Matteo Maria Boiardo, Timone. Orphei tragoedia, a cura di Mariantonietta Acocella e Antonia Tissoni Benvenuti, Novara, Interlinea, 2009, pp. 304 (Opere di Matteo Maria Boiardo, XI).

Il volume, che inaugura la nuova edizione delle opere complete di Boiardo promossa dall’omonimo Centro Studi di Scandiano, offre subito al lettore un’ottima occasione per saggiare la densità e l’indiscutibile rilievo di quel corpus, anche e proprio muovendo da quelle che a tutta prima si presentano nella sua geografia come zone periferiche o lembi sconfinanti nell’extraterritorialità. I due testi che vi sono accolti appartengono all’ambigua categoria dei rifacimenti (il secondo, per giunta, di paternità assai verisimile, ma solo congetturale), e le vie attraverso cui ci sono pervenuti accentuano la percezione di una sopravvivenza accidentale e fortuita. Essi sembrerebbero dunque proporsi come documenti di un’attività secondaria, di riporto, governata da esigenze schiettamente pragmatiche, costretta nei suoi movimenti da una traccia predefinita, che si lega – pur nella diversità dei casi – a modelli di forte (e si dica pure ingombrante) spessore letterario. A maggior ragione spicca in tal senso la disinvoltura con cui l’autore riesce a far proprio il suo oggetto, sottoponendolo in entrambe le circostanze a una perentoria torsione e rimodulazione del significato di partenza. Verrebbe anzi da dire che proprio la cifra autoriale di un tale modus operandi rafforzi la coesione di un dittico, in cui è probabile si debbano riconoscere – come osserva Antonia Tissoni Benvenuti – le vestigia «di un’attività teatrale molto più vasta»: attività che vide dunque il Boiardo alacremente impegnato a fianco di Ercole I e dei maggiori letterati estensi in quell’opera di autentica reinvenzione del teatro moderno che si svolse a Ferrara nel ventennio a cavallo tra la fine del Quattrocento e i primi anni del sedicesimo secolo. Ma il dittico boiardesco si segnala anche per l’eccentricità delle scelte rispetto al filone dominante della commedia plautina e terenziana, che avrebbe impresso categoricamente il suo sigillo sugli ulteriori sviluppi della scena cinquecentesca: onde in esso ci è dato di contemplare un ventaglio di luoghi e soluzioni alternative (anche se non necessariamente contraddittorie) a paragone del repertorio più consueto.

Il Timone in particolare, pur non mancando di corposi addentellati con la tradizione della commedia latina (che il Boiardo mostra di padroneggiare nei suoi più riposti anfratti), si ricollega in prima istanza all’omonimo dialogo di Luciano, di cui verseggia per quattro atti la materia, salvo scostarsene nel quinto e conclusivo - di nuovo conio - cui spetta di ricondurre la vicenda nell’alveo di una prospettiva più consona alla visuale etico-filosofica dell’autore. Già questo cenno lascia intendere come la nozione di rifacimento spieghi assai poco di un’operazione complessa e sofisticata, in cui s’intrecciano sottilmente apporti e derivazioni molteplici. Il Boiardo «non conosceva il greco, o almeno non abbastanza da potersi cimentare in una traduzione»; donde la necessità per lui di un qualche tramite nell’accesso alla sua fonte primaria. Che esso sia da riconoscersi nel volgarizzamento attribuito al celebre medico e umanista Niccolò Leoniceno, attivo anch’egli in quegli anni nella città estense, è mostrato con dovizia di puntuali e persuasivi riscontri da Mariantonietta Acocella nell’ampio saggio (e nel commento) che accompagnano l’edizione del dramma boiardesco. La versione del Leoniceno fa parte dell’ampia silloge di testi lucianei, italianizzati su commissione del duca Ercole I e raccolti nel manoscritto Vaticano Chigiano L.VI.215, che è all’origine tra l’altro di una serie di fortunate stampe cinquecentesche. Essa appare generalmente superiore all’anonima versione latina di fine Trecento, riconducibile alla scuola fiorentina del Crisolora, di cui il Boiardo poteva altresì occasionalmente servirsi, e tuttavia, pur essendo acclarata la sua funzione di testo base della riscrittura boiardesca, non esaurisce il quadro delle relazioni che il Timone intrattiene con la sua fonte. In alcune particolari occorrenze, il Boiardo sembra infatti correggere sviste o imprecisioni del volgarizzamento rifacendosi direttamente all’originale greco. La fedeltà complessiva all’intreccio dell’opuscolo lucianeo non esclude d’altra parte, nemmeno nei quattro atti del Timone che propriamente ne discendono, una fitta serie di interventi innovativi, cui spetta principalmente di ridisegnare il testo nelle forme drammatiche che gli sono proprie: tali in primo luogo gli inserti del prologo e dell’argomento, in posizione d’esordio, secondo le consuetudini classiche della commedia plautino-terenziana, e l’ampio monologo che la Fama pronuncia in apertura dell’atto quarto, venendo ad accrescere il già ricco catalogo di personificazioni trascinate nella medesima danza dall’emblematico concatenarsi degli eventi. Ma tali anche le numerose variazioni minute, indotte per lo più dalle esigenze della versificazione volgare, che - meno appariscenti e vistose – hanno comunque un ruolo di tutto rilievo nel conferire al testo del Boiardo una sua fisionomia e una sua voce peculiari e caratteristiche.

La scelta del modello lucianeo esercita naturalmente la sua influenza anche e soprattutto sul piano delle opzioni tematiche, implicando il recupero di una prospettiva che è quella, satirica e moralistica, della diatriba filosofica antica. Il filo conduttore che attraversa la mimesi scenica delle vicende di Timone attiene in questo senso alle conseguenze che l’uso (buono o cattivo) della ricchezza è in grado di produrre quanto al determinarsi dell’umano destino. Ma la vera pietra d’inciampo che l’invenzione lucianea proponeva al suo interprete moderno è il profilo decisamente anomalo del protagonista, contrassegnato da una perenne dismisura (dalla prodigalità al rifiuto totale) nel suo accidentato rapporto con la società degli uomini e con il denaro. Quella che ne deriva è una parabola acremente paradossale, e di fatto antiumanistica, i cui accenti trovano eco nella letteratura quattrocentesca forse soltanto in un capolavoro occulto e generalmente rimosso come le Intercenales di Leon Battista Alberti (né appare da questo punto di vista trascurabile che il Timone riveli taluni contatti significativi con gli opuscoli albertiani). La carriera del misantropo si spinge anzi nel seguito della rappresentazione boiardesca fino alla regressione allo stato di uomo selvatico: «Adunque io seguirò la prima vita / che io me havea presa, inculta e solitaria, / insin che morte la haverà finita. // […] // In qualche monte o in qualche selva strana / mi pascierò de’ fructi che vi nascano, / e cacierò la sete a la fontana. // E quando al verno e rami se diffrascano, / nel tronco concavato de un gran rovero / me faran letto le fronde che cascano, // on che in qualche spelunca havrò ricovero» (V,298-313). Non sorprende in questo senso che il Boiardo tenesse a marcare le distanze dalla radicalità del suo modello di base. Donde gli sviluppi inediti del quinto atto, e l’escogitazione – sulla scia delle commedie di Terenzio - di una storia parallela che capovolge pedagogicamente l’itinerario di Timone e lo conduce a un esito più accettabile: sì che il giovane Philòcoro, rovinato dalla sua prodigalità e imprigionato per debiti, salvato poi dalla previdenza del padre e dalla fedeltà e devozione del liberto Parmeno, mostri di aver fatto tesoro delle sue disgrazie e di essere infine pronto a usare con giusto equilibrio delle ricchezze e della libertà ritrovate. Che è quanto si evince dalle parole del dio Auxilio, cui spetta di enunciare lo scioglimento della vicenda e - con essa - del dramma (come ne aveva simmetricamente narrato in apertura dell’ultimo atto i presupposti): «El giovene fia tratto di pregione; / più prodigo non fia, ma liberale, / servendo e dispensando cum ragione» (V,381-383). La morale che se ne ricava si ispira evidentemente - nel suo elogio di una liberalità ben temperata - all’etica aristotelica del giusto mezzo, e si colloca in ottima compagnia in una sequela che suggerirà almeno il ricordo – per restare agli episodi più ovvi – della Commedia dantesca o del Decameron (la novella di Federigo degli Alberighi ne illustra, a questo riguardo, un caso esemplare). Ma è anche significativo che il ripudio della ricchezza come male assoluto sia ispirato a Timone da un intervento di Syro, in cui per contro sembra prender forma il tradizionale ritratto del saggio, autosufficiente e sciolto dal giogo delle passioni, che rimanda piuttosto alle filosofie ellenistiche e alla letteratura che ne deriva: «Libero è quel che a sé solo obedisse, / che strengie il freno a la Cupiditate, / né la Avaritia el pongie, come io disse; // non teme el sciemo de la Povertate, / e non estima el colmo de Richecia, / né per Fortuna cangia qualitate: // non cura Infamia, e la Fama disprecia. / […]» (V,274-280). Sono versi che si sarebbe tentati - pur assumendo il tratto convenzionale della materia - di avvicinare ad una celebre ottava delle Stanze polizianee, in cui si discorre con accenti stoici della Fortuna, opponendole come unico rimedio la Virtù di chi sa reggerne gli impeti e si fa con ciò signore di se stesso: «O felice colui che lei non cura / e che a’ suoi gravi assalti non si arrende, / ma come scoglio che incontro al mar dura, / o torre che da Borea si difende, / suo colpi aspetta con fronte sicura, / e sta sempre provisto a sua vicende! / Da sé sol pende, e ’n se stesso si fida, / né guidato è dal caso, anzi lui guida» (II,37).

Al Poliziano ci riconduce d’altronde la seconda parte del dittico in esame. Nel ripresentare il testo dell’Orphei tragoedia, Antonia Tissoni Benvenuti si sofferma sull’attribuzione al Boiardo già più volte avanzata, tratteggiando la storia di una discussione ormai secolare e illustrando le principali pezze d’appoggio della sua proposta. Oltre ai numerosi e circostanziati riscontri con altre opere del Boiardo (e in ispecie con le egloghe delle Pastorale), spicca nell’impianto dell’Orphei tragoedia la varietà di soluzioni metriche innovative, dalla ballata del Chorus Driadum nell’atto secondo ai frequenti schemi madrigaleschi caratterizzati da un vistoso taglio sperimentale e da un inconfondibile gusto delle forme simmetriche e speculari (soluzioni su cui si riflettono con ogni probabilità le esigenze stesse della messinscena, in cui un ruolo non secondario doveva essere affidato alla musica, con l’innesto di varie parti cantate). Il rifacimento della Fabula di Orpheo implica infatti – come annota la studiosa - «un diverso utilizzo dell’opera, che passa dall’originaria probabile collocazione durante un banchetto cardinalizio a uno spettacolo teatrale vero e proprio», secondo la maniera inaugurata dalle rappresentazioni ferraresi dei volgarizzamenti plautini. Di qui anche la suddivisione del testo polizianeo sulla base dei cinque atti canonici, segnatamente richiamata fin dai versi d’apertura («Hor stia ciascuno a tutti gli atti intento, / che cinque sono, e questo è l’argumento»): dove il distico appena citato sostituisce la celebre battuta del pastore schiavone, e in questo senso rispecchia la tendenza a stemperare in un dettato più omogeneo e privo di asperità le punte più tipicamente espressionistiche del proprio modello. In generale, la linea d’intervento più caratteristica nella compagine dell’Orphei tragoedia consiste per l’appunto nell’impegno a suturare le discontinuità, le ellissi narrative, gli sbalzi di tono, che nel disegno polizianeo sono funzionali a un’interpretazione tragicomica della propria materia (e alla riproposizione di un genere antico dai contorni diseguali e sfuggenti come il dramma satiresco). Il sostanziale travisamento del progetto originale si risolve comunque in un’operazione di innegabile coerenza, provvista di una sua complessiva e autonoma efficacia. In questa chiave, se l’atto primo (pastoricus) dell’Orphei tragoedia si limita a riprodurre con poche varianti il quadro iniziale della Fabula, il secondo è invece pressoché totalmente nuovo, e integra nel corpo del dramma gli echi della morte di Euridice (che il Poliziano si limitava ad annunciare in una sintetica didascalia), amplificandone le risonanze emotive attraverso il compianto lirico delle driadi, compagne della giovane sposa. La nota patetica informa di sé anche l’atto terzo, assai breve, in cui le battute (nuovamente introdotte) di un satiro commentano il repentino sconforto e l’eroica deliberazione di Orfeo di scendere nell’Ade. La catabasi del protagonista segue poi fedelmente la traccia della Fabula, scalfita qua e là peraltro dall’infittirsi delle variazioni metriche cui si accennava poco sopra. Nel quinto e ultimo atto, infine, sono da registrare la censura delle ottave che presentano nel testo del Poliziano la brusca conversione di Orfeo agli amori efebici e il rimaneggiamento del coro delle Baccanti, ricondotto alla cifra stilistica più elata e decorosa della tragedia. E dunque «con minimi spostamenti il mito diventa, sulla traccia di Virgilio, solo una dolente storia d’amore». Ma quel che più importa – come si diceva – è la cifra complessiva e la coerenza dell’adattamento, che certamente ne fanno opera a tutti gli effetti degnamente attribuibile al Boiardo.

Attilio Bettinzoli

� Clausole e suggestioni polizianee non sono infrequenti nell’orditura del Timone. A quanto già registrato nel commento in oggetto si può anzi aggiungere qualche altro più o meno occasionale riscontro. Si vedano dunque Timone I,144 («né sapeva el meschin che ogni trapello / di cotal gente…») e Stanze I,41,8 («non s’accorge el meschin che quivi è Amore»); Timone II,255 («Non vado alhor cum questi piè distorti») e Stanze I,83,8 («l’ellera va carpon co’ piè distorti»); Timone II,279-80 («o qualche servo, che in fiorita etade / rese al patron di quella la primizia») e Orfeo 269-70 («Da qui innanzi vo’ côr e fior’ novelli, / la primavera del sesso migliore»); Timone III,57 («a tollerar gli assalti di Fortuna») e Stanze II,37,2 (citato sopra); Timone IV,393 («Mio cibo è il pane e l’herbe e le radici») e Stanze I,20,7 («lor case eron fronzute querce e grande»); Timone V,49-51 («“Poiché el mio destino/ vuol che al fin vade ove ogni huom è ricolto, / legate ho le mie some, e via camino”») e Orfeo 205 sgg. («Ogni cosa nel fine a voi ritorna, / ogni cosa mortale a voi ricade: / […] / ognun convien ch’arrivi a queste strade; / quest’è de’ nostri passi estremo segno»); Timone V,202 («quel vilano / qual là dimora in vista sì crucciosa») e Stanze I,4,4 («o Giove irato in vista più crucciosa»); Timone V,279 («né per Fortuna cangia qualitate») e Stanze I,14,1-2 («Ah, quanto è uom meschin che cangia voglia / per donna…»).
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