di mettere in scena il 

soggetto principale dei Contes et nouvelles en vers, ossia gli intrighi amorosi dei 

protagonisti. Fragonard, è stato osservato, mostra un libertinismo simile a quello di La 
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Fontaine, nonostante i molti anni che li separano423. Tuttavia, la rappresentazione di 

Alaciel, sia quando viene concentrata l’attenzione sulla rappresentazione erotica del suo 

corpo, sia quando viene trasformata in dama di corte, non ha più niente a che vedere con 

l’eroina descritta da Boccaccio nella sua ineffabile bellezza, misteriosa nel suo silenzio, 

che spinge gli uomini a uccidersi per lei. 

 

 

Conclusioni 

 

Con il presente progetto si è mirato ad offrire una panoramica dell’operazione di 

riscrittura realizzata da La Fontaine sul Decameron di Giovanni Boccaccio, trattando 

diverse tematiche dei Contes et nouvelles en vers centrali anche nell’originale italiano e 

presentando successivamente l’analisi del caso specifico costituito dalla novella La 

Fiancée du roi de Garbe. 

Attraverso l’analisi del contesto nel quale la raccolta viene pubblicata, sono state 

osservate le cause che spingono La Fontaine a riscrivere alcune novelle del Decameron e 

collegarle alla fama dei racconti italiani presso la corte francese di Louis XIV, ma anche 

le strategie attraverso le quali l’autore francese attualizza i testi ripresi. 

In particolare, studiare la concezione dei generi della nouvelle e del conte nel XVII 

ha permesso di indagare le intenzioni di La Fontaine quando nelle prime raccolte sembra 

utilizzarli come sinonimi, nonostante la differente solennità attribuita ai due, e perché 

nell’ultima raccolta decide di eliminare il termine nouvelle. Questo come l’analisi delle 

modifiche subite dai diversi temi, hanno permesso di mettere in luce la visione 

programmatica e l’impegno dell’autore in un’opera che, se si credesse a quanto detto nella 

Préface, non sarebbe destinata a passare alla storia, ma solo a divertire i contemporanei. 

Si è cercato di spiegare come tali affermazioni siano un mezzo per evitare la censura e 

permettere ai lettori di non guardare con sospetto un’opera dichiaratamente licenziosa e 

di non temerne il pericolo in quanto si tratta di una «chose legère» come il suo autore, per 

citare nuovamente il Deuxième discours à Madame de La Sablière. 

L’analisi della novella La Fiancée du roi de Garbe ha permesso di osservare 

                                                      
423 Cfr. T. Burollet et J.-L. de Los Llanos, Fragonard et le dessin français au XVIIIe siècle dans les 

collections du Petit Palais, cit., p. 197. 
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l’appropriazione delle novelle compiuta da parte dell’autore francese e l’originalità della 

sua riscrittura in un contesto nel quale tradurre o riscrivere novelle italiane non 

rappresentava una scelta originale. Le tematiche generali analizzate nel secondo capitolo, 

dunque, trovano conferma anche nel racconto di Alaciel, arricchite da altre manipolazioni 

dello scrittore difficilmente classificabili, che rendono bene l’originalità del lavoro 

compiuto per ciascuna novella. A tal proposito, si è potuto notare come il testo di La 

Fontaine, nonostante i numerosi richiami a Boccaccio, rielabori numerosi motivi e 

modifichi la trama a tal punto che i cambiamenti risultano evidenti anche nelle 

illustrazioni, se confrontate con quelle della novella II, 7 del Decameron. Dunque, anche 

la ricezione degli artisti che si sono occupati delle illustrazioni della novella ha dimostrato 

l’originalità dei Contes et nouvelles en vers e la sua emancipazione dalla fonte. 

Grazie allo studio condotto, dunque, si può inquadrare il lavoro di riscrittura 

dell’autore francese, che, se da un lato accresce la fama di Boccaccio, già diffusa 

all’epoca, come autore di racconti licenziosi e osceni, dall’altro compie un lavoro di 

profonda riscrittura e reinterpretazione delle novelle alla luce della sua epoca, che gli 

permette di allontanarsi dal modello anche quando sembra seguirlo più da vicino. 
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Elenco delle illustrazioni 

 

 

 

 

Figura 4.1: La principessa Alatiel. 

Disegno, penna e acquerello, c. 1371-1373, Decameron, Berlino, Staatsbibliothek – 

Preussischer Kulturbesitz, ms Hamilton 90, f. 23v. 

 

Figura 4.2: Vittore Carpaccio, Sant’Orsola si congeda da suo padre o Storia d’Alatiel. 

Olio su tavola, XV secolo, Londra, National Gallery. 

 

Figura 4.3: Apollonio di Giovanni, La novella di Alatiel (?). 

Laterali di cassone, XV secolo, Venezia, Museo Civico Correr, Inv. nn. 5 e 6. 

 

Figura 4.4: Decameron. 

Miniatura, 1427, Parigi, Bibliothèque Nationale de France, ms It. 63, f. 59v. 

 

Figura 4.5: Decameron. 

Miniatura, 1414-1419, Città del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, ms Pal. lat. 

1989, f. 57r. 

 

Figura 4.6: Decameron. 

Miniatura, Parigi, Bibliothèque de l’Arsenal, ms 5070 – B, f. 67r. 

 

Figura 4.7: Decameron. 

Miniatura, Vienna, Osterreichische Nationalbibliothèk, ms 2561 (Eug. 144), f. 72v. 

 

Figura 4.8: Decameron. 

Miniatura, Parigi, Bibliothèque Nationale de France, ms Fr. 12421 - G, f. 77r. 

 

Figura 4.9: Romain de Hooge, Illustrazione per La Fiancée du roi de Garbe, in illustrazioni 

per i Contes et nouvelles en vers, Amsterdam, Henry Desbordes, 1685. 

 



207 

 

Figura 4.10: Charles-Nicolas Cochin, Incisione per La Fiancée du roi de Garbe, in 

illustrazioni per i Contes et nouvelles en vers, Amsterdam, 1743. 

 

Figura 4.11: Charles Eisen, La Fiancée du roi de Garbe : Le naufrage, in illustrazioni per 

i Contes et nouvelles en vers, « Des Fermiers généraux », Parigi, Barbou, 1762. 

 

Figura 4.12: Charles Eisen, La Fiancée du roi de Garbe : Hispal et l’Infante, in illustrazioni 

per i Contes et nouvelles en vers, « Des Fermiers généraux », Parigi, Barbou, 1762. 

 

Figura 4.13: Charles Eisen, La Fiancée du roi de Garbe : Au pavillon, in illustrazioni per i 

Contes et nouvelles en vers, « Des Fermiers généraux », Parigi, Barbou, 1762. 

 

Figura 4.14: François Boucher in Hubert François Gravelot, Illustrazione per la novella II, 

7, in illustrazioni per il Decameron. Parigi, Prault, 1757. 

 

Figura 4.15: Jean-Honoré Fragonard, La Fiancée du roi de Garbe : Le naufrage, in 

illustrazioni per i Contes et nouvelles en vers, 1773-1775. 

 

Figura 4.16: Jean-Honoré Fragonard, La Fiancée du roi de Garbe : L’arbre, in illustrazioni 

per i Contes et nouvelles en vers, 1773-1775. 

 

Figura 4.17: Jean-Honoré Fragonard, La Fiancée du roi de Garbe : La chevalier, in 

illustrazioni per i Contes et nouvelles en vers, 1773-1775. 
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