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Aungque la recepeién y valoracidn critica del Orlando innamorato se haya
resentido de la mayor fortuna del Orlando furioso —-la nica giunta que logré
eclipsar a la obra matriz—, en los 1iltimos afios se ha reconsiderado la posicién
clave gue, en perspectiva histérico-literaria y también con respecto al Furioso!,
ocupa el poema boiardesco. En particular, R. Bruscagli y D. Alexandre-Gras?
han reivindicado la singular contribucion del fnnamorato a la expansién argu-
mental, estilistica y temética de los romanzi cavallereschi al haber inaugurado,
a finales del Quattrocento, una férmula narrativa en consonancia con [os exi-
gentes gustos literarios de la corte de Ercole d’Este en Ferrara. Una de las par-
ticularidades compositivas especificas del Innamorate que, incluso, repercutira
en el Quijote a través del Furioso®, consiste en la inclusion de novelas breves
o relatos que interrumpen momentdneamente el orden principal de la narra-
cién, pero sélo muy rara vez (como en el caso de la historta de Prasildo,
Tisbina ¢ Iroldo, impresa por separado en 1521) se desvinculan completamente
de €l y, en general, introducen alguna aventura protagenizada por los héroes
del poema; por otra parte, aunque no puedan ofrecer un argumento estricta-
mente caballeresco, sirven para caracterizar al personaje gue se incorpora a la
accién y narra sus propios designios.
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Estos siete relatos plantean problemas criticos que recientemente M. Beer
ha acotado en los siguientes términos: «temi e motivi novellistici vengono
trasferiti nel registro antirealistico del mondo cortese per il tramite dei cantari
novellistici»*. Esta justa observacién es en gran medida deudora de la concep-
cion de realismo de E. Auerbach (y de su interpretacion del Yvain v de la
novela de Frate Alberto, Dec. IV,2)° pues constata, en el fanamorato, la con-
vergencia del horizonte cortés y sublime de la aventura caballeresca y la veta,
muchas veces comica, del universo mas bien burgués o popular de la tradicién
novelistica.? Pero, ademds, M. Beer reclama la originalidad estética de los siete
relatos del Innamorato partiendo de su dependencia de los tres géneros litera-
rios dispares que concurren en su constitucion textual: la novella en prosa, el
cantare tradicional y el romanzo cavalleresco en si. Sin embargo, los proble-
mas criticos que plantea la novella romanzesca (tal y como, con buen criterio,
la denomina M. Beer) no se limitan al Innamorato en el que, bisicamente, se
trata de historias de adulterio y de relatos sentimentales, y sélo las escuctas
historias de Stella/ Marchino y Albarosa/Trutaldino —1, VHI.27-52 y X1I1.30-
45— refieren una azione cavalleresca illustre. Se¢ debe considerar este proce-
dimiento compositivo como un fendémeno inmediato de recepcidén de la litera-
tura clasica en el Renacimiento italiano ya que las formas de intercalacion de
las novelas breves en el Innamorato permiten conjeturar que Boiardo, traduc-
tor de Apuleyo y de Herodoto’, se inspiré en ¢l Asno de oro y en las Historias
que también incluyen semejantes relatos.

En la misma corte de Ferrara, Francesco Bello, il Cieco da Ferrara en el
Mambiane (1509, si bien redactado hacia 1490) y Ariosto en el Furioso (1516
y 1532) asumirdn la técnica compositiva de Boiardo al incluir respectivamente
siete y trece narraciones de semejante talante en sus romanzi cavallereschi. No
obstante, Cieco se limita a los temas eréticos (incidiendo en su vertiente
comica), a los personajes burgueses y a los espacios urbanos de la tradicidn
novelistica medieval y por eso se las puede definir tipolégicamente como
novelle; sus novelas interrumpen momentdneamente los lances caballerescos y
se supeditan a una moralidad o ensefianza expresa y aiin vinculada a la cuen-
tistica medieval. Bien al contrario, en el Innamorato y en el Furioso, aun man-
teniendo en gran medida y en diverso grado elementos novelisticos, el universo

4 M. Beer (1992: 143; el articulo ha sido reeditado con ligeras variaciones: 1996). El pro-
blema de la convergencia del cantare y la novella 1o han planteado G. Varanini, C. Segre y M.
Picone (1989)

5 E. Auerbach (1946: 123-140 y 197-223).

5 E. Malato (1989: 3-43).

7 E. Fumigalli (1988).
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plasmado en las novelas y relatos intercalados o bien responde al de la aven-
tura cabalileresca o bien las figuras son parte integrante de las acciones princi-
pales; ademds, el sentido de esos relatos no resulta siempre tan explicito como
en el Mambiano ni se decanta dentro de los limites del segmento narrativo en
cuestidn, sino en su relacidn implicita con el primer orden de la narracién o
con otros episodios del romanzo.

Todas las novelle apuntadas presentan un argumento erético cuya transmi-
sion (desde la novela de la antigiiedad y a través de la cuentistica y novelistica
medievales) define los rasgos propios de su respectiva constitucién textual. Por
tanto, para estudiar sus formas especificas de elaboracién en cada uno de los
tres poemas, es perentorio analizar la génesis de los motivos literarios que arti-
culan el texto y, & continuacidn, describir el estatuto estético y narratoldgico de
esos episodios tanto dentro de cada poema como frente a la tradicion novelis-
tica. Se podran asf esbozar las lineas maestras de la evolucidn narratoldgica e
ideoldgica de la novella romanzesca en los tres poemas —que asientan las
bases para la utilizacién de ese principio compositivo durante todo el Cingue-
cento®— realizando un anglisis sistemdtico que ponga de relieve, respectiva-
mente, si predominan elementos realistas o fantdsticos, si los elementos eréti-
cos se supeditan a una intencionalidad cémica o heroica, si las figuras estin
arraigadas en la tradicion novelistica o caballeresca vy, por tltimo, qué funcién
especifica desempefian las novelas en el respectivo entramado argumental de
cada poema. Estas cuestiones se abordardn mediante un cotejo de tres novelle
de cada poema que, cada una con rasgos propios, son variaciones de una cons-
telacion tradicional del triangle érotique: el viejo marido celoso que es burlado
por la joven esposa y su amante®

1. El Mambriano contiene siete episodios intercalados gue albergan los
elementos constitutivos de la novella en prosa y que como tales fueron estu-
diados por G. Rua'®. Basta limitarse a la del octogenario «uomo togato» ate-
niense Agrisippo, casado con la joven Lippomena (XV.82-XV1.90), para com-
probar la total ausencia de aventuras y del ambienie cortés caracteristicos de
los relatos caballerescos. Ademds, el episodio aparece completamente aislado
de la accién que lo enmarca (es un mero paréntesis) y se subordina a ésta en

* Vid. las aproximaciones a la cuestién de L. di Francia (1925: 1, 507-5376 y 1, 252-272),
H. Hauvette (1927: pp. 188-213) y A. Franceschetti (1989).

* Las paginas siguientes son un resumen de un andlisis mas exhaustivo (J. Gémez-Mon-
tero: 1997). Con respecto a la tradicién del viejo celoso en la novelistica hispdnica, vid. J.
Gomez-Montero (1998a).

G, Rua (1888).
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la medida en que la narracion se entiende como un ejemplo burlesco dirigido
al ya anciano guerrero pagano Pinamonte gue, en el trascurso de una guerra,
se ha enamorado de la joven hermana de Rinaldo. E! argumento es el siguiente:

El vigjo celoso encierra a su mujer en una torre junto al mar hasta que, un
buen dia, es descubierta por un joven noble que, tras haber herido a uno de los
delfines que arrastran el carro de Neptuno, es blanco de la ira de los dioses.
Filomerse sucumbe a su belleza y, a punto de morir, desvela a su madre el
motivo de su enfermedad por lo que ésta engafia a Agtisippo confidndole en un
arca un tesoro para que 1o guarde en la torre. Allf se esconde Filomerse y, asi,
los jovenes se aman apasionadarnente hasta que Agrisippo, reido por las sospe-
chas, somete a su mujer a un juicio de Dios ante la «pietra della verita», Filo-
merse, sin embargo, disfrazade de loco, consigue antes tocar a Lippomena en
publico y asi 1a joven puedc jurar; «infora costui / e ‘] mio marito al mondo non
conosco / uome verun» (XVI, 88.1-1)Y. La joven es cxculpada micatras que su
marido es recluido en la torre donde muere y la parcja contrae matrimonio,

El texto se genera a partir de motivos literarios documentados en coleccio-
nes de exempla medievales y, as{, G. Rua determina, como fuente directa, un
valgarizzamento del exemplo Inclusa contenido en el Libro dei Sette Savi sefia-
lando, ademas, otros temas, como el de la piedra de la verdad, presentes en
novellieri de hasta finales del XVI'2, También los personajes, la ambientacidn
urbana y la rdpida sucesidn de los acontecimientos (exceplo las escenas prota-
gonizadas por los dioses) se ajustan a los paradigmas de representacidn carac-
teristicos de 1a novella. Sin embargo, sdlo escasos pasos de la accién se atie-
nen a los principios de una representacidn realista (el primer lance pasional,
P-gj., es propiciado por unos negocios que retienen al marido toda la noche en
la ciudad, XVI.53) y, ademas, se ridiculizan varios temas artiricos y mitolégi-
cos: el juramento de la reina Isolda ante el rey Marco y su corte, p. ¢j.1%, se
incorpora ahora a un contexto burgués para provocar el desenlace cémico del
episodio y, por otra parte, la excitacién de la joven al descubrir el rostro de
Filomerse en el arca abre Ias puertas a una sabrosa parodia de la fibula de Pig-
malién. Leyendo las letras doradas que dicen «Per tuo amor mi struggo e
moro» (XVI, 56.5), entre ldgrimas, la joven exclama:

Pinto non ti vorrei, caro signore,
ma in quella forma che it ciel ti nutrisse;

1 Cito por la edicién de G. Rua: Cieco da Ferrara (1926).

2 G. Rua (1888: 65-83). El texto ha sido editado por A. Mussafia (Sitzungberichte der
Kaiserlichen Akademie der Wissenschaften, LVII, pp. 37 ss); vid. C. Searles (1907).

B Béroul (1958), vv. 4197-4216.
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O sacra dea, perché non mi concedi

quel che a Pigmalion gia concedesti?
(XVI, 57.3-58.2)

Entonces, y en buena ldgica, Filomerse se presenta como enviado de Venus
{58.5). Al reelaborar argumentos mitoldgicos —algo usual en los romanzi
cavallereschi contemporaneos'"— Cieco apuesta por darles una nueva funcién
que subraya la dimensidn comica del episodio aun a costa de trivializar los
argumentos y asi, también con ocasién del consilium deorum que precede al
castigo de Filomerse por haber dado al traste con su excursién maritima
(XV.99-XVI.13), se centra en los efectos cdmicos que provoca el altercado
entre unos dioses rencorosos que no se ponen de acuerdo sobre a quien corres-
ponde la venganza. Estas octavas, sin mayores pretensiones estilisticas como
el resto del episodio y aun del poema, adecian tales escenas al tratamiento bur-
lesco de la figura convencional del vigjo cornudo. Asi, el narrador recurre al
estilo infimo de los fabliaux" y de la farce para subrayar la fealdad del decré-
pito anciano:

E col fiato sonava a tutte I’ore

il corno, e mai non gli mancava il vento;

sempre alla bocca avea bavose schiume...
(XV, 86.5-7)

Pero igualmente, en la descripcién de la Veneris copula, la representacion
ahonda en esa tradicién comico-realista dando cabida a expresiones eufemisti-
cas corrientes también en la novelistica tardomedieval. Asf, la escena se des-
cribe en los términos de una justa caballeresca:

[Sc. Filomerse] in men d’un ora ruppe quattro lancie,
[...]
Costui per satisfare a 1a sua amancia
sprond il cavallo e corse un’altra lancia
(XVI, 62.8 ¥y 65.7-8)

Si el anciano habia encerrado a su esposa tras 32 puertas, ahora el joven — con-
vertido en «cavalier perfetto» (72.6)— la recompensa durante 32 jornadas
hasta que, por fin, agotado («il caval non potea pil alzar la testa», 72.8), su

4 R. Alhaique Pettinelli (1975} v E. Baruzzo (1983).
15 Ph. Ménard (1983; pp. 147-165).
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miembro se entrega a un «melancolico riposo» (74.6). En estos y otros
casos, Cieco incide en las facetas comicas y obscenas de un lenguaje meta-
forico ampliamente documentado en la tradicién burlesca medieval y rena-
centista.

A la tradicién novelistica se remontan, en efecto, esas perifrasis obscenas
0 que, por lo menos, operan con imdgenes groseras, si bien el propio Boccac-
cio las utiliza con frecuencia no sdlo en el Decameron (p.ej., metdforas rela-
cionadas con cabalgar en la novella de Masetto de Lamporecchio, con el ofi-
cio del tejedor en la de Paganino da Monaco y, en general, otras asociadas a
las labores de cocina con el mortero o el almirez), sino también en sus poe-
mas de argumento mitoldgico en ottava rima: Si en el Ninfale fiesolano (309-
311)'9 aparece 1a variante obscena, en el Filostrato (111, 21 s.) y en otras nove-
las del Decameron, por el contrario, prevalecen metdforas eufemisticas mads
livianas o, incluso, elegantes y de indole elegiaca. Ya la obra de Boccaccio
alberga, por tanto, las dos posibilidades que concurrirdn en el romanzo
cavalleresco: la alternativa elegiaca que prefiere perifrasis eufemisticas en el
registro pertrarquista (como la copula de Ricciardetto y Fiordelisa en Zara-
goza, narrada en el Furioso, XXV.68-69) y la variante obscena que aparece no
sdlo en el Mambriano, sino también e¢n otros romanzi como ¢l Libro della
Regina Ancroia (1479) o el Rinaldo furioso (1526)"7. Estos esquemas de
representacién, por tanto, son comunes al remanzo cavalleresco del tardio
Quattrocento y. a la noyelistica, pues también autores. como Sercambi .y
Masuccio Salernitano prefieren, en esas escenas eréticas, rodeos eufemisticos
con descripciones groseras.

Resta consignar que, en las siete novelle en verso del Mambriano, los per-
sonajes responden a tipos preconcebidos y los temas y motivos bisicos tam-
bién se remontan a la cuentistica medieval. De acuerdo con esa tradicion, no
sorprende que el cuento de Agrisippo y Lippomena desemboque en una beffa
——como suele ocurrir en las novelle con un cornudo como protagonista— y los
jovenes amantes consigan burlar astutamente al marido hasta que, resignado,
muere €n la torre:

1% «Quivi 'un 1'altro basciava e mordeva, / e stringean forte, ¢ chi le labbra prende:
/ - Anima mia! - ciaschedun diceva. / -All’acqua, ché il foco s’accende! - / Macinava il mulin
quanto poteva, / e ciaschedun si dilunga e distende: / - Attienti bene! Ome, ome, ome, / aiuta
aiuta, ch’i’ moio ‘n buona fé! - / L'acqua ne venne, e ‘l foco fu ispento, / il mulin tace, e
ciascun sospirava...» (vv. 310.1-311.2) (G, Boccaccio: 1965).

7). Gémez-Montero {1993). Estas obras habria que adscribirlas a aquellos «romanzi a
basso livellos que M. Beer distingue de la «epica d’arte» (el Morgame, el fnnamorato y el
Furioso, 1987: 137-206).
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-0 Lipomena mia fida consotrte,
le cose nostre vanno ben, si, si.
[...] 53, si;
f...] e col pugno si diede
tanto nel petto replicando il si,
che I'anima dal corpo si parti.
(XVI, 94.2-95)

En esta misma linea, cuando Carminiano, €l narrador y compaiiero del
anciano guerrere pagano Pinamonte, concluye su relato, en el orden principal
de la acciodn, se explicita la funcidén de la novella como exemplo: el narrador
increpa a Pinamonte para que se vea retratado en Agrisippo («Specchiati in
questo essempio», XVI, 97.1) para no continuar siendo objeto de las burlas de
los caballeros cristianos que le rodean. Por tanto, el relato cumple una funcién
meramente subsidiaria con respecto a la principal y, narrativamente, no es en
absoluto necesaria: se trata de un exemplum que, argumentalmente, desborda el
contexto de la aventura caballeresca y, por el contrario, sc ajusta a la tradicion
novelistica aungue incorpore temas {como los mitoldgicos) y esquemas de
representacion {¢como la alternativa mds grosera en las escenas erdticas) tam-
bién consagrados en los romanzi cavallereschi. La intencionalidad del exem-
plo, no obstante, y precisamente en contraste con €l orden heroico de la accidn
principal, se agota en la dimensién cémica del relato. El cardcter ejemplar del
cuento de Carminiano ——en consonancia con otras formas breves de la narra-
cion medieval— justifica su inclusién v, en esa misma medida, la novella se
limita a esos pocos aspectos sin problematizar el mundo representado: su uni-
mensionalidad —ajena incluso muchas veces a la novella boccacciana!®—
excluye toda forma de focalizacién del texto y echa a perder el virtual poten-
cial metaficcional que alberga la estructura de la narratio operante en otros
momentos del poema'”. Estos presupuestos narratolégicos cambian radical-
mente en las novelas intercaladas del fnramorato en el que, a pesar de haber
sido publicado unos afios antes (1483), ya aparece la constitucidn irdnica del
acto de narrar y otros procedimientos de subjetivacién del relato como, p.¢j.,
en la novella de Leodilla (1, XXI1.48-XXI1.56).

II. Después de que Orlando y Brandimarte han liberado a Leodilla del
poder de tres gigantes, ésta, antes de contarles cdmo cayo en sus manos, les

18 H.-J. Neuschifer (1969).
¥ E Penzenstadler (1987).
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advierte que su historia es como la de muchas otras mujeres que burlaron a sus
maridos:

-D’ognor che senti racontare
de alcun vecchio marito beffa nova,
tientela certa, ¢ non chieder pil prova.
Perché tante ne sono fatte nel mondo,
strane e diverse, come aggio sentito,
che per vergogna gia non me nascondo
se anch’io nc feei un’altra al mio marito.
(1, XXI1, 10.6-11.4)*°

La muchacha confiesa haber engafiado a su marido y que no se avergiienza
en absoluto. Al mismo tiempo, la narradora refracta su relato al proyectarlo
suspicazmente sobre los innumerables cuentos de maridos cornudos de modo
que, narratolégicamente, la ficcién se superpondra a tantas otras semejantes.
Por otra parte, la integridad del acto de narrar se va a poner en entredicho
cuando Leodilla, al cabo de un rato, interrumpa su discurso tras comprobar que
los dos caballeros apenas le escuchan por estar mds pendientes de cualquier
aventura que les pueda suceder (XXI, 70.8)*",

A pesar de que Leodilla habia hilvanado su relato justificindolo come
muestra de las insidias que tiende la Fortuna y para consolar a Brandimarte
(XXI, 48.8-49.2), éste no le presta la menor atencidn («io non ho inteso ¢id che
detto m’hai», XXI, 70.8) y se distrae pensando en su Fiordelisa a quien crefa
haber salvado de los gigantes (XXI, 42-47). De hecho, cuando Leodilla se calla
por esos motivos, el texto retorna al orden principal ‘de Ia accion para referir
brevemente el destino de Fiordelisa (XXII, 1-9.4). Estos datos permiten com-
probar que, en el Innamorato, la narratio responde a una operacién ladica que
deja entrever las formas de constitucidn de la ficcidén y que hace depender el
misma objeto de la narracion de las leyes irdnicas que definen la constitucion
textual. Asi, la ejemplaridad del relato esgrimida por Leodilla queda también
en Suspenso y, como en otros casos semejantes en el Innamorato (los relatos
de Fiordelisa y Doristella, 1, XII, 4-89 y 2, XXVI, 20-53-4), se supedita a Ia
mera funcion de entretener a los caballeros andantes (Orlando le habia rogado
les contase sus desgracias)®. Narratolégicamente, las indicaciones de Leodilla

® Cito por M.M. Boiardo (1993).

2 M. Beer {1992: 149-151).

2 «Accid che men te incresca il camminare / [...] / una novella te voglio contarer y «par-
lando s’acurta il camino», |, XII, 4.1-3 y 2, XXVI, 20.8). V., Branca alude a la tradicién del
narrar novelas o cuentos mientras se cabalga [G. Boccaccie, 1992 717] y, de hecho, Boccac-
cio parodia ese convencionalismo en VI,].
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anuncian al lector la alteracién de la linearidad del texto y la inclusién de un
segmento narrativo ajenc al orden principal de la accién.

Si estas observaciones manifiestan ya la compleja estructura narrativa del
fnnamorato en comparacion con ¢l Mambriano, también la historia de Leodilla
excedera ampliamente ¢l cardcter de unidimensionat de la novella de Agrisippo
y Lippomena. El argumento de la novella de Leodilla consta de dos bloques
que sintetizo a continuacién:

Cuando el joven Ordauro y el sexagenario Folderico piden a Lecdilla por
esposa, ésta —veloz atleta— decide contraer matrimonio con quien la venza
corriendo. Deseando al «biondo», «bello», «ricco» y «ben membruto» Ordauro
{XXI, 51.6-52.8), se mide primero con el viejo, que aparece con una bolsa en
la que oculta tres manzanas de oro que arroja entre los arbustos cada vez que
Leodilla le adelanta vy, asi, [a consigue.

Boiardo lleva a cabe una adaptacién muy sui generis del episodio de Ata-
lanta (Metamorfosis, X, 560-707) pues asume sélo algunos motivos® que, ade-
mas, varfa y enmarca en un contexto argumental netamente cémico en detri-
mento de los elementos sicoldgicos en que incidia Ovidio. En las Meramorfosis,
Atalanta rechaza todo vinculo matrimonial hasta que la belleza de Hippomenes
y las manzanas de Venus rompen su inicial resistencia («adspicit et dubitat,
superari an vincere malit», X, 610)**; ademds, el episodio culmina trigica-
mente con la transformacidén de los amantes por olvidarse de presentar ofren-
das a la diosa que les habia favorecido. En el Innamorare, en cambio, Leodi-
lla sucumbe al engafio y asi cavila vengarse dristicamente del vencedor de la
prueba asignindole en su imaginacidn una cimera con dos cuernos despropor-
cionados:

Ché mai non intrd a giostra cavalliero,

né a torniamento per farsi vedere,

che avesse in capo tante alto cimero,

come io fard di corne al mio potere.
(XXI, 68.1-4)

La competicién atlética, por tanto, abre paso a un carrusel de beffe con los
papeles cambiados de modo que, en la perspectiva narrativa, dominardn los
clementos comico-burlescos como se decanta en la transformacién que, fun-
cionalmente, sufre el motivo de las manzanas de oro: ¢l don de Venus a Hip-

B (. Zampese (1994:; 154-159).
2 Cito por P. Qvidins Naso {1977).
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pomenes —consolidado atributo de la divinidad en a mitologia— se convierte
en un objeto ridicule que acentia la discrepancia entre el atractivo Ordauro y
el viejo que irrumpe en escena sobre una mula y con las espaldas cargadas:

Venne il vecchiardo sopra ad una mulla,

€ de alto carco se mostrava stanco;

una gran tasca avea del lato manco.
(XXI, 59.6-8)

Si Cieco mantenia en un nivel independiente esquemas cpisddicos de las
fabulas clasicas y los utilizaba (deus ex machina) para encadenar los aconteci-
mientos de la novella, Boiardo integra coherentemente los requisitos mitolégi-
cos en un Gnico orden narrativo de factura por completo novelistica y se des-
preocupa del principio de verosimilitud que cabria esperar en una narracién de
corte realista. Y es que el «realismo» de la novella romanzesca se hmita a unas
minimas pinceladas de circunstancias cotidianas sobre las que se erige el cafia-
mazo de la accidn; y si en el Mambriano esa ambientacién no perdia consis-
tencia durante tode el episodio, Boiarde estd dando cuerpo a un argumento
novelistico y adaptindolo a las leyes que rigen la narracién fantdstica del
romanzo cavalleresco. Este aspecto se pone atin mas de manifiesto al analizar
el segundo bloque textual del episodic que se puede resumir asi:

Folderico encierra a su mujer en una torre junto al mar y la rodea alli de
toda clasc de riquezas «fuor de il piacer che si prende nel lettor (XXII, 16.3).
En las cercanfas Ordauro compra un castille y traba amistad con Folderico,
pero excava un pasadizo subterrineo que conduce a la cdmara a Leodilla. Tras
varias jornadas apasionadas, un dfa, Ordauro se Ja lleva consigo y se la pre-
senta al viejo como hermana de Leodilla. Aunque Folderico desconfia, no con-
sigue confirmar sus sospechas y, por fin, la pareja se despide de él llevandose
su tesoro. Cuando Folderico retorna a la torre constata el engafo y, bien
armado, los vuelve a alcanzar. Se apodera de Leodilla pero, acto seguido, se la
arrebatan los tres gigantes.

También en esta ocasién Leodilla debe interrumpir su relato porque los
caballeros fijan su atencién en el Ciervo de la Maga del Tesoro que se cruza
en el camino, y asi es el narrador del orden principal quien debe concluir, en
estilo indirecto, ¢l relato de las penas y alegrias de Leodilla. Este detalle deja
traslucir de nuevo la concepcién irdnica del acto de narrar en ¢l Innamorato
que ahora supone meramente una operacién virtual («li voleva racontare /
come [...] / e come...», 56.3-3) y, de hecho, el lector conoce ya los aconteci-
mientos (los gigantes matan a Folderico pero, poco después, Orlando v Bran-
dimarte liberan a la joven). Ademas, va estd consumada la funcién estructural
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del relato, es decir, la introduccién de Leodilla (que resultara ser hermana de
Brandimarte, ambos hijos del rey de las Islas Lejanas, 2, X1I1.46) y su carac-
terizacion como mujer dotada de una vigorosa libido (que, en una divertida
escena ——XXIV.12-17—, la noche sigoiente le llevard a desear a Orlando). Por
tanto, la conexidén entre la historia de Leodilla y el orden principal de la accién
legitima su inclusién mediante la técnica del entrelacement vy, en ese sentido,
tanto el episodio como el personaje se integran orginicamente en la trama del
romanzo cavalleresco,

La arquitectura del relato se apoya en una red de motivos arraigados en la
tradicién novelistica. El estudio pormenorizado de las fuentes revelaria que las
diferencias existentes entre los episodios de Agrisippo ¥ de Leodilla en cuanto
a la configuracién del triangle érotique, se deben a que el texto del Innamorato
se Temonta a una version del exemplo Inclusa posterior al hipotexto de la novella
del Mambriano. En efecto, Boiardo asume buena parte de los motivos (como el
del castillo, el del tinel y el de la amistad de los rivales) del canto X de un can-
tare novellistico® de bien entrado el Quattrocento (la Storia di Stefano)y®®, al
tiempo que los amalgama con otrog motivos también tradicionales {(como el de
las dos hermanas ya presente en el Miles gloriosus plautino, IV.1} y, finalmente,
imbrica la trama en ¢l universo fantastico de la aventura caballeresca.

No obstante, partiendo del esterectipo de la cuentistica medieval, Boiardo
confiere a sus figuras rasgos individuales en la medida en que el viejo es
astuto, Ordauro audaz aunque despreocupado vy la joven es ingeniosa, impul-
siva y algo imprudente. El Innamorato abandona asi el estrecho molde narra-
tivo del cantare y hace acopio de los esquemas de representacidon mas sutiles
que va Boccaccio habia desarrollado en ¢l Decameron: Igual que Bartolomea
Gualandi, desengafiada por la inapetencia sexual de su viejo marido (un juez),
se habia entregado al fogoso corsario Paganino da Monaco («di di e di notte ci
si lavora e battecisi la lanas, IL10)?7, Leodilla se deja arrastrar por su deseo y
pronto confiesa satisfecha:

B Asumo el término acufiado por M. Bendinelli Predelli (1983).

% Cuenta 28 octavas y fue editado por P. Rajna (1880).

1 Cito por G. Boceaccio (1992 311). El proceso educativo que precede a la decision de
las dos muchachas es idéntico: Si Bartolomea justifica su adulterio ante el viejo marido («voi
dovevate vedere che io era giovane ¢ fresca e gagliarda, e per conseguente cognoscere quello
che alle giovani donne, oftre al vestirc ¢ al mangiare, benché elle per vergogna nol dicano, si
richiede», pp. 310-311), Leodilla fustiga la insuficiencia erdtica de su marido: «Ed essendo io
fanciuila e tenerella, / me avea gabata con menzogna ¢ zanza, / dandomi intender con festa
novella, / che sol baciando e sol toccando il petto / de amor si dava 'ultime diletto» (XXII,
25.5-8). Estas citas delatan un aspecto comin al arte novelistico de Boccaccio y Boiardo: el
interés por la representacién del deseo femenino.
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Noi cominciammo il gioco a mano a mano;
Ordauro era frezzoso e di gran nerbo,
si che al principio pur mi parve strano,
come io avessi morduto un pomo acerbo;
ma nella fin tal dolce ebbi a sentire,
ch’io me disfeci e credetti morire.

(XXII, 26.3-8}

Estos versos se atienen al paradigma mas elegante en la representacion de
la Verneris copula. Y es que los elementos cémicos menos sutiles se reservan
ahora para la descripcién del vigjo celoso que -—acorddndose de las maquina-
ciones seductoras de Jupiter— desconfia del viento, de sol, de los pdjaros..., y
examina ¢l sexo de las pulgas y las moscas (c¢f. XXII, 17 y 20). Este tipo de
alusiones son ciertamente comunes al Decameron, al Mambriano y al Innamo-
rato —lo que revela la ascendencia novelistica de los episodios aqui tratados—-,
pero Boiardo estructura de forma mucho més dindmica su episodic como una
sucesion de beffe. Al competir los tres personajes en «ingegno e sotigliezza»
(V. 29.8), «malizia» (54.6-7 y 67.4), «saggezzar» ¥ «prudenza» (XXII, 22.5-8 y
35.2-4), el texto encadena una serie de divertidas burlas, crea suspense alter-
nando las suertes, polariza el conflicto y lo dramatiza combinando didlogos y
la escenificacidn diegética. También, retéricamente, ¢l episedio es buen expo-
nente del arte narrativo boiardesco pues el texto da cabida a los diferentes
registros del poema caballeresco de aliento parodico®: el lenguaje coloquial, el
estilo elevado de la expresidn enfitica y los comentarios elegiacos del narra-
dor. Lejos quedan, pues, las ramplonas actavas del Mambriano.

De acuerdo con esa relativa complejidad, el episodio carece de ejemplari-
dad explicita (seria ilegitimo reducir su sentido a [a critica del ansia de rique-
zas de Leodilla)®®, aunque si cabe observar alguna constante semdntica que
confiere cierta organicidad al episodio en su conjunto. Como criterio decisivo
para la construccidn del sentido s¢ destaca la recurrencia del tema del engafio
—el mecanismo mas elemental en la actuacion de los personajes— y la suerte
alternante de los designios que Fortuna depara tanto a la narradora como al
narratario {Leodilla y a Brandimarte). Lecdilla finge ante su padre acatar su
voluntad, pero impone condiciones que favorecen la suya (XXI, 55.1-2), y
luego simula otra identidad; entonces Ordauro hace creer a su rival que se
engafia («in vista t’inganna il sembiante», 36.3), pero al final es €I el engafado

» K.W. Hempfer {1976).
¥ F Battera (1987) y considérense 1as apostiltas de M. Beer a la tesis de Battera (1992:
157-158).
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(«Folderico avea fatto ad inganno / quel giovanetto e quel ladron venires,
52.6-7).

En definitiva, éxito y fracaso de los planes de los personajes -——y también
sus estratagemas— dependen de los caprichos de Fortuna. En este sentido, la
pulsion erdtica de la joven, la inestabifidad de los bienes materiales, lo preca-
rio de la felicidad y también la snerte alternante de la accién se sitilan en un
contexto moral-filosdfico cuando, para legitimar su relato solidarizdndose con
¢l destino de Brandimarte, Leodilla alude a la Fortuna:

—Molto me incresce di tua aversitate,

e debbo avere assai compassione,

perché a dolermi teco aggio cagione.

E vo’ che intendi se le cose istrane

son date ad altri ancor dalla Fortuna.

[...]

perché cognosci a guel che &mmi incontrato,

che anzi alla morte alcun non & beato.
(XX1.48.6-30.8)

La argumentacién de Leodilla confiere una dignidad trigica al episodio
que supedita la dimension cdémica de la narracién a una concepcidén de la
voluntad y actuacién humanas en directa dependencia de la imprevisible For-
tuna. El «umanesimo romanzesco»® de Boilardo escenifica ese elemental con-
flicto entre el individuo y las fuerzas que se sustraen a su control. Este aspecto
ideolégico, clave para la interpretacidon del episodio, es una caracteristica
basica de! universo ficcional que despliega Boiardo en el Innamorato y se
plasma en la arbitrariedad de la suerte que afecta a los caballeros, en el desa-
rrollo contradictorio de la trama argumental y en ei incierto desenlace de las
aventuras®!. Pero también la novella de Leodilla pone de manifiesto que la ope-
racién narrativa y el texto mismo estdn sujetos a ese precario equilibrio. En
suma, en el [rnamorato, tanto la narratio como el mundo representado se
asientan sobre fundamentos muy labiles.

III. También la acendrada voluntad compositiva que estructura el ingente
material narrativo del Orlando furioso sugiere la solidez de un orden novelesco
cuya estructura resulta, no obstante, tan sutil como la del acto de narrar. De
hecho, Ariosto no sélo asume y continda el tejido argumental del poema boiar-
desco, sino que radicaliza los principios que articulan la narratio y acota dife-

3G, Ponte (1972: 79-102).
AL Francescherti (1975; 161-228).
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renfes opciones simultdneas para interpretar la andadura de la ficcién™. El
Furioso contiene 13 novelas o relatos intercalados, pero en ellos, al imponerse
abiertamente ia dimensidn heroica de la aventura caballeresca propia del orden
principal de la accion, los elementos «realistas» inherentes a la tradicion nove-
listica se reducen a la minima expresién. En particular, en el Furioso se deben
distinguir dos tipos de narraciones intercaladas. Por una parte, se cuentan tres
historias de adulterio narradas por un personaje marginal —las novelle de
Astolfo y Giocondo (en el canto XXVIII, 4-74), 1a del «nappo d’oro» y la de
Adonio (XLIII, 11-46 y 72-143), precisamente las tres que reelabord Lafon-
taine al incluirlas en sus Contes et Nouvelles en verse)—, pero ninguna tiene
por objeto la beffa en sf misma sino, mds bien, el desenfadado adoctrinamiento
moral de alguno de los protagonistas. Ademds incorporan elementos fantdsti-
cos y la compleja constitucidon del sentido erosiona la carga festiva de los ele-
mentos comicos. La ironia ariostesca es el dispositivo que relativiza el even-
tual significado ejemplar de estas novelle: si a las dos primeras les precede una
declaracion sobre la debilidad de 1a mujer®, las dos dltimas exponen casos de
celos {(masculinos) desproporcionados y, en la tercera, la codicia corrompe &
Adonio hasta e] punto de acceder a la cépula con un hombre de color. El sen-
tido de estas novelle es problematico vy, en realidad, se constituye a nivel meta-
narrativo teniendo en cuenta las discrepancias y contradicciones que plantean
sus sutiles vinculos en el entramado textual™.

Por otra parte, ¢l Furiose da cabida a diez relatos intercalados —pero per-
fectamente ensamblados en el continuum narrativo— que refieren acciones
heroicas. Se puede tratar de una tipica aventura (como las historias de Ginevra,
Olimpia, Isabelia y Marganorre), o de la explicacién de una costumbre caballe-
resca (p.cj., en las historias de las «donne omicide», de Lucinda y de la «Rocca
di Tristano») o de una venganza o castigo (como ¢n ¢l caso de Gabrina y la de
Lidta). Esta azione cavalleresca illustre esti siempre sazonada con elementos
fantasticos y los relatos constituyen la antesala o el colofén de una aventura
desarrollada en el orden principal de la narracién; la historia en sf, generalmente
y comd [a de Ginevra (IV.54-V1.16), se descompone en dos segmentos, es decir,
en una relacidn del protagonista o de un iniciado a algin caballero, y en su
desenlace ya perteneciente al primer orden narrativo. Ambos tipos de narracie-
nes dilatan el registro estilistico, argumental y semdntico de la obra y plantean

* Problemas concernientes a la interpretacion del Furioso los ha estudiado KW, Hemp-
fer (1987).

¥ «Mai donne pudiche / non si trovano» (XXVIII, 138.6-7) y «ogni donna & molles
{XLIii, 6.1). Cito por L. Ariosto (1982

M K.W. Hempfer (1982).
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conflictos que se resuelven, en general, de forma ambivalente y contrastiandolos
en el marco gue impone la légica auténoma de la ficcion®. En efecto, la pecu-
liar estructura del Furioso integra en el cuerpo de la narracién ambos tipos de
narraciones intercaladas que hacen acopio tanto de argumentos y motivos tradi-
cionales de la novelistica y de la literatura caballeresca tardomedievales como
de los respectivos temas convencionales. No obstante, la ironfa ariostesca pro-
blematiza su representacion recurriendo a un intrincado haz de relaciones inter
e intratextuales®. También estos casos verifican la tesis de K.-W. Hempfer de
que e! problema de la constitucién del sentido en el Furioso es objeto de la pro-
pia representacidn®, como, p.ej., ocurre en el episodio de Ginevra.

Su primer segmento (el relato de su camarera Dalinda, V, 4-74.6) precede a
una aventura de Rinaldo que, como chevalier errant en Escocia, llega a una aba-
dia cuyos monjes le exhortan a asumir Ja defensa de la princesa Ginevra sobre
quien, acusada de adulterio, se cierne la amenaza de la pena capital. Cuando el
narrador y los menjes arremeten contra «1aspra legge di Scozia, empia ¢ severa»
(IV, 539.1), Rinaldo polemiza abiertamente contra ella («e dird che fu ingiusto ¢
matto / chi fece prima li statuti rei», 65.6-7} y defiende la autodeterminacion de
la libido femenina (IV, 63-67.4). Asi pues, la aventura de Rinaldo implicard s
rechazo de un orden establecido que, p.ej., en la novela sentimental castellana
Grisel y Mirabella no se pone en entredicho® y que, en el Amadis de Gaula (cfr.
cap. I), aunque se tilde de injusto, narrativamente no llega a cuestionarse. La
constelacion de personajes y el argumento del episodio, que resumo a continua-
cién, pertenecen al acervo mas convencional de la literatura caballeresca:

Rinaldo se cruza en ¢f bosque con una doncella a punto de ser ascsinada
por orden de su amante. Una vez liberada, es la camarera de Ginevra quien
cuenta a Rinaldo cémo, a ruegos de su amante el duque Polinesso —ansioso
de destruir la feliz relacidn entre Ginevra y el caballero italiano Ariodante—,
se prestd a intrigar contra la pareja en los siguientes lérminos: Polinesso sc
Jjacta ante Ariodante de que Ginevra le ama y, para comprobarlo, le incita a
acudir de noche at jardin donde, con Dalinda vestida con las ropas de Ginevra,
simula un rendez-vous lascivo entre él y la princesa. Ariodante, despechado,
abandona la corte ¥, un buen dia, un caminante trae la noticia de la muerte del
desesperado Ariodante tras haberse arrojado al mar. Su hermano Lurcanio, tes-
tigo de la cita, acusa entonces piblicamente a la princesa, cuya honra debe ser
reestablecida por un mantenedor.

¥ K.W. Hempfer (1987: 228-243).

Un estudio de F. Penzenstadler {1989) lo ejeraplifica a partir del episodio de Olimpia.
47 K.W. Hempfer (1989: 298).
# B. Matulka (1931: 55-71 y 189-195).
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«Ve' come Amore ben chi lui segue trattal» (V, 74.6). Dalinda concluye
con este verso que, lejos de focalizar el relato como caso ejemplar de desagra-
decimiento masculino, delata sarcasticamente el desengafio de la narradora. En
sus palabras culmina, en realidad, la dimensién elegiaca dominante en el texto
y que se articula mediante paradigmas expresivos sancionados por Ovidio,
Dante y Petrarca (vid. ¢} pormenorizado comentario al texto de W. Bigi). Los
temas erdticos en ¢l Furioso, por tanto, no son objeto de representacidn rea-
lista o cbmica, sino que s¢ atienen a una diccién retdrica y elegante. En este
aspecto, el episodio es buen exponente de la dignidad artistica del lenguaje
ariostesco en el que convergen registros estilisticos de muy diversa proceden-
cia (en este caso el heroico y el lirico).

Ademds, en un gsquema episédico convencional de la literatura artirica se
integra un motivo tragicomice de ascendencia novelistica (la escenificacién de
un rendez-vous lascivo de la dama y del que, desde un escondrijo, es testigo su
amante) que podria remontarse al Tirant lo Blanc (caps. 283-286), si bien, en
esta novela, se trata de una auténtica beffa de la Viuda Reposada que, no obs-
tante, tiene las mismas consecuencias tragicas que en el Furioso®. Lo mis sig-
nificativo a este respecto es retener que ¢l episodic de Ginevra mantiene sin
fisuras el tono heroico y que los motivos novelisticos (la injuriosa estratagema
del rival, la muerte aparente del amante y la vehemente defensa del deseo
femenino —igual que en ¢l Decameron, V1,7, a proposito del «crudele statuto»
de Prato—) se contextualizan en el marco de un episodio caballeresca. De cara
a su estructuracion argumental y estilistica, descartando las novelle tragicas de
la cuarta jornada del Decameron, adquieren especial relevancia algunos can-
tari in ottava rima que, como p.ej. en La donna del vergii, refieren una trama
hercica en un marco cortesano y caballeresco. Como modelo referencial cabe
destacar, no obstante, el Cantare di Madonna Elena, redactado a inicios del
Quattrocento por Antonio Puccl, en el que también un adulterio simulado pro-
voca el desenlace trigico de la accidn y en el que, como en el Furioso, los
motivos novelisticos constituyen el armazén de una trama cuyos protagonistas
poseen un pertil heroico. He aqui el argumento:

En la corte de Cartomagno se jacta un caballero de la belleza y honesti-
dad de su mujer Elena, pero otro —llamado Guarnier— le asegura que ella es

* P. Rajna y W. Bigi consideran el episodio del Tiranr como fuente directa de Ariosto;
sin embargo, las graves diferencias entre ambos textos y el cardcter tradicional de los motivos
que lo conforman, permiten cuestionar tal filiacidn o, por lo menos, relativizar su importancia
ya que, si Ariosto ha utilizado el Tiran:, es evidente que transforma de tal manera su fuente
que casi cabria hablar del miedo a Ia influencia descrite por H. Bloom en The Anxiety of
influence. A theory of poetry (New York: UP, 1973).
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su amante. Tras una apuesta a vida o muerte, Guarnier viaja hasta el castillo de
Elena y, al no lograr seducirla, promete a una camarera casarse con ella. Des-
pués de que ésta le ha entregado algunos objetos de tocador de Elena y des-
crito su habitacién, Guarnier regresa a Parfs donde el marido, creyéndose bur-
lado, mata a sus hijos. Elena, desesperada, intenta suicidarse arrojandose a un
rio. Sin embargo, se salva, se presenta en Parfs, desafia a Guarnier que con-
fiesa la calumnia, le mata y perdona a su marido.

A. Pucci traslada la apuesta de los mercaderes Bernabd y Ambrogiuoclo
(Dec., 1,9y al contexto cortesano de la narracién caballeresca y su cantare
resulta ser el eslabon crucial en la transmisién de los motivos novelisticos que
conforman el episodio de Ginevra® si bien, en cada uno de los tres casos, el
argumento se adapta a las leyes de constitucién textual propias de cada género
(novella, cantare y romanzo). Con respecto a Cieco y a Boiardo, es significativo
que Ariosto restituya la dignidad épica de la aventura caballeresca y asi deshigue
completamente el argumento de la tradicién novelistica. Ariosto, por tanto,
asume de Boiardo la técnica compositiva de incorporar novelas y relatos nove-
listicos al romanzo cavalleresco con el fin de dilatar los registros de su obra. En
particular, Ariosto mantiene en estos relatos el nivel estilistico, la constelacién
ilustre de personajes y las acciones heroicas dominantes en el orden principal de
la narracidn. Su funcidn estructural consiste ¢n amphar ia escala de tonos y argu-
mentos del poema, amén de contribuir al tratamiento contrastado de cuestiones
relativas a la ética caballeresca. Este aspectc® se decanta con claridad en la vin-
culacién del comienzo con el desenlace del episodio en los siguientes términos:

Un «cavalier strano» se presenta en St. Andrews dispuesto a defender la
honra de Ginevra pero Rinaldo, al llegar, interrumpe su justa con Lurcanjo,
proclama la inocencia de 1a princesa y mata a Polinesso después de haber éstc
confesado su calumnia. Entonces se da a conocer Arodante.

Rinaldo se presta a la defensa de Ginevra por razones éticas. Al principio
del episodio la ley de Escocia marcaba la diferencia entre una antigua y una
nueva edad en la sociedad caballeresca (IV, 57.3) y, por eso, los monjes apela-
ban a su deber de acometer la empresa («per cavalleria tu se’ ubligato», 1V,
62.5). Rinaldo entonces fustiga la degradacion gue supone esa ley («¢ come
iniqui revocar si denno, / ¢ nuova legge far con miglior senno», IV, 65.7-8) v,

4 He analizado esta novella en §. Gomez-Montero (1991).

‘' P. Rajna reconstruye la compleja red de fuentes que confluye en el episodio (1900:
147-163).
4. Poletti {1983),
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en consonancia con el narrador que resalta la «gentilezza» y «bontade» del
cahallero desconocido y exculpa a Lurcanio de su error (V, 83.5-86.4), los
argumentos del paladin especifican ahora los criterios determinantes del
codigo de la caballeria que abandera. Su victoria apuntala la excelencia del
ideal caballeresco que habia pervertido Polinesso:

1o 1a salute all’innocenza porto;
porto il contrario a chi usa falsitade.
(.1
Crudel, superbo e riputato avaro
fu Polinesso, iniquo ¢ fraudolente,
(V. 84.5-6 y 97.5-6)

La representacion bascula, por tanto, hacia las implicaciones éticas derivadas
del comportamiento de tos personajes y ese conflicto repercutird también en el
episodio de Olimpia (que contiene i1gualmente un relato intercalado, [X.22-56)
cuando Orlando castigue los crimenes de Bireno (IX.79) y condene las armas de
fuego de Cimosco {(«Accid pill non istea / mai cavallier per te d’essere arditos,
IX, 90.5-6). En ambos casos, como en otros muchos, Ariosto plantea el problema
del ideal caballeresco y lo discute en términos dialécticos eludiendo exaltar
exclusiva y nostalgicamente los tiempos pretéritos. Bien al contrario, forma parte
de las antinomias del Furioso el hecho de que a veces se derrogue una ley anti-
gua como i de Escocia pero que, al mismo tiempo, a veces se reivindique una
identitad pristina y modélica de la caballeria («di cortesia, di gentilezza esem-
pii», XXXVI, 2.1), y que ¢sta en ocasiones sea también objeto de tratamiento
irénico («Oh gran bonta de cavallieri antiqui!», 1, 22.1)%,

Precisamente en este punto, las historias intercaladas del Furioso adquie-
ren relevancia estructural en el romanzo ya que (al entrar en conflicto un orden
ideal y un orden corrompido, como en las de las mujeres homicidas, Marga-
noire y Gabrina) contribuyen a matizar, en términos contrastados, aspectos de
la ética cabalieresca. Asi también, el episodio de Ginevra confirma las ambi-
valencias del universo ficcional ariostesco sobre las que se genera el sentido de
la representacion y que, en el caso del codige de comportamiento cabaileresco,
suponen la constitucion intratextual de sus normas. En ese horizonte herme-
néutico, que implica una vinculacién estructural de cada mosaico en el mapa
textual ariostesco, se decanta en el Furioso una coherencia compositiva que no
brota del principio de unidad, sino que reside en la multiplicacién de los nive-
les de la ficcion ¥y en la diversificacidn de sus sentidos.

4 M. Mancini (1989).
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Ariosto, por tanto, hace acopio de los principios compositivos del Innamo-
rato, pero incide con mucha mas vehemencia que Boiardo en el potencial her-
menéutico que alberga en si el entramado ficcional del romanze apurando las
estrategias metanarrativas de constitucion de sentido. En el Furioso, los dos
tipos de novelle romanzesche sefialados se nuiren tanto de argumentos y moti-
vos como de temas arraigados en la tradicién novelistica v en la épico-caba-
lleresca™; al mismo tiempo, Ariosto los problematiza sometiéndolos a un com-
plejo proceso de reelaboracidn. Dado que el sentido del texto es objeto mismo
de la representacidn, los elementos «realistas» de la ficcidn, donde aparecen,
se emancipan de la intenciconalidad cémica convencional. Mas adn, ni el rea-
lismo i lo cdmico son categorias validas para definir el estatuto estético de la
representacion, sino que deben ser sustituidas por las leyes de autorreferencia-
lidad que rigen la realidad auténoma de ia ficcién caballeresca y por la desen-
fadada ironia con que Ariosto va tejiendo en el Furioso argumentos v temas
convencionales, sean heroico-cabalieresco o novelisticos.

La contextualizacion de novelas en el Mambriano, el Innamorato y el
Furioso conlleva su adaptacion al perfil respectivo de cada obra. La novella
romanzesca conserva la multiplicidad de registros estilisticos y tematicos ya
asentada en el Decameron® y, al mismo tiempo, supedita su estructura a los
géneros propios de la literatura caballeresca italiana. Estas historias intercala-
das se remontan a tradiciones narrativas muy dispares pero, en cada obra y en
medida peculiar, confluyen sus rasgos diferenciales concernientes, p.gj., a la
constelacion de personajes, a la fndole de la trama y a la modulacién estilis-
tica. De ahi que la constitucion textual de la novella romanzesca dependa de la
interaccion, diferentemente graduada, entre novella, cantare y romanzo cava-
lleresco. Las convergencias y divergencias entre estos géneros respaldan su
estatuto tipoldgico especifico.
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