BOCCACCIO E IL TEATRO TRAGICO
DELL'UMANESIMO: LANOVELLATV, 1
DEL DECAMERON E LA PANFILA DIANTONIO
CAMMELLI DETTO IL PISTOIA'

MARIA MASLANKA-SORO

Erisaputa I'importanza che nella moltepli-
cita dei codici di lettura dell’opus magnum
di Boccaccio assumono quello drammatico
e teatrale. La critica ha parlato del Decameron
come teatro,” ha indagato le strategie comiche
presenti nel suo tessuto narrativo (beffa, qui pro
quo, fraintendimenti, inganni basati sull’inge-
nuitd, apparizioni a sorpresa e altre simili) e ha
apprezzato il suo importante, se non addiritura
preponderante ruolo nello sviluppo del teatro
comico moderno, nato nel Cinquecento da una
felice contaminazione tra le strutture plautine
e le reinvenzioni decameroniane, il cui pit for-
tunato esempio viene offerto dalla Calandria
del Bibbiena (1513).

Ma il Decameron non ¢é solo una ‘comme-
dia umana’; il quadro della vita ivi rappresen-
tata rimarrebbe incompleto se non si tenesse
conto del suo lato tragico. La sproporzione tra
le due dimensioni della realta — comica e tra-
gica — nelle novelle raccontate dalla ‘gentile
brigata’ si potrebbe spiegare, credo, non solo
con il gusto personale di Boccaccio, ma an-

che con l'obiettivo — formulato espressamente
nella premessa autoriale — di voler consolare
le lettrici nelle loro pene d’amore e di offri-
re loro un divertimento (diletto), nonché di
fornire, tramite la ricchezza narrativa delle
vicende umane, una risposta (priva di scopi
moralistici) sui meccanismi che governano il
mondo, indicandoli nelle forze laiche di Inge-
gno, Amore e Fortuna, la cui concezione, nella
maggioranza dei casi, si avvicina a quella degli
antichi e preannuncia quindi il clima umanisti-
co-rinascimentale. Con una tale impostazione
ideologica il Decameron si contrappone impli-
citamente alla Commedia dantesca, rovescian-
do tra I'altro la sua visione dell'amore e privi-
legiando il lato carnale, o ponendolo, al limite,
sullo stesso piano di quello spirituale nel rag-
giungimento della felicita. Quando questo
fragile equilibrio viene in qualche modo mi-
nacciato o comprommesso, si puo arrivare alla
tragedia.

Le novelle tragiche sono concentrate,
com’¢ risaputo, nella Quarta Giornata, e la pit1

' Nel presente articolo ho parzialmente sfruttato il materiale compreso nel mio libro Powrét Melpomeny. Tra-
gedia wloska od $redniowiecznego odrodzenia po renesansowy rozkwit, Krakéw, Ksiegarnia Akademicka, 2013.

? Cfr. il capitolo Decameron come teatro, in N. Borsellino, Rozzi e Intronati. Esperienze e forme di teatro dal
Decameron al Candelaio, Roma, Bulzoni, 1976 pp. 11-50.

* Vd. ibidem, p. 19.
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famosa ¢ indubbiamente quella di Ghismonda
e Guiscardo. La sua fortuna si espresse nelle
numerose imitazioni (sia nella forma narrati-
va che in quella teatrale) non solo in Italia, ma
anche nelle varie parti dell’Europa (fra cui la
Polonia), grazie alle diffuse versioni in latino
di Leonardo Bruni (in prosa) e Filippo Bero-
aldo (in versi).

La prima e forse la piu singolare tragedia
che riprende da vicino I'argomento boccaccia-
no* ¢ la Panfila di Antonio Cammelli detto il
Pistoia dal luogo di nascita, scritta verso la fine
del Quattrocento (1499) e pubblicata dopo
la morte dell’autore (1508).5 Essa fu messa in
scena pitt di una volta, il che non ¢ tanto fre-
quente in quell’epoca, in cui i teatri sono prin-
cipalmente quelli di corte che privilegiano
spettacoli di carattere comico,® miranti a dare
un tocco mondano ed elitario ad importanti
eventi legati a quell'ambiente.

La Panfila, come rifacimento teatrale della
storia dei due amanti infelici (a quanto pare
un’invenzione di Boccaccio),” merita l'atten-
zione per almeno tre ragioni: innanzittutto é la
prima tragedia scritta non nella lingua latina,
ma in volgare (pili esattamente nel dialetto to-
scano con tracce d’emiliano e con numerosi la-
tinismi); in secondo luogo, perché le sue prin-
cipali fonti d’ispirazione sono due, ma con
una differenza sostanziale rispetto alle prece-
denti (pochissime) tragedie degne di questo
nome nell’epoca moderna, la cui trama, epica
o storica, era iscritta nel modello senecano.
Penso in particolare alla Ecerinis di Albertino

Mussato e alla Progne di Gregorio Correr.® 11
Pistoia, invece, attinge, per la prima volta, alla
fonte novellistica e la riscrive ricorrendo alle
strategie senecane, presenti a vari livelli (di
struttura, di tecnica drammatica, nonché di
alcuni motivi e topoi). La terza ragione ¢ le-
gata allo stile che ¢ del tutto atipico rispetto
alla tradizione antica e moderna del genere
tragico, innanzittutto per il suo carattere mi-
sto tra I'alto e il basso e, di conseguenza, per
la mancanza del decorum e della sublimitas, da
‘sempre’ iscritta nel genere alto della tragedia.
Questa situazione ¢ legata — ma solo in parte —
all'introduzione dei personaggi di rango socia-
le inferiore che svolgono un ruolo importante
nello sviluppo dell'intreccio. Essi pero sanno
anche esprimersi — a seconda dell'argomento
trattato — nello stile piu elevato; e viceversa,
i protagonisti reali, Demetrio e Panfila, ricor-
rono a volte ai colloquialismi e a un linguag-
gio grossolano. Questa prassi ¢ estranea alla
novella boccacciana, scritta in uno stile alto,
conforme alla posizione sociale dei protagoni-
sti e alla magnanimita di Ghismonda. Vale la
pena di ricordare, tra parentesi, che nel teatro
di Seneca la presenza, tra le dramatis personae,
dei personaggi di origine umile, come Nutri-
ce o Consigliere, non influisce piti di tanto sul
tono prevalentemente alto della piéce.

Le tre caratteristiche sopra menzionate
non solo abbassano lalto ‘volo” della tragedia
in quanto genere, ma compromettono in qual-
che modo la sua appartenenza genologica, il
che si ripercuote sulla sua esclusione da alcu-

* Dopo Cammelli diversi scrittori hanno elaborato le loro tragedie intorno allo stesso nucleo tematico; vale la
pena di ricordare alcuni titoli: Ghismonda (1568-1569) di Girolamo Razzi, Tancredi (1588) di Federico Asinari,
Tancredi (1588, ma editio princeps 1597) di Pomponio Torelli.

* Vd. M. Aurigemma, Studi sulla letteratura teatrale ed eroica del Rinascimento, Roma, Angelo Signorelli Editore,

1968, p. 66.

¢ Vd. per es. Maslanka-Soro, Powrdt Melpomeny, p. 65.

7 Per I'argomento di questa novella non ¢ stata indicata nessuna precisa fonte: vd. G. Boccaccio, Decameron,

a cura di V. Branca, vol. I, Torino, Einaudi, 1980, p. 471 nota 1. Le citazioni dal Decameron nella parte finale di

questo articolo saranno tratte da questa edizione.

8 Laprima, scritta negli anni 1314-1315, rappresenta ancora diversi tratti ‘medievaleggianti’, la seconda, datata

1426-1427, forse la migliore tragedia dell’Umanesimo italiano, si distingue per un’autentica vis tragica.
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ne antologie e soprattutto sulla sua definizione
come ‘dramma mescidato’ che prevede una
commistione di elementi tragici e comici.’

Le significative novitates della Panfila si
spiegano meglio se consideriamo il personag-
gio dell’autore; sotto alcuni aspetti egli rasso-
miglia alla figura del trovatore medievale: nato
in un ambiente plebeo, fa poi la carriera di let-
terato alle corti dei ricchi signori a Correggio,
Mantova e Ferrara, componendo dei sonetti di
carattere realistico-comico, a volte con accenti
satirici o addirittura burleschi. L'unica trage-
dia che scrisse doveva probabilmente elevare
il suo prestigio agli occhi dell’aristocrazia no-
biliare, in particolare di Ercole I d’Este a cui
venne dedicata. Sarebbe da meravigliarsi se
essa non avesse risentito delle inclinazioni po-
etiche personali del suo autore.

Tra la novella di Boccaccio e l'opera del Pi-
stoia pare che non ci sia un altro testo di media-
zione, anche se su cid non abbiamo una certez-
za assoluta; ce lo fa pensare piuttosto 'assenza
di una prova contraria. In ogni caso, essendo
la novella del Certaldese una fonte sicura della
Panfila (primaria o secondaria che sia), & leci-
to limitare I'indagine ad essa come modello
archetipico. La riscrittura in questo caso com-
porta il passaggio da un genere all’altro, il che
si ripercuote sulle relazioni intertestuali, finora
poco esplorate dalla critica, che occorre con-
siderare a diversi livelli (tematico, strutturale
e stilistico: inventio/dispositio/ elocutio). Quel-
le piu rilevanti prenderemo in considerazione
nella nostra analisi, in cui non si fornira tan-
to una semplice segnalazione dei loci paralleli

o delle soppressioni, riduzioni o introduzioni
di elementi allogeni,'® quanto piuttosto un’in-
terpretazione del ruolo che alcuni di questi
elementi e strategie letterarie svolgono nella
crezione di una nuova opera che funziona in
un contesto diverso e si pone obiettivi diversi
dall'ipotesto. Sara anche importante osservare
che i due modelli principali, usati come ma-
trici semantiche e strutturali, ‘convivono’ con
un’altra fonte letteraria (Canzoniere di Petrar-
ca) , la cui presenza, poco significativa, si nota
sul piano dell’elocutio. Vorremmo sottolineare
che non ci interessa, invece, il passagio interse-
miotico da un codice all’altro (testo narrativo
versus spettacolo teatrale), in quanto oltre ai
semplici cenni relativi alla messa in scena non
disponiamo di altre testimonianze ‘materiali’
che permettano di svolgere adeguatamente
una tale analisi.

A differenza di Boccaccio, il Pistoia ha
collocato la vicenda dei due amanti in un piu
ampio contesto situazionale ed ha arricchito
quest’ultimo di alcuni accenti di natura poli-
tico-sociale. Questo allargamento del margine
inventivo si giustifica forse con I'introduzione
di un tema di attualita. Si tratta di dare libero
sfogo alla critica dei rapporti esistenti nelle
corti dei sovrani con inclinazioni tiranniche,
presentandone il lato oscuro e il clima di sfidu-
cia, sospetto, ipocrisia, ingiustizia, prepotenza,
odio e cosi via, dovuto per lo piti all'ignoranza
di chi governa: “Agli ignoranti si dona I'impre-
sa | del gubernare; e cosi la iustizia | da in man
le sue bilance a chi mal pesa” (Atto II, sc. 2)."
A questo scopo vengono introdotti due nuo-

° Cfr. P. Torelli, Il Tancredi. Modello ed evoluzione nella tragedia del Cinquecento, a cura di S. Morini, Milano,

Edizioni Unicopli, 2004, p. 21.

19 Per questa ed altra tipologia di relazioni intertestuali rimando a E. Rossi, Percorsi dell'intertestualitd fra classi-
co e moderno: dieci categorie di trasformazione testuale, “Strumenti critici’, 15 (2000), 3, pp. 307-329.

1 Tutte le citazioni dalla Panfila in questo articolo sono tratte dall’edizione: A. Cammelli (detto il Pistoia),
Panfila, in Teatro del Quattrocento, a cura di A. Tissoni Benvenuti, M. P. Mussini Sacchi, Torino, UTET, 1983. Per
citare utilizzo la versione elettronica: http:// www.bibliotecaitaliana.it (2003), A. Cammelli (detto il Pistoia), Pan-
fila, basata su questa edizione, in cui manca tuttavia la numerazione dei versi; per questo motivo nelle citazioni si

segnalano sempre il numero dell’atto e quello della scena.
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vi personaggi di bassa condizione sociale,'
Tindaro e Pandero, che rappresentano esempi
opposti di cortigiani: uno vecchio e fedele, ma
licenziato dopo anni di servizio con un finto
pretesto, in quanto considerato non piu utile,
laltro giovane e leale per calcolo, che si vanta
di avere una posizione senza pari nella corte:

Son onorato d’altri in le sue bande,

el mi fa viceré per le sue terre;

la voce mia doppo la sua si spande.

Ogni secreto suo dal Aal R

mi é noto a punto, e ogni fatto so io

del gubernar del stato in pace e in guerre.
(Atto I11, sc. 4).

Egli ¢ capace di un crudele omicidio, com-
messo contro ogni giustizia sulla persona dello
sfortunato amante della figlia reale, pur di non
deludere il padrone.

Per quanto riguarda altre differenze, nella
tragedia i nomi dei protagonisti sono cambiati
rispetto alla novella: entrambi — Panfila e Filo-
strato — rimandano allusivamente ai nomi di
due tra i novellatori maschi della cornice del
Decameron e sono legati al concetto di amo-
re. In piena coerenza con questo elemento
ellenizzante I'azione della tragedia si svolge
nell’antica Tebe e il padre di Panfila si chiama
Demetrio, pero le trasformazioni in questio-
ne sono prive di un significato piti profondo
e non comprommettono il realismo che si ma-
nifesta nel modo di ragionare, di sentire e di
agire dei personaggi che assomigliano, sotto
vari aspetti, ai contemporanei del Cammelli.
La loro principale funzione sarebbe forse da
cercare sul piano stilistico (dell’elocutio): pen-
so che si tratti di giustificare un indiscriminato

ricorso da parte di diversi personaggi (anche
dei servi) a dei concetti e termini mitologici
greci, i quali funzionano da exempla o simboli,
oppure fanno parte di similitudini, metafore
o perifrasi. E indubbiamente un tratto poco re-
alistico, ma il Cammelli probabilmente lo rite-
neva fondamentale dello stile tragico. Trai vari
esempi si puo citare quello in cui Filostrato, fa-
cendo elogio della bellezza di Panfila, enume-
ra come termine di paragone le donne mortali,
tutte meno graziose di lei, per conquistare le
quali Giove fu soggetto ad alcune metamorfo-
si — in cigno, in toro o in oro (Atto II, sc. 1).
Se questo modo di esprimersi non sorpren-
de in un cortigiano nobile o in Panfila," esso
produce, invece, uno strano effetto nel caso di
Tindaro, che con disprezzo chiama metafori-
camente il vecchio re Demetrio con i nomi di
Mida e Bacco (Atto I1I, sc. 5), o di Pandero, il
quale fa un elenco di amanti greche suicidatesi
(come Panfila) a causa dell’amore, cercando
di consolare Demetrio dopo che questi aveva
capito troppo tardi di aver commesso un grave
errore uccidendo Filostrato e provocando la
morte della figlia:

Non ti maravigliar se la sua etate
é trascorsa qual fragile alla morte,
ché assai foron come ella inamorate:
la nobil Tisbe venne a simil sorte,
Filis cosi conducta, e la bell’Ero,
Dido e mille altre gli han fatte le scorte
(Atto V, sc. 10).

Nella tragedia non solo si fanno riferimenti
verbali alla cultura classica, del tutto assenti in
Boccaccio, ma appaiono addirittura personag-
gi mitologici — Amore, Sirene e Parche — che

12 La quantita dei nuovi personaggi ¢ maggiore, ma altri, servi di bassa condizione (Tinolo, Pinzia), svolgono

un ruolo ausiliare rispetto a Pandero nell’atto di uccidere Filostrato: riportando il comportamento nobile del gio-

vane nel momento della morte, completano la sua caratteristica e dispongono ancora pit positivamente il lettore/

pubblico nei suoi confronti; una funzione simile spetta alle serve di Panfila (Donzella, Filida, Licia) che conlaloro

compassione verso la padrona, resa infelice dalla morte dell’amante, possono contribuire a far sorgere dei senti-

menti simili nei lettori o spettatori.

' Cfr.: ,Chi’io voglio gire al regno | dove ¢ Minos et ancor Radamante” (Atto V, sc. 2).
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eseguono i canti con o senza il Coro. Se la
struttura della piéce, che presuppone lo svolgi-
mento dell’azione nell’arco di cinque atti divisi
dai detti canti, imita quella senecana, I'idea di
affidare ogni parte cantata ad un personaggio
diverso si puo considerare un’invenzione del
Pistoiese, concepita senz’altro con I'intenzio-
ne di una variatio, ma anche con quella di una
piu stretta coesione tra il signifiant e il signi-
fié: vi & senza dubbio un maggiore potenziale
persuasivo nel canto sulla forza dell’amore se
¢ ’Amore in persona ad affermarla; similmen-
te la verita relativa all'ineluttabilita della mor-
te fa un maggior effetto se a dirlo sono le tre
Parche. Il cosiddetto ‘Argumento’ che precede
il primo atto corrisponde al prologo senecano
e segue abbastanza da vicino il suo schema:
uno spirito (in questo caso lo spirito di Sene-
ca stesso) ¢ stato liberato momentaneamente
dall’Ade per annunciare agli spettatori (o letto-
ri) la vicenda tragica di cui saranno testimoni
e per chiarirne il contenuto. Colpisce pero il
fatto che Seneca si presenti non come trage-
diografo, ma come “quel Morale”, autore degli
scritti etici ben conosciuti nel Medioevo, epo-
ca che invece aveva una scarsa conoscenza del
suo teatro. Essendo — dice — anche I'autore di
un “amoroso caso” scritto da giovane, intende
ora offrirlo al pubblico (degli spettatori o dei
lettori) come un exemplum drammatizzato:

[...] Io son di quel Morale

el spirto, a cui el corpo fe’ Nerone
morire inanzi il corso naturale;
venuto qui, mandato da Plutone,
per lucidarvi un amoroso caso,

da me descritto quando fui garzone
de dui spiriti amanti: il re suaso

che per render di loro al mondo exempio,
desser la vita a questo rotto vaso.
(Argumento)

Il Pistoia non fa alcuna menzione di Boc-
caccio, ma pur nominando expressis verbis
Seneca, si allontana dagli obiettivi e dal clima
delle sue tragedie proprio nel momento in cui
evoca, tramite la necromanzia adoperata in
funzione retorica, il proprio debito nei suoi
confronti.' Infatti le opere teatrali dell’autore
romano, pur non essendo prive di valori etici,
non intendevano esporli in modo cosi esplici-
tamente didascalico.

Abbiamo quindi fin dall’inizio una confer-
ma che Cammelli rimase in qualche modo le-
gato ai principi retorici della cultura medieva-
le, che teneva conto di entrambe le parti della
regola Oraziana di prodesse e delectare," la qua-
le fu invece modificata da Boccaccio nella sua
premessa rivolta al pubblico femminile, come
si & accennato prima.

Il carattere esemplare della vicenda viene
pero ribadito da diversi personaggi in vari mo-
menti dell’azione, il che fa si che il lettore o lo
spettatore riceva un messaggio piuttosto equi-
voco e poco chiaro, essendo il suo significato
determinato dal momentaneo punto di vista
di chi parla. Alla fine del terzo atto, immediata-
mente dopo la scoperta da parte di Demetrio
della relazione amorosa della figlia e dopo la sua
decisione di punire gli amanti uccidendo Filo-
strato, il coro delle Parche rivolge ai giovani un
ammonimento in un canto che con la sua strut-
tura metrico-ritmica si avvicina alla ballata:

Se i piacer tornano in pianti,
tosto sia la experienzia:
questi dui gioveni amanti

* Occorre anche notare che questo prologo si avvicina nella sua seconda parte a quelli di Plauto: come in essi,

cosi anche qui viene proposto un riassunto dell’azione tragica.
!> Cfr. Orazio, Ars poetica, vv. 333-334: “Aut prodesse volunt aut delectare poetae | aut simul et iucunda et
idonea dicere vitae” (“I poeti si propongono di piacere o di formare, | oppure di parlare in modo insieme piacevole

e utile alla vita”; cito il testo originale e la traduzione dall’edizione: Orazio, Le Lettere, introduzione, traduzione

e note di E. Mandruzzato, Milano, BUR, 1983).
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ne daranno la sentenzia;
dura sia la penitenzia.
Siavi exempio el suo fallire.
Ciascun nasce per morire.
(Atto III, sc. 6)

Il funesto ritornello “Ciascun nasce per
morire”, essendo un sui generis ‘memento
mori, fa pensare ad una danse macabre esegui-
ta contemporaneamente dalle stesse Parche.

Nel canto successivo 'ultima delle dee che
vegliano sul destino umano, I’Atropos, con un
tono e un ritmo simili ammonisce i “giovenetti”
e le “donne inamorate” a non lasciarsi dominare
dal desiderio carnale. Anche qui un ritornello
che presenta la forma di una sentenza — “Cia-
scun mal sempre € punito™— serve a rinforzare il
pensiero sviluppato nelle singole strofe:

Giovenetti, or vi guardate:
siavi exemplo l'altrui male
a voi, donne inamorate,
sia el lor caso assai mortale.
Perché tosto sia el signale,
alle exequie lor ve invito.
Ciascun mal sempre é punito.
(Atto IV, sc. 5)

L’Atropos nei versi conclusivi Tompe la
quarta parete’, invitando esplicitamente i let-
tori o gli spettatori a conoscere il finale. Ado-
perando la stessa strategia retorica, Tindaro
esorta i padri a far sposare le figlie per evitare
I'errore di Demetrio che caro gli era costato
(Atto III, sc. 1). Questo pensiero ripetera
Pandero nella chiusura della tragedia, imme-
diatamente prima di chiedere gli applausi al

pubblico:

Abbiate, padri, alle figliole cura;
I'exempio avete di dui casi strani.
S’el vi & gustata la tragedia scura
fatene segno battendo le mani.
(Atto V, sc. 10).

Da parte sua, Filostrato, sul punto di mori-
re, si definisce un triste caso da evitare (Atto V,

118

sc. 3). Demetrio, invece, addolorato perle con-
seguenze del proprio accecamento (V; sc. X),
denuncia la sua crudelta come esempio ne-
gativo da ricordare, in chiaro contrasto con la
precedente convinzione che gli faceva ritenere
se stesso esempio di un’eccessiva fiducia nei
confronti della figlia e del servo:

Va te poi fida e di servo e di figlia!
A molti exempio sia 'exempio mio.
(Atto IV, sc. 2)

Se l'esemplarita della storia, per quanto
ambigua (chi deve servire da esempio? tutti?),
puo essere considerata un tratto medievaleg-
giante, ma per nulla boccacciano, la sentenzio-
sita diffusa nei discorsi di tutti i personaggi fa
pensare piuttosto all'influsso di Seneca. Ac-
canto ai pensieri semplici, ridotti all’essenziale
— “Dolcemente ciascuno arda, | che 'l mezzo
& la via megliore” (Atto I, sc. 4); “doppo il fatto
non val lo intelletto” (Atto III, sc. 4); “talvolta
vien ver quel che un non crede” (Atto V, sc. 4)
—, si riscontrano nella Panfila quelli stilistica-
mente pill ricercati, dove il ricorso alla me-
tafora serve a costruire un’immagine a volte
complessa:

Non ¢ si gran montagna o duro smalto

che col tempo non gionga al suo finire,

e quando ascende un pit, piti casca d’alto.
(AttoI,sc. 1)

Avremmo qui un campione di stile alto, ma
tra le diverse massime alcune rimandano alla
saggezza popolare che adopera un immagina-
rio decisamente meno poetico:

[...] temo ch’el non faccia
un di come suol far la gatta al lardo,
ch’el non vi lassi la vita e le braccia.
(Atto II, sc. 3)

Lo stile basso compare, come si ¢ accen-
nato prima, anche nel modo di esprimersi dei
protagonisti reali, Demetrio e Panfila, spesso
in corrispondenza con uno stato d’animo al-
trettanto ‘basso’; un buon esempio viene of-
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ferto dalle parole conclusive del monologo
che chiude I’ Atto I, dove la donna, adirata con
il padre che non capisce il suo bisogno di amo-
re, lo accusa aspramente di demenza senile:

Magli ¢ de’ vecchi unlor commune errore:
crescendo el tempo, el cervel tanto scema
che per loro il tacer seria migliore.

(Atto I, sc. 3)

A volte un pensiero legato alla quotidianita
diventa responsabile di simili scelte stilistiche;
cosi nell’invito fatto da Demetrio alla figlia ad
andare a mangiare:

Vattene, fia, a cibarte, perch’io
conosco, essendo l'ora, el tuo appetito
che tanto cresce quanto manca el mio.
(Atto I, sc.2)

Lo stile basso si alterna con quello alto, rap-
presentato in particolare da numerosi mitolo-
gismi e da ancora pitl frequenti latinismi, in-
discriminatamente usati da tutti; sono parole
come: vidua, teco, meco, loco, tema (per paura),
iusta, vidi, vir, tumul, lume, gubernare, epso, peri-
to, timor e tante altre. Piti raramente appaiono
i petrarchismi, anch’essi assenti nella novella
di Boccaccio; qualche esempio ne puo fornire
il monologo di Filostrato innamorato:

Ma vidi tanto lume in gli occhi soi
ch’io arsi tutto e tutto tornai vivo.
Ahimé¢, ch’io sento gia el secondo dardo!
dove & Panfila mia per la cui ardo.
(Atto II, sc. 1)

Lo stile misto che caratterizza questa tra-
gedia fu probabilmente determinante nella
scelta della terzina dantesca, del resto frequen-
temente riscontrata nei Volgarizzamenti delle
commedie di Plauto e Terenzio. Con il genere
comico questa tragedia condivide anche la for-

mula conclusiva che consiste nella richiesta di
applausi del pubblico: “S’el vi & gustata la tra-
gedia scura | fatene segno battendo le mani”.

Si sono analizzate in precedenza alcune va-
riazioni/innovazioni a livello tematico-strut-
turale e assiologico, rispetto alla novella boc-
cacciana, come allusioni politico-sociali legate
all'ambiente cortigiano o I'introduzione di nuo-
vi personaggi, nonché di elementi mitologicij; si
¢ inoltre analizzato il valore d’esemplarita e la
ovvia divisione in atti e parti corali, strettamen-
te connessa con il passaggio dal genere narrati-
vo a quello drammatico e quindi pitt mimetico.
Ritengo anche interessante sottolineare che il
conflitto tragico tra Demetrio e Panfila, corri-
spondente a quello tra Tancredi e Ghismon-
da, riceve nel dramma una prospettiva un po’
diversa, meno personale e — per cosi dire — pitt
politica. In entrambi rimane importante I'idea
dell'onore leso; essa, perod, in Cammelli sembra
prevalere su quella dell'amor paterno, egoisti-
co e possessivo, che rimane, invece, in primo
piano in Boccaccio, cosicché possiamo leggere
la punizione di Guiscardo anche come effetto
della gelosia da parte di Tancredj, il quale — si-
gnificativamente — non viene mai chiamato
da Ghismonda ‘padre’, ma appunto Tancredi.
Che si tratti di un atto di gelosia, lo dimostra
chiaramente la prima reazione del principe di
Salerno alla vista della relazione amorosa della
figlia, in cui piu forte della vergogna ¢ il dolore,
segno di una tremenda delusione ed umiliazio-
ne personale: “E dolente di cio oltre modo, pri-
ma gli volle sgridare, poi prese partito di tacer-
si e di starsi nascoso, s’egli potesse, per potere
piti cautamente fare e con minor sua vergogna
quello che gia gli era caduto nell’animo di do-
ver fare”;'® “si cald nel giardino e senza essere
da alcuno veduto, dolente a morte, alla sua ca-
mera tornd” [...] “E questo detto basso il viso,
piagnendo si forte come farebbe un fanciul ben
battuto”!”

' Boccaccio, Decameron, p. 476.
17 Ibidem, p. 478.
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Sono comunque consapevole che questa
impressione puo sorgere in quanto il genere
narrativo (della novella) permette di descrive-
re dettagliatamente le reazioni del principe, le
quali nella tragedia rimangono solo sottintese
grazie all'ipotesto. Invece non supposte, bensi
esplicitamente descritte da diversi personag-
gi (Pandero, Filida, serva di Panfila e Panfila
stessa) sono nella tragedia le visioni funeste
e isogni (nonché segni) che preannunciano la
vicina sciagura, e la cui funzione sarebbe quel-
la di creare una tensione drammatica o an-
che il sentimento di un certo fatalismo della
sorte, presente anche — ma questa volta sia in
Cammelli che in Boccaccio — nel motivo della
Fortuna invidiosa della felicita altrui. Queste
visioni risalgono senz’altro all'influsso sene-
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cano, solo che il loro effetto nella Panfila non
¢ altrettanto terrificante: suscitano non tanto
I'angoscia, quanto curiosita o meraviglia.

Nelle parole conclusive vorrei sottolineare
che il Cammelli nella sua trasposizione dello
stesso tema da un genere letterario all’altro
(che presupponeva anche una messa in scena,
quindi il passaggio intersemiotico su cui non
mi sono soffermata) cred un’opera originale,
unica nel suo genere: interessante ¢ la sua pro-
spettiva un po’ diversa dell’insieme della vi-
cenda, I'espressivita dei personaggi, la vivacita
dei dialoghi variegati nel tono, la singolarita
dei canti corali e la ricchezzza stilistica e me-
trica. Sono convinta che questi ed altri aspet-
ti meritino una maggiore attenzione da parte
della critica moderna.



