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(L Decanteron tra Boccacelo e Pasolint

Carle vecee

> > Abstract

Netila vita e nell’opera di Giovanni Boccaccie Napoli ha avuto un ruolo fondamentale.
Questo rapporto privilegiato tra Boccaccio ¢ Napoli & stato recuperato, nella cultura
contempeoranea, da Pier Paolo Pasolini, con la realizzazione del film Decameron (1970).
Pasolini ha infatti operato una vera trasposizione linguistica e culrurale, da Firenze a
Napoli e al Mezzogiomo d’Italia, che pero consente di recuperare alcunt tratti originari del
capolavoro di Boccaccio, caratteristici della sua formazione giovanile: la proiezione verso
una dimensione popolare, e verso una interpretazione naturale della vita ¢ dell’amore. Come
Boccaccio, Pasolini riesce a conguistare uno ‘stile medio®, capace di esprimere tutti gli
aspetti della vita, e ad approfondire il tema della “comunicazione’ autentica, profonda, tra ghi
esseri umani, che deve essere recuperato in tutte te forme di linguaggio (parola, immagine,
corpo, gesto, sesso), oggi inquinate dalla societa dei consumi e dello spettacolo.

Prof. Carlo Vecce
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Il Decameron tra Boceaccio e Pasolini

Il Decameron (1971) di Pier Paolo Pasolini ¢ il primo
film della cosiddetta Trilogia della vita, che, dopo 1’opera
di Boccaccio, mettera in scena altri due capolavori narrativi
medievali, | racconti di Canterbury (da Chaucer}(1972), e il
Fiote delle Mille € una notte (1974).

In realta, ail’epoca della prima ideazione e
realizzazione del Decameron, non esisteva nessun progetto
di ‘trilogia’.

1l Decameron era stato oggetto di un’autentica,
immprovvisa scoperta, un momento creativo autonomo che
solo in seguito avrebbe avuto bisogno di una *continuazione®,
di un allargamente ad altri mondi (linguistici ¢ culturali,
dall’Inghilterra all’ Africa ¢ all’ Asia).

Un’opera in movimento che, per essere realmente
compresa, va quindi letta autonomamente, e percorsa in
tutte le sue fasi, dal linguaggio verbale di trattamento e
sceneggiatura al linguaggio delle immagini del film.

La prima idea del film sembra affiorare all’ improvviso,
nell’estate 1969, durante la lavorazione di Medea in Turchia;
“Ero in aeroplano, stavo girando Medea. All'improvviso mi
venne in mente un film su un mondo altrettanto popolare,
ma non barbarico e tragico, bensi vivace, allegro, tutto
preso dala gioia di vivere, del fare Pamore. Pensai subito al
Boccaccio™.

Pasolini chinde cosi il secondo grande periodo del
suo cinema, quello dominato dalla riflessione ideologica
{Teorema, Porcile) e dal rapporto con i grandi testi
archetipici della religione. del mito e della tragedia antica
{I1 Vangelo secondo Matteo. Edipo re, Mcdea), ¢ sembra
tomare al contesto di ispirazione popolare della sua prima

stagione cincmatografica, ambientata nel mondo del

sotmpro]etafiatd' delle borgate romane (Accattone, Manmna
Roma, La ricotta).

Un momento importante anche per I'evoluzione delle
‘stile”, della poetica narrativa ¢ cinematografica di Pasolini,
con il raggiungimento di ina maturita poetica:

“Non sono io che ho scelto il Decameron, € il
Decameron che ha scelto me [...] I} mio stife, sempre
eccessivo, ha trovato it mode di diventare medio”.

Pasolini, nel presentare il livello di stile raggiunto col

Decameron, utilizza quindi la stessa formula inventata da
Boccaccio nel finale del Filocolo: “A te bisogna di volare
abasso, perd che la bassezza t'é mezzana via™; uno stile
‘medio’ (mezzano). che rifugge le intemperanze eccessive
verso I'alio o il basso.

In realtd, il ritorno ad un rmondo ‘popolare’ avviene con
uno scarto decisivo: non pitt nel presente, ma in un passato
lontano (il Trecento di Boccaccto), per marcare il distacco
con una realta che ormai, alla fine degli anni Sessanta,
Pasolini sente definitivamente perduta, travolta e omologata
dal neocapitalismo e dalla societa dei consumi.

La “scetta’ di Boccaccio non & casuale: una intensa
stagione di riscoperte critiche e restauri filologici {da
Billanovich ¢ Branca a Scgre), nel secondo dopoguerra,
aveva permesso di illuminare Peccezionalita dell esperienza
umana ¢ culturale dello scrittore di Certaldo.

1l Decameron era dispoenibile nel testo accertato da
Vittore Branca sul codice Hamilton di Berlino nel 1951,
ripreso da Singleton nel’edizione degli Scrittori d'Italia
Laterza del 1955, ¢ anche nell’edizione economica della
BUR, utilizzata da Pasolini.

Il suo film, perd, non & solo un capelavoro del cinema (e
uno dei pia bei film di Pasolim), ma anche uno straordinario
documento di lettura ¢ interpretazione dell’opera di
Boccaccio nella cultura del Novecento.

La sua ‘letiura’ si differenzia infatti da quella
dominante nelia critica letteraria italiana (rappresentata
soprattutto da Branca, con Pinterpretazione del Decameron
come epopea deil mercanti, della classe borghese ¢
mercantile toscana in ascesa), e recupera piuttosto la cifra
‘popolare” di una socicta preindustriale, premoderna, in cui
la vita viene rappresentata nelle sue funzioni primarie, il
momento aurorale di una *scoperta della gioia®, da parte
Boccacceio, alla fine della civilta medievale.

In guesta visione originale, Pasolini riesce a far
emergere anche un altro elemento fondamentale della vita
¢ dell’opera di Boccaccio, cioé la grande influenza che la
formazione giovanile napolctana dello scrittore toscano
avrebbe continuato ad escrcitare sulle sue opere della
maturitd.



Pasolini, consapevole del rapporto profondo tra
Boccaccio e Napoli, tnizia dunqgue a scegliere le novelle gia
connotate come ‘napoletane’ e meridionali {come scrive
nella lettera al produttore Franco Rossellini): si sarebbe
trattato di un film breve, basato solo su “tre, quattro o
cinque novelle di ambiente napoletano™ (possiamo pensare
ad Andreuccio da Perugia, Peronella, Gemmata, Landolfo
Rufolo, Ricciardo Minutolo ...).

Nella stessa lettera, Pasolimi attesta anche il successivo
cambiamento di idea: non pil una riduzione soggettiva,
ma la scelta del “maggior numero possibile di racconti (in
questa prima stesura sono 13) per dare quindi un’immagine
completa e oggettiva del Decameron™.

Al centro restano i ‘racconti napoletani’ (*la Napoli
popolare continua ad essere il tessuto connettivo del film™),
aperti verso una prospettiva interregionale, internazionale,
mediterranea.

E a questo punto ci accorgiamo che il suo Decameron
non ¢ pit una fuga dall’attualiti, ma il prodotto di una
contaminazione continua tra passato e presente, e allo stesso
tempo una forte contrapposizione ideologica alla lingua e
alia cultura dominante (modellate, dopo I'Unita d’Halia, sul
fiorentino, a scapito dei dialetti e delle variet] regionali).

Nell’Italia di aliora (e anche di oggi)resiste invece
per Pasolini uno spazio antropologico di ‘resistenza’
all’emologazione culturale, economica e sociale, quello
costituito da Napoli e dai napoletani {un mondo che lo
affascina in questi anni, nella collaborazione con grandi
artisti e scrittori come Totd ed Eduardo De Filippo).

Quella Napoli (nonostante i costumi medievali ideati
da Danilo Donati, ¢ le ambientazioni scenografiche di
Dante Ferreiti) & la Napoh reale, resa ancora pil evidente
dall’tmpiego di un gran numero di comparse e attori non
professionisti (anche per i ruoli principali) tratti direttamente
dalle strade e dai vicoli di Napoli,

Per Pasolini, nel popolo napoletano emergere la
“nostalgia di un popolo ideale” anteriore alla lotta di classe,
che sembra opporsi all’avanzare di civilta industriale
¢ capitalismo in quella che ¢ una vera e propria “sacca
storica™

*Nel Decameron gioco una realtd che mi ptace ancora
ma che nella storia non ¢’¢ pid. Ho scelto Napoli per il
Decameron perché Napoli ¢ una sacea storica: i napoletani
hanno deciso di restare queblo che erano, e, cosi. di lasciarsi
morire”,

Nasce cosi I'idea piil geniale del tilm: la trasposizione
(una vera “traduzione’. in scnso gramsciano} dell’opera
di Boceaccio dal contesto toscano a quello napoletano-
meridionale.

Si tratta dv una “traduzione” globale di luoghi,
personaggt, linguaggi.

La metamorfosi si compie attraverso diversi livelli

di variazione: dalla lingua fiorentina del Trecento ¢ di
Boccaccio al dialetto napoletano contemporaneo, dalla
scrittura all’oralitd/gestualita, da un contesto sociale elevato
al sottoproletariato urbano, dalla narrativa al film.

Il dialetto napoletano viene usato sistematicamente
nella traduzione dei dialoghi delle novelle, e accompagnato
da un linguaggio gestuale nel quale si riconosce (da parte di
Pasolini) I'uso di una consapevole grammatica.

Il notaio fiorentino Cepparello diventa un violento
camorrista inviato da Napoli in un paese tedesco (ricreato a
Bolzano} a riscuolere creditt a usura.

L’ortolano Masetto non & pit di Lamporecchio,
in Toscana, ma si muove nello scenario della costiera
amalfitana, e il monastero lombardoviene individuato da
Pasolini a Ravelo<{un altro luogo rilevante nell’ immaginario
boccacciano, con la Villa Rufolo che evoca il personaggio di
Landolfo Rufolo).

La storia di Lisabettasi svolge non a Messina ma nelle
campagne e nei limoneti di Meta di Sorrento, mentre quella
di Ricciardo ¢ Caterina & trasposta dalla Romagna alla Valle
di Lauro; e i senesi Tingoccio e Meuccio diventano due
ortolani del mercato napoletano,

Giotto discute con Forese non nel Mugello ma nella
campagna napoletana, € arriva a Napohi per dipingere a
Santa Chiara {un dettaglio nuovo, introdotto da Pasolini a
continuazione della novella boccacciana, ma storicamente
fondato sul soggiorno napoietano dell’artista, invitato a
Napoli da re Roberto d’Angio per dipingere proprio a Santa
Chiara ¢ a Castelnuovo).

Andreuccio e Peronetla, come in Boccaccio. restano
naturalmente a Napoli: ma a questo punto Pasolini sorprende
di nuovo, scegliendo come ambientazione delle scene
‘napoletane’ luoghi non napoletani, come Caserta Vecchia,
¢ gli interni delle chiese di Nepi e detl’abbazia i Fossanova
in Lazio.

Di Napoli restano solo poche, brevi e suggestive
inquadrarture: la splendida chiesa gotica di Santa Chiara
(contemporanea di Boccaccio), la facciata di Palazzo Penne
(esempio di stile composito del prime Quattrocento),
e i vicolt del Sedile di Porto {per le scene notturne di
Andreuccio),

Pasolini, nella ricostruzione della *sua’ Napoli (e
di quclla di Boccaccio), vuole quindi evitare qualunque
equivoco di sovrapposizione con I'immagine oleografica e
tolkloristica della Napolt moderna e contemporanea.

Ne resta perd tutta 1n carica umana e popolare,
nell'uso del dialetto, della geswalita, e anche della musica
di sottofondo, che viene dal patrimonio della tradizione
classica napoletana e campana {fa Zeza Viola e la Taraniella
di Montemarano, la Canzone delle lavandaie del Vomero,
Fenesta ca lucive, A’ cammesella ecc.).



L’operazione fondamentale di riscrittura avviene a
livello strutturale, sul piano della variazione diamesica,
con la compressione dell’opera originaria nella struttura
narrativa di un film a episodi.

Nel pin antico appunto manoscritto, Pasolini sceglie
ben 27 novelle, divise in tre gruppi (corrispondenti ai tre
tempi di Ciappelletto,Chichibio e Giotto).

E’ notevole la presenza di molte storie che poi
scompariranno: alcunc ‘napoletane/campane’ (Ricciardo
Minutolo, Ghismonda, [a moglic del medico salernitano,
re Carlo “vecchio’), e altre novelle celebri come Ferondo,
I’ Agnolo Gabriello, Pietro da Vinciolo, Frate Cipolla, ecc.

Nel primo documento di progettazione del film, un
testo di servizio intitolato Trattamento{= T), Pasolini riduce
it numero delle novelle da 27 a 15.

Il regista ‘racconta’ il film (a produttore e collaboratori)
con un’'unica sintesi narrativa in cui lascia ampi segmenti
testuali originali di Boccaccio: sara un film di circa tre ore,
diviso in tre tempi.

La novitad piu rilevante, rispette a Boccaccio, ¢
I’abolizione della cornice del Decameron (la peste a Firenze
e la fuga dei giovani novellatort), sostituita dalla dilatazione
di tre novelle (una per ogni tempo) che dovrebbero assumere
funzione di ‘cornice’, di connettivo tra novella ¢ novella,
e quasi di tema dominante: il primo tempo sarebbe stato di
Ser Ciappelletto (con le novelle di Martellino, Andreuccio,
Alatic € Masetto), il secondo di Chichibio (con le novelle
di Agilulfo ¢ il palafreniere, Alibech, Gerbino, Lisabetta da
Messina e Caterina da Valbona). il terzo e ultimo di Giotto
¢ Forese {con le novelle di Peronella, Natan e Mitridanes e
Gemmata).

Le novelle napoletane originarie restano
solo Andreuccie ¢ Peronella, mentre risultano gia
‘napoletanizzate’ (cioé con trasposizione della storia o
dei personaggi a Napeli o nel Mezzogiorno) quelle di
Ciappelletto, Masetto. Chichibio, Giotto, Mitridanes e
Natan.

In un Oriente fantastico si muovono infine i personaggi
di Alatiel e Alibech (e Natan ¢ Mitridanes addirittura in
Cina); tra la Sicilia e il Mediterraneo, Gerbino e Lisabetta.
Le novelle-comici non sone nemmeno vere ‘cornici’ (sia dal
punto di vista decameroniano che della narrativa orientale),
perché i personaggi non raccontano novelle: i passaggi sono
di tipo ‘evocativo-situazionale’. per analogia {ad esempio,
con la visione in anteprima dei personaggi dell’episodio che
segue).

Pasolini, in questo modo, intende annullare il
‘distanziamento’ (fisico, morale, sociale) che avverte tra i}
cerchio det novellatori ¢i Boceaccio {isolato nelle ville ¢ net
giardini fuort Firenze) ¢ la realta raccontata nelle novelle.
Non ¢’¢ pit mediazione, non ¢l sonoe novellatori, ma solo
personaggi, che vivono diretitamente la propria storia.

La funzione metapoetica resta riservata solo a Giotto, figura
simbolica dell’artista (del pittore medievale ¢ del regista
moderno) che cattura le forme del reale e le traduce in
rappresentazione (visiva, artistica, filmica).

La Sceneggiatura(= S} conserva la strutiura in tre
tempi e tre novelle-comice (sempre Ciappelletto, Chichibio,
Giotto), con la stesura praticamente completa dei dialoghi
(con traduzione in italiano standard contemporaneo dei
dialoghi del Decameron, che recano perd in apertura la
nota seguente: “I dialoghi di questa sceneggiatura sono
provvisori ¢ schematici perché vanno tradotti e riclaborati in
napoletano (o italiano-napoletanizzato)™) e delle didascalie,
ma riducendo il numero delie novelle {in tutto dodici) e
cambiandone alcune.

Dal primo tempo scompaiono Martellino e Alatiel; il
secondo perde Agilulfo ¢ Gerbino, sostituiti da una nuova
novella napoletanizzata (Girolamo ¢ Salvestra); il terzo
sostituisce la storia di Natan e Mitridanes con un’altra
coppia pil comica e sgangherata (i senest Tingoccio €
Meuccio, anch’essi napoletanizzati), e da pitt spazio alla
figura di Giotto nell’epitogo.

Da segnalare che anche S ¢ un testo in movimento,
testimoniato da copie diverse, corrispondenti a diversi
momenti di elaborazione da parte di Pasolini.

Il testo attualmente édito nei Meridiani rappresenta solo
uno stadio intermedio (con un ordinamento provvisorio, ¢ i
dialoghi ancora non tradotti), mentre "ultimo stadio testuale
prima del film, con ordinamento quasi definitivo e dialoghi
tradotti in napoletano, & testimoniato solo dal copione di
scena.

Lo stadio finale del film(= F) comporta un’ulteriore
riduzione a nove novelle, ¢ a due soli tempi impostati
sulle novelle-cornice di Ciappellerto {con le novelle
di Andreuccio, Masetto, Peronella) e di un allieve di
Giotto {con le novelle di Caterina. Lisabetta, Gemmata e
Tingoccio-Meuccio).

Del tutto cancellata 1a cornice di Chichibio, le cui
novelle superstiti confluiscono nella parte dell’allievo di
Giotto.

Pasolini gira ¢ monta comungue gli episodi di Girolamo
¢ Salvestra e di Alibech, ma poi, all’'ultimo momento, decide
di tagharli dalla versione definitiva del film.

La perdita pin rilevante sara la novella di Alibech,
di straordinaria poesia visiva, girata nell’ottobre del 1970
sul Vesuvio ¢ a Sana’a, ncllo Yemen, in pochi giorni di
lavorazione che avrebbero prodotio il documentario Le mura
di Sana’a, ¢ posto le basi dell'ultimo film della Trilogia, il
Fiore delle Mille e una Notte.

Ma soprattutto in F si conclude quel passaggio del
BDecameron a un contesto (linguistico e antropologico)

prevaleniemente meridionale (¢ napoletane) gia iniziato in T




ein S.

La simmetria delia struttura sembra inolire sfasata, con
quattro novelle nel primo tempo ¢ cinque nel secondo, per
un totale di nove: ne mancherebbe una per raggiungere il
numero dieci, e richiamare cosi la struttura del Decameron.
In realtd, nella prima parte, c’é effettivamente una novetla
in pill, ed ¢ una novella raccontata da un novellatore di
piazza, all’intemno di uno dei ‘connettivi’ di Ciappelletto (che
approfitta deila distrazione dell’uditorio, tutto preso dalla
narrazione, per compiere alcune delle malefatte ricordate
da Boceaccio all’inizio della sua novella: rubare, adescare
ragazzini ecc.).

E’ I'unica infrazione di Pasolini alla soluzione della
novella-cornice, ed & "unica presenza, nel film, di un vero
novellatore {come in Boccaccio).

In un vicolo napoletano il vecchio novellatore
racconta un’altra novella di Boccaccio (quella della badessa
Usimbalda che, per la fretta di correre a punire la monaca
Isabetta, sorpresa col suo amante, si mette sulla testa le
braghe del prete con cui ella stessa giaceva: Decameron
IX,2), che servira a introdurre perfettamente I'ambientazione
monastica della storia di Masetto.

Come avviene nella comunicazione orale,
nell’immediata percezione del feedback. il vecchio si
accorge subito che il pubblico (tutto napoletano, popolare,
dialettofono esclusivo) & incapace di intendere il “toscano’,
e che comincia a distrarsi, a ridere per la novita detle parole
nen comprese, € non per Ja storia.

E allora, con un’ulteriore passaggio alla funzione
fatica, rivolgendosi direttamente al pubblico, cambia lingua,
¢ comincia a raccontare in napoletano, per adeguare il
messaggio al destinatario.

Novita assoluta, infine, nel film, & il cambiamento

del personaggio di Giotto, che diventa un allievo di Giotto
(e che nel film lavora effettivamente a due affreschi che
riproducono le pitture di un allieve di Giotto, it Maestro
delle Vele, nella Basilica Inferiore di Assisi).

E’ un cambiamento fondamentale. perché corrisponde
alla decisione improvvisa, da parte di Pasolini (a seguito
della rinuncia dei possibili interpreti precedentemente
individuati per il personaggio di Giotto, Sandro Penna e
Paclo Volpeni), di impersonare quella parte.

Pasolini entra cosi nel film, come attore, e protagonista
delia comice del secondo tempo.

La sua presenza da ail’opera un forte valore
metapoetico.

L'allievo di Giotto ‘cattura’ le immagini della vita (e
cerca di rappresentarle nella sua pittura) allo stesso modo
del regista che “cattura’ le inquadrature e lavora poi al loro
montaggio.

Pasolini evidenzia cosi quello che per lui &
probabilmente I’aspetto fondamentale del Decameron (e poi
defla Trilogia): non la sessualita o la ‘liberazione’ o la *gioia’
ma la possibilitd di comunicazione autentica tra gli esseri
umani, di ‘conversazione’, di scambio profondo, che passa
attraverso il recupero delle fonme dei linguaggi {la parola, la
visione, il corpo, la gestualita, il sesso), inquinati oggi dalta
societd dei consumi ¢ dello spettacolo.

Interprete dell’allieve di Giotto (e di se stesso), cerca di
focalizzare il suo sguardo sugli uomini ¢ le loro vicende, e
di “tradurle’ nel linguaggio delle immagini visive.

I suoi affreschi procedono, nella loro realizzazione,
parallelamente al film.

E, alla fine, contemplandeli, Pasolini pronuncia
quell’ultima frase che ¢ allo stesso tempo una splendida
dichiarazione di poctica:

“Mabh, io mi domando ... perché realizzare un'opera,
quando ¢ cosi bello sognarta solianto?”

Il Decameron tra Boccaccio e Pasolini
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