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Nei lettori, a cominciare da non pechi dei contemporanoi, l’Orlando
furioso ha lasciato un’immagino di sé straordinariamente forte e soducente:
un’impressiene di perfezione, di completozza e armenia strutturalo, di
levigatezza stilistica. II poema giá nel Cinquecento cenobbe una fortuna
immensa: moltissime edizieni, ampia produzione di commenti diehiarativi e
intorprotativi e di chiavi allogoriche, imitazioni, traduzioni (nelle principali
lingue, in aicuni dialetti). II Furioso, che mal si inseriva nelle classificazioni
dei generi pootici formulate dai teorici di seuoia neoaristotelica, divonuti
potenti nel Cinquecento, continué ciononestante ad attirare lettori. Esso
alimenté centroversie, come quolla assai lunga fra i sostenitori del poema
ariostesco e sosteniteri della Gerusalemme Liberata di Torquato Tasso, che
appariva opera assai piú regelare e conformo ai principi della peotica
aristotelica. Esso spinse alcuni degli auteri di peetiche del Cinquecente a
rivodere la teoria dei generi per faro un peste al romanzesce. Ariosto gedetto
ancho di una larga fama europea ed ebbe fra i suoi iettori ed estimatori molti

porsonaggi, da Galileo a Spenser, da Voltaire a Goethe, da Hegel a De Sanctis.
La fortuna di Ariosto non resté ristretta dentro le cerchie dei letterati.

Molte delio storie da lui raccentate e dei personaggi inventati divennere
proverbiaii ed ontrarono nel linguaggio comune: “sei un Sacripante!”, “sei un
Rodomonte!”; la conoscenza di molti episodi discese anche negli strati pié

* Questo testo, come Introduzione al poema ariostesco, accempagnerá la nueva edizione

del Furioso nella collana dci Classici Italiani della UTET di Tormo, interamente rifatta e
rinnevata, sia nell’apparato che nel commento, e accompagnata anche dai Cinque canti, a cura
di R. Cescrani e 5. Zatti. Si pubblica qui col gentile permesso della casa editrice torinese.
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bassi della popolazieno, sino a rivivere in spettaceli pepolareggianti come
“maggi”, recitati in villaggi dell’Appennino, o come le chiassose commedie
rappresentate dal teatro dei “pupi” in Sicilia.

Eppure, nonestante tutte questo, la sonsibilitá di nei moderni si ~ trovata
in qualche difficoltá nell’accettare e far propria non tanto la peesia di Ariosto
(che ha continuato a trovare lettori), quanto l’immagino, cosi diffusa, dolía sua
perfezione canonica e “classica”, del suo stile sempre “adeguato”, della
struttura dell’epera sempre “nobilmonte armoniosa”. Si pensi alía doscrizione
del Furioso come poema dell’armenia sostenuta in un famoso saggio critico
di Bonedette Crece; si pensi a molte altre letture critiche novecentesehe
(sposso condotto por frammonti, in modo antelogico), che si posseno forse
definire “plateniehe”, basate sull’idea dello corrispondenze: dail’armenia
delle sfere all’armonia del cosme aH’ armenia deBe passieni all’armonia della
síngola ottava del poema ariostesco, concepita come un vero microcosmo in
cui si rifíette il macrocosmo. Tali doseriiieni hanno risehiato,
paradossalmente, di allontanaro da quost’opora i lottori mederni, forniti di una
sensibilitá assai ph’ inquieta o lacorata, e di trasformare il Furioso in un
classico bello, porfotto, ma imbalsamato, irraggiungibilo.

Esemplaro mi sombra l’episodio del libre scritto e annunciato, e mai
interamente pubblicato, del critico anglo-americanoD. 5. Carne-Ross. Egli, che di
professione era stndioso dello letterature classiche, ha scritto negli anni Sessanta
un’analisi molto raffinata e interessanto del primo canto del Furioso, facendola
seguire da molte osservazioni critiche acute su altri canti ed episodi del poema. E
tuttavia u suo studio The One and the Many:A Reading oftize “Orlando [tui oso’,
pregettato originariamente come libro, & susto pubblicato solo parzialmente: una
prima parto, con u titolo Cantos 1 and 8, usel sulla rivista «Arieny nel 1966; una
secenda parte, condensato degli ultimi due terzi del libro originario, usel sulla
rivista dieci anni dopo. nel 1976. In una nota introduttiva, Carne-Ross spiegé che
quando aveva scritto quelle studioegli ancera pensava che

l’artit5cio della civiltá, benché assai traballante, continuasse a tenere e ]‘alta
cultura da cui tanto dipende questo poema potcsse ancoraesserc invocata, magari
solo por onesta finzione. Pensavo che la tradizione europea fosse ancora aporta
por fbi. Oggi, in questo periodo di «post» (post-leueratura, post-cristianitá, post-
tutto), le cose appaieno diversamente. II Rinascimento, insieme con gran parte
delle nostre grandi ereditá, sombra quasi irraggiungibile, una vasía regiene
Incantata nella quale non abbianio pití diritto di passaggio. II compite oggi, a me
pare, é di cercare di andare alíe radici, cioé al mondo greco primitivo. In modo da
esssere in grade, in qualche inimmaginabile futuro, di ricominciare tutto da capo.
U fieronon =por no,

D. S. Carne-Ross (1976: 146).
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Sugli stessi concetti, applicati in particelare alio stile e alía lingua
dell’Arioste, Carne-Ross é ritornato in una pagina significativa che si logge in
una sua successíva raccolta di saggi:

La letteratura classica dell’Europa occidentale appartienc al suo punto
specifico del tempo sterico conosciute, e quando la si allontana da quel punto
ríesco sfigurata. Amblo, in traduzione almeno, non pué podare jeans e rimanere
Amíeto. E tuttavia Dante resta importante por noi, anche se non possiamo
tradurlo. Le leggiamo, in un modo in cul non riusciamo oggi a leggere Ariosto o
Tasso e Góngora e, por la stessa ragione, Milton, un poeta nel quale tantissime
dello pié profondo ambizioni della poesia del Rinascimento assumono la forma
pié grandiosa. Cé qualcosa, in tutti questi poeti, che ci respingo. Sembrano
collecati nellangolo sbagliate delluniverso. Considerate una dichiarazione
famosa che echeggia in un modo o nell’altre in numerosi testi della letteratura e
dellarte rinascimentali: «Ma l’uomo é un nobile animale, splendido nelle cenen
e trionfante nella temba». Un modo di parlare cosi superbo non ha poste nel
nostro mondo, Persino i’umilt’a cristiana é pié facile da accettare, e cortamente 1
sermo humilis del Medioevo é pié vicino ai nostni modi del «grande» stile di tanti
scrittori del Rinascimento..,E’ una questiono di lingua e di asteggiamento verso la
lingua2.

Carne-Ross cita la descrizione della morte di Dardinollo nel Furioso
(XVIII, 153-54), si sofferma sulla similitudine virgiliana che 11 viene
impiegata, e commenta:

Quel che colpisce in questo linguaggio é la sua adeguotezza. Benché l’ottava
sia densa di elotte memerie, u tono grave e cerimonieso, la scrittura
estromamente formalo, ciononostante i’azione e i sentimcnti che l’azione propone
a propria reazione seivolano dentro il rivestimente linguistico con a stessa
facilité con cui un giovane cerpo entra nella sua pollo. L’armonia della
costruzione, sonsa segne apparontc di sforzo (due quartine, ciascuna dello quali
divisa in due parti bilanciate e rapportate Ira loro) sombra riflettere un rapporto
ugualmente armonioso fra i mezzi espressivi e cié che dove essere esprcsso, Ira
gesti ed cmosioni. Questa é, nel signiticato datele da Hegel, una poesia
genuinamente classica. Possiame dire, di questi versi, che cssi dimostrano una
grande fiducia nella capacité della iingua di rendere e «stare por» l’esperienza
umana, Possiamo forso anche dire che ci vuole una grande fiducia nella vita por
saper disporre i frammenti e pezzi di espericnza in una struttura cosi nebilmense
armoniosa. Noi abbiarno un modo di pensare diverso della vita, e della morte, e
porconsoguenza ci sentiamo esclusi dai versi di Ariosto. E arduo immaginare che
chiunque sapesse ora tradurli in peesia vivente X

Cié su cui Carne-Ross ci invita a riflettere é la qualitá, seprattutto
linguistica, di perfetta chiusura in sé, grandiesitá monumentale, armoniosa

2 D. 5. Carne-Ross (¶979: 139).

D. 5. Carne-Ross (1979: 137).
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levigatezza stilistica del Furioso, in peche parele la sua qualitá di opera
canonica o di classice, impenetrabilo dalIa sensibilitá moderna, bueno soltanto
per u museo.

Pué sembrare una tipica situaziene di impasse, nella quale si seno trovate
ancho altre grandi opere considerato, proprio perché ciassiche e perfette,
troppo remoto da noi modorni o dal nostro gusto: é capitato, per esempio, al
Paradiso perduto di Milton, che é incappato nelle riserve di un grande poeta
moderno o modernista come T. S. Eliot. Come si osee da una similo impasse?
O insistende velentaristicamente sul valoro del classici, sulla nocessitá di
saltare oltre l’abisso del tempo e dei cambiamenti di guste, por leggorli,

continuare a loggerli, anzi «rileggerli», come vuele la definizione di Italo
Calvino, che proprio cosi concepisce i classici: come opero che non si
leggono, ma sempre si riloggono ~. Oppure anche rimettondo in d¡scussíene,
volta por volta, por i singoli testi, proprio quel giudizio di levigatezza,
perfeziono formale, armenia.

É que1 che é successo, por fortuna sua e di noi, ali’Ariosto. La critica pié
recente, dopo ayer sottoposto a nueve analisi l’epera intera di Ariosto e in
particelare il Furioso, no ha seoperto la reale disarmonia e la forte
irrequietezza di fondo, recuperandola anche por questa via al guste moderno
(una cosa analoga é successa por Milton). A dar corpo a quella disarmonia e
irrequietezza hanno contribuite una serie di caratteristiche deli’opera messe ín
rilievo dal lavoro dei filologi, dei eritici e degli interpreti (fra cui parecchi

studiosi stranieri, franeesi, tedeschi, numerosi americani): una costituzione nel
tempo fatta di pentimenti, aggiunte, revisioni; un legame assai stretto,
nonostante le apparouze, con i drammatici avvenimenti del primo
Cinquocento; una presenza, sotte la superficie apparentemente levigata, di
temi centraddittori, ambigui, trasgressivi; una acutissima autocoscienza dello
scrittore e una sua capacitá di rapportarsi ironicamonte alíe tradizioni letierarie
che lo rendeno, setto questo aspetto, melto vicino alía sensibilitá
contemporanea, si potrebbe addirittura dire pestmoderna.

Non é un caso che molte dello scuoie critiche pié avanzate, in Italia, in

Germania, negli Stati Uniti (sino alio tendenze pié recenti dei cosiddetti
“decostruzionisti”) abbiano dodicato tanta attonzione all’opera di Ariosto.
Non si pué dimenticare, por esempio, u rucio importante svolto, come lettore
attento e melle sensibile del Furioso, da [talo Calvino, il quale, ariostoggiando
non peco nel suoi stessi scritti, ha dimostrato nel fatti che u libro di Ariosto é
tutt’altro che morto, anzi che pué parlare con particolare efficacia proprio a

1. Calvino (1991, 11-19). L’idea é stata ripresa, e trasformata in una teoria dei classici, da
M. Calinescu (1993).
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noi postmodorni. E si pué anche faro u nomo dello scrittoro inglose David
Lodge, autore di un romanzo intitolato Small World (1984), nel quale
l’Orlando furioso funziona come uno dei principali sottetesti o addirittura
come ispiratore di alcune dello trame principali: no] romanzo e é una
impiegata dello linee aereo British Airways addetta al check-in dell’aeroporto
di Heathrow che logge settebanco l’Orlando furioso o, quando si presentano
alío sportello i passeggori, assegna loro pesti, dostinazieni e coincidenze
secondo dello sue intuitivo trame cembinatorie, o Ii lancia cosi verso incontri o
avventure.

C’é staío, nella critica ariosíesca degil u]timi docenni, un netto
rovesciamente delle strategie interpretativo. Le coso seno talmente cambiate
che é possibile, da un corto punto di vista, perfino recuperare le formule
crociane centre cui la critica italiana posterociana aveva polemizzate. Basta
intendere in modo diverso formule come quelle dell’armonia, identificata con
u sentimento dominante del poema, o dell’ironia, identificata con
l’atteggiamente principale di Ariosto narratore; basta daro tutto u peso che
montano a concotti e situazieni caratteristici di una corta cultura o sensibilitá
rinaseimentali, riassumibili con parele come inquietudino, scetticismo, umor

malinconice, trasgrossivitá. Basta rileggero l’ironia non come attoggiamento
di superio;e distaceo estetice o contemplazione dei giechi del caso e del
contrasto, coilegandela con la contemplazione della bollezza, ma come
formula freudiana di eompremesso, turbamente e rovosciamento,

coilegandela con la nostalgia di una beliezza forso mai esistita, faticosamente
da cercare.

Ci si é chiesti, riprendende una demanda che ha percorso tutta quanta la
steria dolía ricezione del Furioso fra u Cinqueconto e oggi, a che genere
appartione il poema ariostosco. La rispesta, anche in questo case, é stata
sompre meno pacifica. Si ~ parlato sempre pié frequentemonto, por dotinire il
Furioso, di poema epice-romanzesce, intendende indicare, con quol termine
costituite da due elemonti legati da una lineetta, la struttura peculiare su cui é
costruito II poema. La formula, che ha bueno ragiení por giustificarne
l’impiege, risehia di nascondero una quantitá di problemi: da un corto punto di
vista effettivamente il Furioso rappresenta la fine dello narrazioni di tipo
romanzesco e il ricorso a una struttura tematica e narrativa che rilova molto
dell’epico; dall’altra, esso continua a mantonersi fedele ad alcuni modi tipici
del remanzosco, e por queste é divenuto il bersaglio di molte critiche mosse
nel Cinqueconie in nomo dell’ortodessia nee-aristotelica. Usando la formula
del poema opico-remanzesco, i critici intendone sottolineare il suo carattere di
testo misto, instabile e provvisoriamente attestate, la sua natura di formazione
di compromesso, all’interno della dinamica dei generi e dei modi narrativi in
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use nel Cinquecento. Eppure, paradossalmonte, proprio dalia complicata
origine strutturale del poema, proprio da questo sue carattere misto deriva il
moderno intoresso straordinarie che proviamo por esso: le sue contraddizioni e
tensieni strutturali lo rendono pié vicino ai nostri gusti e alía nostra
sensibilitá. Inescapable romance, si intitola un bol libro della studiosa
americana Patricia Parker (1979), 11 Furioso fra epos e romanzo si intitola un
libro pié recente del critico italiano Sergio Zatti (198 i)~.

La rilettura che la Parker conduce dell’Orlando furioso avviene all’interno
di una ricostruziene assai pié ampia, ed estosa a parocehi altri tosíl della
lettoratura europea (da Spenser. a Tasso, a Milton), dello sviluppo del modo
romanzesco. Mentre le considerazioni di Carne-Ross sulle stiie «chiuso» e
perfetto del Furioso partivano da una identificazione fra letteratura
rinascimontalo e classicismo e da una impressione di irrecuperabilitá per
l’uomo moderno della porfezione «chiusa» del linguaggio poetice
rínascimentalo, la prospettiva adottata dalia Parker mueve dalia modornitá e
nsalo, attraverso la lotteratura romantica, sino a Milton e alía lotteratura del
Rinascimonto, sino a quella romanzosca. II porcorse é compiuto tenendo conto
dello ricotte di gusto e di poetica messe in circelaziono dal critico canadese
Northrop Frye, grande riscopritore del romanzesco in Shakespeare, nolia
ietteratura medievale e moderna, persino nolla Bibbia. Quol percorso e

compiute anche tenendo conte del mevimento di riscoperta della letteratura
romantica, censiderata quasi parte integrante della modernitá, promosse dalle
stosse Frye e sostenuto con forza dai critici del cosiddetto
«decostruzionismo», Paul de Man in testa. E anche se la Parker a un corto
punto cita Erich Auorbach, come siudieso del romanzo certeso, mi sombra
chiare che la trafila di esperionze lotterarie a cui loi fa riferimento ~alternativa
a quella che fa da asse portante del libro di Auerbach Mimesis. Auorbach
infatti, analizzando il romanzesce nei poemi medievali di Chrétion de Troyos,
no metteva in nuevo rigidozze e stilizzazieni, o lo collegava con opisodi
sostanzialmonte evasivi rispetto al lento affiorare e imporsi, nella cultura
eccidontale, dei modi pié pieni e densi, esistenzialmente pregnanti, della
rappresentaziene minietica.

Si ha cosi nolia Parker un rovesciamento di posizioni rispetto a quello di
Carne-Ross. L’Orlando furioso prende un poste importante e vitale nolla
formazione della sensibilitá letteraria moderna e postmoderna. Esaminato in
questa prespetilva, sembra addinittura, moho pié di altni testi rinascimentali,

anticipare alcuni dei problomi fondamentaii della testualitá moderna: il
rapporte focondamente contraddittorio fra digressione e chiusura (closure)

PA. Parker (1979); S. Zatti (1991).
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testuale, la censapevole esplorazione di tutte le duplicitá e molteplicitá, di tutti
gii «erreri» del linguaggio e della narrazione, la piena cescionza di tutti
pericoli e le potenzialitá dell’intertestualitá. E infatti la Parker trae tutti
vantaggi interpretativi possibili dal fatto, in sé significativo, che Puse
ariostesco della parola-tema «differire», l’arto sua stessa narrativa che su tale
parela-tema é fondata, sembrane precorrore e prefigurare una delle pié famoso
parole d’erdine deli’ermeneutica derridiana e decostruzionistica: la diffrrance.

L’anaiisi della Parkor si basa su una serie di passi melto significativi e ben
sceiti del poema e su una rete di tormini, immagini e procedimenti ricorronti:
«orrero», «svtsamonte», «doviaziono», «varia tela», «differimonto», reductio
ad absurdum. II toma principale del suo saggie é enunciato giá nel titolo: Gli

errori del romanzesco. Si tratta di una rassegna, graduata in intensitá, di
errori: dall’utilizzaziene o imitaziene ariostosca dei percorsi divaganti, o
«erreri», dei suei cavalieri «erranti»; alía tensiono che si instaura nel testo del
Furioso fra una narrazione divagante e la necessitá di una chiusura narrativa;
alía selva di ailusieni che rivelano il continuo ricerrere di «orrori» o
deviazioni nolla storia letteraria; alía rivolazione, che avviene sulla Luna,
dell’errore di ogni costruzione poetica o «versiene auterizzata»,
comprondendo addirittura, tra le versioni auterizzate, i poemi di Virgilio e
Dante, e il Vangele.

A sommaro in sé tutte queste spinte contrastanti, centrifughe e centripoto,
c’é la grande tensione strutturale che sottonde a tutto u testo, fra due modi
narrativi a confronte: quello romanzosco (divagante) o quello epico (che punta
alía chiusura). Uno degli apporti pié originali della Parker sta neli’aver
ricenesciuto quella tensiene in elementi di spazializzaziono dei mevimenti
narrativi, nei quali il «divertimento» romanzesco viene rapprosontato setto
forma di deviazione, divorsiono, digressione narrativa; oppure. sul piano dello
immagini, in elementi della figurazione, come il labirinte, l’intreccio dei
sentieri, la seelta fra vio diverse da percerrere («di qua, di lá, di su, di giiw),
i’uscir di strada come uscire di sé, e cosi via. Una configurazione spaziale ha
anche, secende la Parker, l’atteggiamento del narratero del poema. Non ~
solo, come é stato pié volte messo in rilievo dai critici, che il narratere
ariostesce ama intrecciare le sue storie con un gusto strutturaie attento alíe

variazioni, alíe analogio, ai eentrasti fra i van medeili di compertamonto
umane («altri...aitri...altri»; «a chia chi...a chi»; «or...or...er»; «far mi
cenvien como fa il bueno! sonater sopra il sue instrumento arguto! che sposso
muta cerda, e varia suene,! ricercando era il grave, era l’acuto»; «Di melte
fila osser bisogno parme! a condur la gran tela ch’ie lavoro»). Si tratta,
secondo la Parkor, di una visione dall’alto, aerea, dei personaggi, dei loro
rapporti e distanzo, dei loro movimonti, con un impiego cesciente di forza
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manipolativa e una continua decostruzione dello trame narrativo, e
intreduzione di elomenti di attesa, sorpresa, sospensione e rovesciamonte
rispetto ai modolli tradizionali. II giece costante che Ariosto compie su
«errare» ed «erroro» porta aii’estremo lo qualitá pié frequentemente
condannate del romanzesco, e il modo in cui introduce elementi di chiusura
fra gli incantamenti del poema suggerisce l’emulazione studiata di un genere
poetico assai venerato. Ma altri, pié setterranoi, elemetiti del suo poema si
pongone in una direziene piti apertamente sovvertitrice, verso la
docostruzione doll’idea stessa di una finziene narrativa priva di «enero», di un
genere letterario fernito di autoritá o privilogiato. É quest’uitima
prebabilmente l’idea pié interessante e originalo suggerita dalia Parkor:
Ariosto non é soltanto il tessitere della grande tela narrativa, che lavora in
accordo con il principie della variatio; é anche «un tossitere di oehi da aitri
testi» e «la molteplicitá stessadi questi echi toglie sestegne a qualsiasi prioritá
di una sirtgola autoritá lotieraria o di un singole genere». Non saremme, nol
case di Ariosto, di frente alía tipica situazione descritta da Vikter Sklovskij
por spiegaro l’innovazione nella storia letteraria: l’uccisiene di un padre
(Boiardo) accompagnata dalla rivalutaziene di une zio (Virgilio).
L’eperazieno ariostesea é melto pié complessa e profondamonte, ironicamente
conoscitiva (si tratta, come ~ ovvie, di ironia remantica).

Affrontando nel libro citato II «Furioso» fra epos e romanzo lo stesso
nodo problematice, Sergio Zatti ricorre a una metodelogia critica di tipo
tematologico o psicanalitico. E infatti non é tanto sul terreno tradizienale della
steria dei genori quante su quello pié sottile e ambiguo dello modalitá
narrativo e ietterarie, che si posseno cogliere frntti critici intoressanti e ferse
arrivaro pié vicini a carpire il segreto di una contradditorietá cercata,
sperimentata, sofferta, eppure nascosta, occultata. Veglie solo aceennare a un
aspotto, qui, di queste contraddizioni colato, di quoste petonzialitá trasgressive
che si presentano con l’apparenza della conformitá, deli’armonia. Si tratta di

centraddizioni che dorivano dali’impianto stesso del poema, dalIa melteplicitá
dei modolli, dal continuo gioce di rimandi fra l’elemente romanzosco e
l’elemento opico. Dal punte di vista della trama, del plot, sappiamo tutti che
l’elomento romanzesco si manifesta sotto la forma della ciclicitá, della
ripetitivitá, della digressiene, dell’entrelacement, della apertura e continuitá
tnfinita dello sterie raccontate e possibiii, mentre l’elemente epico si
manifesta setto la forma della struttura rogolata, centrollata, mirata su un
precise sviluppo o una precisa cenclusione, chiusa e finita. Ebbene, credo che
sia necessario continuare a cercare, sette gli elementi della chiusura epica, che
sembrano prevalere e lentamente iinporsi nel Furioso —soprattutto a mano a
mano che ci si avvicina alía fino o si disselvono le magie, scompaione gli
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ippogrifi e le incantagieni, la foilia lascia il poste alía saggozza, viene m
prime piano l’impresa virtuosa dell’oroe epico e dinastice— continuare a
cercare tutti gli elementi di dispersiono, le sterie che non si cenciudone i fui
dolía trama che sfuggeno alía tossitura e ai nodi finali. Non é solo quostione di
una quantitá di personaggi e di storie che sombrano pordersi suBo sfondo,
prenti por essoro raceolti o sfrnttati dagli autori che centinueranno a praticare
le storie romanzesehe in pieno Cinquecente: la storia di Angelica é a quosto
punto esemplare (ma si potrebbe aggiungerne parocehie altre). Ph’ interessanti
mi sembrane gii episodi di queste tipo che non si cellocano, diciame cosi,
sulle sfondo del poema, come in dissolvenza, con un effotto di allontanamente
dei personaggi verso altri paesaggi, altre storie, ma si coilocano nol tossute
stesso testuale, vengeno 11 impiantati e Ii lasciati, prometteiido o lasciando

intravedoro uno sviluppo che poi non viene mal.
Un case giá abbastanza interessante riguarda Ruggiero e Deralice.

Deralice, come si sa, é la bella andalusa che rappresonta la donna passionale e
volubile, la donna «mobile», pronta a qualsiasí accoppiamente amoroso. Dopo

it duelle fra Mandricardo e Ruggioro, nel canto XXX, che si conclude con
Mandricarde morto o Ruggiero forito e curato da dame gentili, Doralíce sí
troya in un diiomma (XXX,7l): le é state ucciso l’uomo con cui si era
recentemente o volubilmonto accoppiata, non sarebbe u caso di buttarsi nelie

braccia dell’altre? Si apre, por il narratere, lo spiraglio por un intervente
rogistico malizioso e ironico; potrebbe effettivamonto daro il via a una steria
fra Deralice e Ruggiero:

E Doralice istessa, che con duoli
piangea l’amante suo pailido o bianco,
forso con l’aitro ita sarobbe in schiera,

se di vergogna un dure fren non era.

lo dice ferse, non ch’ie ve i’accorti,
ma potrebbe esser stato di ioggiero;
tal la bollezza e tali orano i merti,

costumi e i sembianti di Ruggiere.
Ella, por quel che giá ne siame osperti,
si facile era a variar pensiere,
che por non si vedor priva d’amoro,

avria petute in Ruggier porro it core.

Doralice, in realtá, seompare a questo punto del poema. L’Ariosto si lascia
volutamento sfuggire, dopo avere giocato un po’ con i’idea, la possibilitá di
complicare in quosto modo la vicenda di Ruggiere e Bradamante. Era giá
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succosso con Alema e Angelica, ma in quel caso era stato u personaggio a
seegliere, magari suo maigrade, la strada virtuosa; qui é il narratoro che ci fa
intravedere una possibile ultorioro prova por Ruggiere, acconna a gettare it
sasso poi si ~metto la mano in tasca.

Un esompio di questi procodimenti ancora ph’ interossante é offerto da un
altre episodio che riguarda (credo non a case) Ruggiero: é lui u porsenaggie
che avrá la rospensabilitá di portare sine in fondo la soluzione epica, dinastica
ed opitalamica del poema; ma & anche quelle che pit¡ a lungo é stato
circondate dalle incertezze deli’Ariosto, dai pregetti di complicazione e di
aggiunta. Ebbene, c’é un’aporia gressa nel poema che riguarda proprie
Ruggioro, una storia a lunge preparata e annunciata e deliberatamente lasciata
cadere, avvolta in un silenzio che riesce un poco perturbanto.

Fin dai primi canti del poema viene annunciata, riguardo a Ruggiere, una
cenclusione, che pei non vorrá mai elaborata, vorrá lasciata allusivamente nel
futuro, e la storia di lui sará velutamente conclusa con u duello finale e il
matrimonie con Bradamente. ¡ maghi e i conoscitori del futuro impiantano nel
testo, a cominciare giá dai primi canti, una storia che ¡nai verrá rappresontata
o raccontata.

Giá nel canto III (24) veniamo a sapere che Ruggiero sará ucciso dal
Maganzesi; nel canto IV (29,7-8), Atíante diventa ph’ preciso e introduce
un’indicazione temporale:

come il ciel mi mostra, in tempo breve
morir cristiane a tradimento dove.

Nel canto XXXVI (64, 4) la profozia viene ripetuta:

tra cristiani a tradigion morral.

Nel canto XLI (61-62), avvicinandeci alía fino, l’eremita d¡venta molto
ph’ preciso o dá u plot generale della nueva steria:

Avea il Signen che ‘1 tutte intende e vede,
rivelato al santissime eremita,
che Ruggier da quel di ch’ebbe la fede,

dovea sette anni, e non ph’, stare in vita;
che por la inerte che sua denna diodo
a Pinabel, ch’a-ilui fia attribuita,
sana, o por quelia ancor di Bertelagi,
mono dai Maganzesi empi o malvagi.

E che quel tradimonto andrá si eccuite,
che non se n’udirá di fuer novella;
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perché nel preprio loco fia sepulto
ovo anco ucciso da la gente folía:
por queste tardi vendicate et ulto
fia da la moglie e da la sua sorella.
E che col ventre pien por lunga via
da la moglie fedel cercato fia.

Ferse ancera a questo fatto allude Marfisa nel canto XLV (114,1-2), nel

pieno della vicenda di Leono, lA dovo dice:

Con cié sia ch’esser non pessa

d’altri cestei, fin che ‘1 fratol mío vive.

Naturalmente dietre a quosta spocie di steria celata o mancata, che
riguarda una vicenda di rivalitá interna alía feudalitá cristiana, una vicenda di
tradimenti e assassini, c’é tutta la questieno deil’atmosfera peculiare e
caratteristica dei Cinque canti, ma c’é anche la spia di una pessibile
percezione, nella stniltura stessa del poema, cos’í apparentomente armoniosa,
equiiibratissima, di possibiii incrinature interno profende. Cosi come la longa,
faticosissima, impegnatissima storia della elaborazione del poema pué essero,
cd é stata letta, sia come la progressiva conquista di un dominio superiore,
concluso, classico su tutte le tramo, i temi, i metivi del poema, sia como il
segno di una mai totalmente appagata insoddisfaziene, di continui pentimenti,
rovolli o rinunce, di una tensione vitale o artistica che, reagende a un’epoca
sterica piena di eentraddizioni e rovesciamenti drammatici, ha continuato a
manifestarsi, sostanzialmente irrisolta, fine e oltre l’uitima edizione. Al punto
che non seno maneati i critici i quali hanno spesse affacciate un dubbie e una
demanda: non sarA ferso che la prima versione del poema, quella del 1516 in
quaranta canti, sia da considerare un libre tutto sommate migliore, ph’ fuso,
ph’ unitario?

Ci seno altri aspetti del poema di Ariosto a cui ci si é tradizionalmente
riforiti por riaffermaro la grande capacitá del poeta ferrarose di risoivoro
armoniosamente, in grande classice stilo, i motivi ispiratori o i medelli
letterari diversi che aveva a disposiziono. Un caso tipico é costituito dai
discorsi suil’ottava ariestesca, censiderata la soluzione metrica armoniosa o
perfetta, un vero o proprio miracolo di equilibrio se confrontata con le diverso
e pié acerbo ottavo di Peliziane e Boiardo e la anch’essa diversa, manieristica
e tormentata, ottava del Tasso. E tuttavia anche in questo caso gli studiesi
moderni della metrica (essi stessi divisi in scuele diverso) hanno fornite
anaiisi assai pié prebiematiche dello strumento espressivo di Ariosto,
insistende sulla fíessibiiitá della sua ottava, pié che sulla sua uniforme
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porfeziono, mottendene in nuevo la dinamicitá e lo tensieni interne, la
notevole energia e i cambiamonti improvvisi di ritmo, portando in primo
piano i fenomeni derivanti dali’attrito fra eiementi uditivi e musicali ed
eiementi visivi e iconici neli’esercizio metrico deil’autore del Furioso.
Qualcuno ha anche invitate a riflettere sulla possibilitá di cellegare la
strutturazione spaziale dell’ottava, i’iconicitA come valore seeperto e
riscoperto della dizione peotica (cosi como l’accentuata visivitA e figuralitá di
molti tratti aliegorici dell’affresco del poema) con i’introduzione e le sviluppo
doll’arte della stampa, avvonuta nei decenni precedenti la composizione del
Furioso, e con i mutamenti neila pratica della lottura, e quindi anche della
scrittura, che no derivareno. Quelia deii’Ariosto si presenta como una poesia
da leggere, da vedere, che risente della novitá della composiziene del testo a
carattori fissi sulla pagina bianca e della volontá entusiastica di sfruttarne tutte
le possibilitA. L’entusiasmo cederá, nel corso del socole, ad altri attoggiamenti
e con un poeta come Tasso treverá espressieno un diverso sentimento di
dissociazione fra eiementi visivi ed elomenti musicaii e la tendenza a prendero
un cammino diverso, in direziono della musicalitá e della molodiositA.

So si prendeno, infine, in esame questioni fondamentali como u rapporto
tra u Furioso e lo suo cosiddette «fonti», cioé la partitura intertostuale del
poema, o come la sua strnttura narrativa e tematica, la seelta si fa ancora ph’
pressante o drammatica: fra un’interpretazione che insista sul suo carattere di
opera ciassicamonte perfotta e chiusa e un’interpretazione oppesta che dia
importanza alío erepe interne a tanta compattozza, alía struttura labirintica
della narrazione, ai giechi toatrali dello prespottivo, agli effotti di
sevraimpressione sulla razionalitá estraniante della menumontalitá allegorica
o della parodia lucianesca di tanti episodi.

Un elemento costante, nel rapperto fra Ariosto e le sue fenti, é u modo
singolare in cui egli é andato a pescare le sterio da raccontare, o riraccontare,
dentro le mitologie o i patrimoni narrativi ph’ arcaici, o esotici, o marginali
(sino a toccare, sorprendentemente, come é noto, la mitologia germanica). Nei
grandi depositi della ietteratura passata Ariosto va a cercare le sterie curioso,
gli episodi rari, le versioni non canoniche dei grandi miti (con quosto
affiancandosi in modo originalo ad attoggiamonti umanistici ed eruditi a iui
familiari, da Poliziano a Lilio Gregorio Giraldi).

Un altro elemento costante, nel rapperto fra Ariosto e lo suo fonti, é il

procedimente di fusione. Ariosto non racconta mai una storia sola, ma metto
insiome tanto sterie. Quosta é una ioggo quasi costante della struttura
compositiva del poema. 11 gusto é quelie di sovrapporro l’una all’altra le vario
storie e di fondero in un unico personaggie tanti persenaggi diversi.
Normalmente gii elementi ricavati dal grande patrimonio classico si
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combinano e sovrappongeno con gii elementi ricavati dalia letteratura
romanza, dal patrimonio felcierico, dalIa realtá contomporanea. Orlando era
ormai un personaggio fisso e consumato, soprattutto nelle storie della
tradizione italiana. Boiardo facendolo divontare «innamorato» e Ariosto
facendolo diventare «furioso» le rinnovavano dall’interne, le caricavane di
nuoví significati. Ma Ariosto, mentre da una parto concentrava in lui una serio
di eiemonti della tradiziono bretone e cortese, facendene l’oree della
sublimazione amorosa e facende comparire allusivamento, nelle sue fissazioni
sognanti, nervoso e tonaci, e nei suoi percorsi labirintici o perduti, quoili del
grande Tristano; daIl’altra parte, giá atúraverso l’allusione del titolo, gli faceva
sorgere accanto, nelia fissaziene virtuosa, nel destino inesorabile, la figura di
Ercole. Le sterie di Ercoie6, d’aitrondo, affiorano nel poema anche a proposito
di altri porsenaggi, in particolare di Ruggiero. A cié spingeva, come si pué
ben capire, u legame dinastico fra Ruggiere e la casa d’Esto, i cui signen

centavano, al tompo deil’Ariosto, un Ippelito «orculea prole» (ma ancho,
pessibiimente, prole di Teseo o deli’amazzeno Antiepe) e un Alfonso, che
voniva fra duo Ercoli: u padre o il figlie. Ma accante alíe sterio di Ercelo
affiorano nol poema, ceilegato con questi o altri personaggi, le storie di
Vulcano. Dietro a Rodomente, poi, che seavalca lo mura di Parigi, e’é
i’emorice Pirro; dietro Ruggiero che libera Angelica c’~ i’ovidiano Perseo,
cosi como dietro a Olimpia c’é Arianna. Favole emeriche, virgiliane,
ovidiane, lucianosehe: é un continuo alludere, ripescare, far intravedero altri
personaggi e altre vicende.

II poema, da questo punto di vista, risuita organizzato su tre diversi strati:
c’é uno strato centrale, che riguarda le storie di Carie Magno, dei suoi
foudatari o paladini e delio loro lotto centre Agramante saraceno e Marsilie di
Spagna e i loro campioni. Le vicende si riferiscono al periodo storico
deil’impero carolingio o dei primi scontri fra i regni feudali d’Europa e i rogni
mussulmani. Su questo vicende, con vielenza storica giá presente e motivante
nollo chansons de geste, si proiettane i riflossi di avvonimenti storici
successivi, in particolare di quelli dello crociato e dei grandi scontri diretti e
ampi fra eserciti cristiani e mussulmani.

Suilo strato centrale si innestano storie relativo a periodi precedenti, anche
lentanissimi nol tempe, attraverso u sistema dei paragoni e dei riferimenti
classici. É sempre pessibiie dire che il personaggio A si cemporta come il
personaggio B e cosi rievocare una serie di vicende moito preeedenti nel

Non si tratta tanto dcll’Hercules ¡incas di Seneca, un testo la cui presonza nel poema
ariostesco mi sombra scarsa, quanto scmmai dell’Hercules octacus o dellErcole di altro
nanaz.ioni o figurazioni antiche e moderno.
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tempe a quelio di cui paría u poema e roso osemplari dalia loro appartononza a
un patrimonio mitelegice ormai sistematizzato ed esempiaro o a una storia

ormai considerata perfetta e assoluta nelia sua nebile monumontalitá.
Sullo straío centrale si innestano ineltro moito sterie relativo a periedi

posteriori, avvenuto nel tratto di tempo intereorse fra l’epeca di Carlo Magno
e quella in cuí viene scritte u poema e addirittura in centemporanea con l’atto
stosso della scrittura e recitazione del poema. Cié é roso possibile dal sistema,
ereditato dalia tradizione epica e remanzesca, dello profezie, dei vaticini e
degli auguri, e ancho dal fatto che l’autore si riserva, in quanto voce narrante e
recitante, un suc proprio spazio di intorvento, di uomo che vive in una corto
rinaseimentalo del prime Cinqueconte, in rapporto con signen e potenti e con
tanti altri letterati o artisti del proprie tempo.

Nella cemplessa costruzione del poema, i due strati estremi tendono a
convergoro sulio strato centrale, ancho in queste attravorso una generosa

tenden-za alía fusione, che mira a faro intravodore, diotre egni porsonaggio
dolía finziene narrativa principale, un personaggie della tradizione mitica o
storica classiche, alio seopo di dargíl dignitá e monumentalit’a. valenza
símbolica, ancho a volte una valenza allogorica; eppure mira a faro
intravedero, sovrapposti a quel personaggie, i tratti e le passioni di uemini
dell’Italia e delI’Eurepa cinquecentesehe. L’anacronismo, come é noto, é
tendenza difusa dell’epoca. Ed era pratica comune del teatro e dello feste di
corte quolla di rappresentare síerio mitologiche o allegoriche, di centenuto
ieggendario o storico, comiche o tragiche, con personaggi vestiti nei costumi
del preprio tempo, motivati nei gesti dalia cultura prepria e dei prepri
spettatori.

L’operaziono che he descritto tondo a daro melta rotenditá ai personaggi,
melto spessere. Dalia tradizione cavalleresca ossi vemvano in gran parte piatti
e stereotipati. Ariosto, moitiplicando i loro tratti, complicando le loro storie,
compie unopora di invostimento semantico, Ii arriechisce di significati.

Precedimenti non del tutto diversi, e altrettanto significativi, si hanno nel
modo in cui Ariosto costruisco l’ampia tela narrativa del poema. Tutti sanno
che l’autere del Furioso ha utilizzato un procedimento narrativo largaínente
sperimentato, quelio dell’ entrelacement. Tutti sanno ancho che nella
tradiziene cavalieresca questo procedimente avova uno seopo puramente
teenico, di seguiro contemperaneamente personaggi che si muovevano iii
direzieni diverso su uno sfondo assai ampie, e une seepo narrativo, di
intrecciare lo storie por tener viva l’attenziene di letteri e spettatori. Quosto
procedimente nel Furioso é divenute compiesso ed esso stesse investito di
significate. Molti hanne espresse il loro stupere por la straerdinaria riechezza
di rimandi interni e di paraileiismi, contrapposizioni, corrispondenze fra le
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storie. Vien da pensare che Ariosto avesse una mente computerizzata. Glá
collegare esplicitamente tanti fUi doveva riehiedere la presenza, nel suo
laboratorio di artista, di una gran carta su cui far muovere tutti i personaggi,
sonia perderli di vista, por riportarli al punto giuste nel momento giusto. Ma u
sistema implicito delio corrispondenzo fa pensare a una grammatiea narrativa
e generativa divenuta linguaggio naturale intoriere, sistema logico raffinato
eppure chiarissimo, ma anche duttilo od elastico e capaco di adattarsi a nueve
situazioni e a funzionare anche nelle fasi dei rifacimenti e dello aggiunte.
Qualcuno ha tentato di ricostrniro quella grammatica; Giuseppe Dalia Palma
(1984), in particolaro, ha allestito un’ampia o chiarissima mappa, dalia quale
risulta molte bene come nel poeta sia in atto un’eperaziono sistematica di
risemantizzaziene di storie ed episodi, che si caricano di significati attraverse
rapporti che hanne con lo altro sterio e gli altri episodi7.

Eppure a mo pare che u lavoro di Dalla Palma, perfetto nel suo
funzionalisme strutturalistico, vada aceoinpagnato, in sede di analisi
interpretativa, dall’impiego di strumenti critici ph’ complossi, e non solo di
quelli psicanalitici, a cui egli tondo prevalentomente a ricorrere, ma anche di
queili della storia culturale, dello ideologie lotterarie, dei precedimenti
retorici, dei sistemi rappresentativi.

Faccio un esompio. Fra i celiegamenti e rimandi interni del Furioso c’~ un
caso che ha sposso lasciato perplessi i ietteri. Nel poema ci seno duo
personaggi che hanno u nomo di Melissa: la maga che pretogge Ruggiere o si
adopora por realizzare i’uniono fra Ruggioro e Bradamante, e la donna
mantovana, conoscitrico di incanti, che si é invaghita del cavaliere del nappo o
ha ordito la trama in seguito alía quale egli ha perso la donna amata. Si tratta
dello stesso personaggie o di due personaggi diversi? Pie Rajna, davanti a duo
tipi divorsi di fate —la fata buena o la fata cattiva—, l’una collegata con
vicende romanzesehe, breteni e carolinge a un tempe, i’altra con una viconda
di origine ovidiana, protostava in neme della coerenza psicologica del
persenaggio: «i centrad si conciliane, o piuttosto si confondeno. Non é, a dir
vero, da lodarne il poeta»; o, a proposito della Molissa mantovana: «non ci
aspotteremmo, por voritá, di veder rappresentata da iei la parte che qui lo é
commossa» ~ Qualcun alt-o, proprio por salvare la coerenza psicologica dei
personaggi, si é sforzato d> dimostrare che erano fra loro diversi9.

In realtá i due personaggi hanne attributi simili (le conoscenze di magia,
la capacitá di trasformarsi fisicamente e di trasformare anche altre persono) e

O. Dalia Palma (1984).
~ P.Rajna(1975: 132o571).

D. Internoscia (1948: 217-26).
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c’~ da demandarsi so non svolgane funzioró narrativo simili. (lii sohemí di
Dalla Palma sembrorobbero escludere questa possibilitá. La prima Melissa
svolge le sue funzioni all’interno della fatula di Bradamante, nella quale
compare como adiuvante maga, «destinata a protoggero regolarmente u
carattere di disegno provvidenziale che ha la ricerca amorosa dell’eroo», a
suggerirgli i modi por superare gli ostacoli, a dargli un aiuto decisivo centro u
mago antagonista Atíante ‘e>. La secenda Meiissa compare in una diversiono
della fatula di Rinaldo, ereo da Dalia Palma considerato «complementare» a
Orlando. La diversione, che in due storie successive, tutt’e due ispirate alío
stesso modelio ovidiano, svolge il tema della fodeltá femminiie dentro il
matrimonio, ha, secondo Dalia Palma, un «Jegamo debele» con la fatula
principale: «non c’é né i’inserimento decisivo deli’eree nella diversiono, né
un immodiato rapporto paradigmatico di complementaritá: a meno di non
nevare, come giá faceva lo Zingarolli ~ che duo storie in cui c’~ II richiamo
alía saggezza seno raccontate a un oree che da una parte é appena stato
liberato dalla soggeziene a un oggetto d’amere indegno e percié fatte saggio,
e dail’altra si comperta realmente in medo saggie (rifiuta la prova del
nappo)» 2 La soluziono al dilemma va probabilmonte corcata stabilendo
rapporti divorsi, rispetto a quolii indicati da Dalia Palma, fra u sistema dolle
funzioni narrativo del poema o quelle dei significati prefondi, tra modolli
narrativi e medelii culturali.

Vista la qualitá dello storie che compongeno la «diversione» nella fatula
di Rinaldo, vista la presenza di un personaggio come il cavaliere del nappo
che é fra i pochi a fare la comparsa nol poema senza avero un nomo, visto le
sfondo goegrafico costituito dal luoghi che saranne popolati o gevernati dalle
dinastie mantovane e forraresi, nei rami principaii e socondari, vista la
allusione non osplicita ma sicura al dramma mitolegice-allegerico Fatula di
Cefalo di Niccoló da Correggio, ricavato dalla stessa fonte ovidiana e
rappresentate con succosse in quegli stessi ambienti certigiani pochi anni
prima che a essi si rivolgesse Ariosto con u suo poema, visto che l’episodio
del cavaliere del nappo é precedute da una viconda, con a protagonista
Rinaldo, che é chiaramente allegorica e fa entrare in seena un porsonaggio del
tutto allegorico, il cavaliero che ha neme Sdegno —pué ossero forte la
tentazione di usare, nell’interpretaziono di quosto e di altri tratti del poema, lo
strumento della critica allegerica.

Poyo anzi dire, a questo proposito, che ci seno nel poema ariostesco

lO O. flalla Palma (1984: 98).

Cfr. N. Zingarelli (1959: LXV).
12 0. DalIa Palma (1984: 48).
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personaggi od episodi che chiaramente appartengono a una specie di quarte
strato, rispetto ai tre precedentemente deseritti: lo strato atemporale,
figurativamente plastice o monumentale dell’ allogoria. Cié pué avere irritato
tanti Iettori dal gusto sostanzialmento romantico, attirato giudizi negativi,
distelto l’attenzione critica da alcuni degli episodi del poema. Ma chi abbia un
po’ di familiaritá storica con la produzione lettoraria del Quattre e
Cinquecento, e non ignori gli studi di C. 5. Lewis o di altri suli’allegeria
medievalo, quelli di Walter Benjamin sull’allegoria del teatro barocco o quolli
di Paul De Man sull’allegoria romantica, pué legittimamonte chiedersi: che
differenza c’é, in un poema come quollo ariestosco, fra personaggi allogorici e
persenaggi «realí»? Non seno tutú, e gli uni e gli altrí, volutamente priví di
caratterizzazione storica e prefenditá psicologica, tutti realizzati nei propri
gesti, nei propri compertamenti, nei prepri attributi, nelle relazioni che
intrecciane con gli altri porsonaggi? Non seno tutti, piñ o meno
esplicitamente, rieavati da] grande serbatojo dello storie mitologiehe, o
narrativo classicho e romanzoseho? Non seno tutú indistintamente settoposti
alío stosse procedimento di invostimento semantice e chiamati ad agire dentro
l’univorso ariestesce dei significati e con esso confrontarsi?

¡1 problema é delicato. Da una parte mi sombra giusto, dopo tanti anni in
cui la critica ha censiderato con antipatia e trascurato gil opisedi allegerici del
poema, riequilibrare la situaziene e daro il devute rilievo a quosta dimensione
retorice-rapprosentativa. D’altra parte mi sombra eppertune non porsi sulla
scia di tanta facile critica allegorizzante (che ha investito prima il poema
dantesco, poi la produzione petrarchesca e da ultimo si é buttata sullo scrittero
«roalistico» por eccellenza, Boccaccio) ed evitare di cadero nell’occesso
epposto. Credo, in alt-e parelo, che sia un errero ridurro al somplice strato dei
valen simbolici e allegorici un universo di significati cosi complesso come
quello del Furioso.

L’episodie di Melissa e del cavaliore del nappo, in ogni caso, introduce un
ulteriore elemento di tensione interna del poema, quello fra modalitá realistica
o modalitá allogorica, che va a unirsi a quelio fra modalitá epica e medalitá
remanzesca. Esse, ineltre, pone in questione, sul piano doll’organizzaziene
strntturalo del poema, la distinzione u-a fabulo e diversione. Siamo proprio
sicuri che la fabula ariostesca di Rinaido faccia di costui un personaggie
costantomente (e socondo tradizieno) complementare di Orlando? Siamo
proprio sicuri che i due episodi del cavaliore del nappo e del giudice
mantovano siane in rapporto debelo con la fabula di Rinaido e con quella di
altri porsonaggi? Siamo proprio sicuri che tema principale di questi opisodi
sía, come sembrerobbe indicare l’oserdio del cante XLIII, quello
doil’avarizia?
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Le demande di queste tipo si affoilano o servono anch’esse a darci del
Furioso un’immagine tutt’altro che unitaria o compatta. Chi é il vero
protagonista del poema? Orlando, come sembra indicare il titelo, oppure
Ruggioro, la cui storia di fermazione, maturaziene o reaiizzaziono epica
campeggia neila seconda parte del poema, eppure, che so, Astolfo, o Rinaide?
Se poi si guarda alía tessitura eemplessiva del poema, quali seno i temi
dominanti, queili che vanno a costituirne la grande rete semantica e a
reaiizzare concretamente i modeili ideoiogici e cuiturali che lo ispirano? C’&
por esempio, un rapporto decisamente conflittuale fra il modollo dell’amore
cortose che presiede alía modalitá romanzosca presente nel poema, ha rapporti
con un preciso contesto storico o una precisa tradiziene letteraria, viene spesso
ricendotio all’osperionza porsenalo e biografica dell’autoro o a cerronti
ideologiche moite diffuse negii ambienti cortigiani del suo tempo, e u
modelie deli’amore coniugale (che é pei quello che nel poema guida la storia
di Ruggiero e Bradamante), presiode alía modalitá epica, genealogica ed
epitalamica presente seprattutto nolla seconda parte del Furioso, e ha rapporti
con un diverso contesto storico e una diversa tradizione lettoraria (latina e
ciassicheggiante).

Por un poeta come Ariosto, grande croatore di spazi metaferici e discorsi
comicamente rovesciati, la pessibilitá di costruire con grande serietá e
impegno retorico u nueve spazio letterarie e narrativo doll’amoro coniugale
deveva necessariamente accompagnarsi alía libera possibiiitá di confrontarlo
continuamente con tutto le altro fenemonologie dell’amore, in tutto u loro
ampio e bizzarro dispiegamonto, o anche di costruirgli a frente gli spazi lueidi
o prospottici su cui proiettarle, por serutamo attentamente lo cemponenti, le
manifestazioni, i trionfi e le catastrofi. Cosi come, in un corto punto del
Furioso, il mondo perfotto e idoalizzate della corte pué per un momento
seorgere, sulla faccia fredda e lucida della Luna, la propria inimagine

rovesciata nelia follia, non mancane nel poema ariostesce (ma anche fuori da
esso, basta pensare a quel controcanto ironice e amaro deil’amere coniugale
che é la satira V) i momenti in cui u grande tema deli’amore coniugale é
trattato nei suoi eccessi virtuosi, nei suoi interni termenti (la gelesia), e anche
nei suoi comici rovesciamenti.

Come si vede, anche rispetto ai grandi modelli culturali che la ispirane,
i’opera di Ariosto si presenta ph’ come un’eccasiene di tensiene o confronto,
che di sintesi e risoluzione armoniosa.
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