Ponencia de  la Profª. Adriana Mastalli.

 “COMO YO PERDISTE EL SESO”  ORLANDO  Y  DON  QUIJOTE

“(...) vasto, cambiante y luminoso poema, una de las mayores felicidades de la literatura, el ‘Orlando furioso’ ” Jorge Luis Borges.

     El conde Ludovico Ariosto Maleguzzi (1474 Reggio Emilia – 1533 Ferrara), comenzó a escribir su Orlando furioso en 1505 (cien años antes de la primera edición de Don Quijote, y se imprimió por primera vez en 1516; la segunda edición es de 1521, la tercera de 1532. En el mes de noviembre de ese año, en la ciudad de Mantua el emperador Carlos V coronó de laureles a Ariosto en premio por esta obra. En ese mismo siglo XVI empezó a traducirse: español, inglés, francés.  Garcilaso, Cervantes, y Quevedo, contribuyeron, con sus viajes a Italia, a la difusión del Orlando en la Península Ibérica. (En el Quijote Cervantes lo salva del “donoso y grande escrutinio” y alaba su lectura en lengua original en la primera parte, capítulo VI).  El Orlando furioso es, tal vez, el primer poema épico-cómico de la literatura universal.  Lo inició Ariosto en tercetos y pasó luego a las octavas reales, siempre en italiano y no en dialecto. El antecedente es el Orlando enamorado (publicado en 1486, inconcluso) de Matteo Maria Boiardo (1434-1494).  Ambos poetas fueron protegidos por la Casa de los Duques de Este y sus obras están inspiradas en las hazañas de Carlomagno y sus Doce Pares.

     Ariosto, de fantasía inagotable y arrolladora, era un poeta del Renacimiento y como tal dio a su poema una visión renacentista.  Presenta una gran complejidad: espíritu caballeresco de la Edad Media, admiración por la naturaleza, amor sexual y deseo humano de gloria, lo cómico y lo terrible, todo mezclado con el deseo de agradar a su época y a la familia Este, para la que trabajaba.  También hay algo de barroquismo en la multiplicación de episodios que alejan al lector de la línea principal.  La unidad del poema está en el espíritu caballeresco, fluctuante entre el héroe clásico y el héroe medieval.  (En Don Quijote hay una realidad vacilante).  Orlando como personaje tiene algo de semidiós helénico y de caballero andante; el amor, el honor y lo maravilloso se mezclan con lo sublime y lo ridículo, todo en un mundo nuevo y fantástico. 

Boiardo primero y Ariosto después dicen guiarse por el relato del obispo Turpín; Cervantes declara seguir a Cide Hamete Benengeli  y al traductor, por supuesto.

     El Orlando Furioso se inicia donde Boiardo interrumpió su obra, es decir, en el momento en que Carlomagno, preocupado por la rivalidad amorosa que la belleza de Angélica despierta entre sus caballeros, alejándolos de las preocupaciones de la guerra (defienden París de una invasión musulmana) confía la custodia de la joven al anciano duque Namo de Baviera y a la vez la promete en matrimonio a quien más se destaque en batalla.  Ella aprovecha el desorden subsiguiente a la derrota de los cristianos y huye.  Así se inicia la dispersión de los caballeros que parten en su busca, hay fugas, encuentros, aventuras, batallas y magia.  Todo culmina en el canto XLVI cuando tres campeones cristianos vencen a otros tantos musulmanes y los ejércitos moros abandonan Francia. 

Hay tres temas principales en el argumento y todo lo demás se teje alrededor de ellos: 1) la batalla por la defensa de París que termina con la derrota de los moros; 2) la historia de Angélica (esta joven se presenta en la corte de Carlomagno al comienzo del poema Orlando enamorado de Boiardo; en el poema de Ariosto, reitero,  es objeto de deseo de todos los paladines, tanto cristianos como musulmanes. Orlando se enamora de ella y enloquece porque Angélica ama a Medoro, un pobre infante con el que se casa y huyen ambos para Oriente); y 3)  la historia de Ruggiero y Bradamante (la boda de estos dos personajes daría origen a la familia de los duques de Este según el propósito de la obra).

     Cada uno de los cuarenta y seis cantos está precedido de una introducción en prosa escrita por el autor en la que resume el contenido, extrae moralejas, habla de sí y de su amor y se incluye en las vidas que va tejiendo. Para mantener atento al lector, Ariosto interrumpe las historias en momentos culminantes, como hace Cervantes en la lucha de Don Quijote con el vizcaíno.

 Durante el período romántico se pensó que Ariosto había elegido al mundo caballeresco para insuflarle ironía; actualmente la crítica piensa que ese mundo le ofreció un escenario inmenso propicio para hacer actuar a sus personajes y desarrollar sus aventuras.

Los personajes no tienen la coherencia psicológica de los héroes clásicos y novelescos, no dejan de ser personajes renacentistas italianos.  El poema todo es renacentista porque la concepción de la vida es la concepción laica del mundo y del hombre; los personajes actúan sin preocuparse si sus acciones responden o no a mandatos divinos; la vida es completamente secularizada; las descripciones de la naturaleza se acercan a las de los escritores clásicos; los frenos sociales son débiles, y abundan los impulsos inmediatos y las reacciones incontroladas. Un ejemplo claro de lo antedicho es cuando Orlando sueña que Angélica está en manos de un gigante malvado, se despierta y abandona la ciudad de París que está en estado de sitio por la invasión musulmana y se dedica a buscarla.  De su condición de “hombre sabio porque antes era tenido” cae en la locura porque para Ariosto, Orlando es un hombre como cualquier otro, más fuerte y generoso sí, pero con debilidades y pasiones completamente humanas.

Las mujeres de la obra (Angélica, Bradamante) no están idealizadas como la donna angelicata ni son seres que llevan a la perdición como Eva sino que son las mujeres que habían comenzado a abrirse camino en la cultura y el arte, y la intensa vida social de las cortes las convertían en compañeras de los hombres, los tratadistas “formaban” su comportamiento social y los pintores las plasmaban en retratos de gran belleza. (Las cortes de Pietro Bembo, Baldassare de Castiglione y Mateo Bandello serían incomprensibles sin la presencia activa de las “damas de palacio”).

La naturaleza, los hombres y las mujeres con sus comportamientos sociales son iguales a la realidad de la sociedad y la cultura italianas.  No hay que olvidar que Ariosto fue un hombre de su tiempo: cortesano de una de las cortes más importantes de Italia, hombre de confianza del cardenal Ippolito d’ Este, hábil gobernador de una región difícil, obligado a moverse en un mundo complicado y en permanente contacto con políticos, papas, literatos y señores, vivió plenamente la vida.  Por todo esto es que reelabora anteriores invenciones de acuerdo con la cultura y el gusto del mundo al que pertenecía.  Otro aspecto que refleja la sociedad italiana de su época son las contradicciones (guerras, invasiones) que anunciaban las catástrofes que vendrían después.  Cervantes también muestra su época, solo que no tiene el esplendor de la de Ariosto. 

 En el fondo se advierte una concepción inquieta del mundo, como si percibiera la presencia de una carcoma encubierta bajo mitos de ilusión y vanidad.  El lector percibe una movilidad ilimitada, un desfile de formas inestables, vayan como ejemplos los diversos aspectos que adquiere Atlante (a su castillo encantado, alegoría o símbolo que expresa la locura de nuestra carrera tras pasiones vanas e ilusorias, se llega persiguiendo el propio sueño y allí se queda prisionero de las pasiones, es un palacio objeto de deseos y metáfora del mundo inseguro, incierto, frágil); el viaje de Astolfo a la luna donde se encuentra todo lo que el hombre pierde en la tierra, como el juicio,“en amores lo pierden unos, otros en honores, otros buscando por los mares oro o esperando el favor de los señores, otros dando fe a las mágicas simplezas, otros en gemas o en obras de pintores y otros en algo que aprecia más que cualquier cosa”.

     Milan Kundera en El arte de la novela opina que la Verdad Divina de la Edad Media se descompuso en cientos de verdades relativas.  El ser humano desea un mundo en el que pueda distinguir claramente el bien y el mal porque juzga antes de comprender, exige que alguien tenga razón. Tenemos el personaje de Sancho para ejemplificar esto cuando se produce el episodio del yelmo de Mambrino [“eso que a ti te parece bacía de barbero me parece a mí el yelmo de Mambrino y a otro le parecerá otra cosa”]; y la autodefensa de su libertad de elección de la pastora Marcela, porque la novela es el territorio donde todos tienen derecho a ser comprendidos y nadie es poseedor de la verdad .Cervantes muestra a cada paso que alcanzar el saber es difícil y que la verdad es inasible. En este sentido se explica la actitud de Orlando quien abandona el campo de batalla, siendo un caballero y sobrino del emperador Carlomagno, es decir, por la locura, por la pérdida del juicio.  También se explica que un hombre viejo y tranquilo como Alonso Quijano abandone su muelle vida y salga por caminos polvorientos a desfacer entuertos es la locura que le provocan los libros.  Desiderio Erasmo considera que la locura es un impulso vital, lo es tanto para Don Quijote como para Orlando.

  A Don Quijote la verdad de su propio yo se le va de las manos, afirma también Kundera. Más adelante agrega que los períodos de la novela se caracterizan por determinado aspecto del ser humano que la novela examina con mayor atención. ¿Qué aspecto examina Ariosto que también examinará Cervantes, un siglo después?  Lo “humano” del héroe, la lucha por ideales aunque hay diferencias: Cervantes muestra la sociedad barroca y su carcoma; Ariosto muestra el origen elevado de la familia de su mecenas y puede divinarse una carcoma que subyace.

.

Ariosto juega con las ideas, las palabras, la rima, el ritmo, que están al servicio de su obra.  Cervantes juega con ideas y palabras (“soñadas sonadas invenciones”) en un contexto narrativo.

Hay intertextualidad entre ambos autores e hipertextualidad porque desde El ingenioso hidalgo... se habla con Orlando y parece lo contrario, es decir, que Orlando escribió el soneto para saludar la presencia de D. Quijote en el mundo de la caballería andante.  Hay un personaje que dialoga con otro, desde un texto se dialoga con el otro, los libros se hablan entre sí. [intentio intertextualitatis, llama a esto U. Eco, ver pág. 132].  Quizá Ariosto preanuncia, sin sospecharlo, al barroco.

     Italo Calvino en el prólogo del Furioso de la editorial Einaudi afirma que la vida de Ariosto, juzgada por hechos exteriores, favoreció la formación de una imagen de Ariosto sedentario, contemplativo, astutamente indiferente, incrédulo y epicúreo.  De Sanctis ha divulgado esta imagen, como de personaje de la misma fibra que Sancho Panza y don Abbondio (personaje de la novela Il gattopardo de Giuseppe Tommasi di Lampedusa).  Esto ha provocado una división entre críticos, lectores y autor.  Así surgió también la idea de que el Furioso, la gran obra de Ariosto, creció en un clima de evasión, como victoria de la fantasía sobre lo gris cotidiano.

     Maquiavelo y Guicciardini fueron sus contemporáneos, y como ellos supo que al conocimiento del mundo se puede llegar, en ciudad o campo, entre poderosos o humildes. 

La materia del Furioso  puede encontrarse en escritores clásicos y poemas y cantares medievales, caballerescos del medioevo y del Renacimiento; Boiardo es la fuente inmediata del poema ariostesco.  Ariosto decía que su obra era un simple eslabón de la de Boiardo.

      Dentro del mundo ficticio de las figuras y lo tradicional lo que verdaderamente constituye la grandeza y la originalidad del Furioso es la energía activa que lo recorre de arriba abajo, la seguridad que hay en cada página y la ilumina, la variedad de los motivos que encontramos expresados y que oímos radicados en el corazón del poeta. La perplejidad de los lectores radica en que Ariosto renovó el interior de la materia con arte disimulada, fingiendo prestarse al antiguo juego y en realidad incluye en ese escenario las formas de la nueva sensibilidad renacentista.  Luigi Pulci en su Morgante  fue un espíritu agresivo y polémico; Boiardo en su Orlando innamorato, cándido y emotivo  La verdadera materia del Furioso no es la institución caballeresca, ya en decadencia para las mentes del 1500 sino la moderna concepción de la vida y del hombre que en cada página del poema está presente y es libremente celebrada pero no en antítesis con la anterior sino celebrada en sí misma, desinteresadamente.  De esta manera transforma el poema caballeresco en novela contemporánea, es decir, novela de pasiones y aspiraciones de los hombres de su tiempo.  Todo esto viene de su juicio sereno y cordial hacia el mundo y sobre el  mundo, fundado en el conocimiento del hombre, de su naturaleza variada y contradictoria y de la aceptación de la realidad en todos sus aspectos.  La narrativa ariostesca está fundada en la fluidez dinámica de la acción y en la velocidad de los cambios imprevistos de las situaciones. Ningún personaje resume en sí mismo todo el espíritu de la obra pero se identifican con uno de sus innumerables registros.

A la variedad de personajes corresponde una rica variedad de motivos y ninguno de ellos prevalece, ni siquiera el amor que es el tema más frecuente del poema.  El amor se manifiesta en modos diversos: puro y patético, sensual y voluptuoso, heroico, puntilloso, trágico, cómico, realista.  No es posible decir cuál de ellos puede ser considerado motivo fundamental en la obra; junto al amor, en el poema, hay otros sentimientos también intensos: amistad, fidelidad, devoción, gentileza, cortesía, espíritu aventurero. También hay infidelidad, engaño, traición, soberbia, violencia, crueldad.  Los lugares del Furioso (pintorescos o simples, castillos o selvas, jardines o huertos, ciudades o campos, Occidente u Oriente, Tierra o Luna) se vuelven centro, punto de confluencia o intersección.  Ariosto sustituye la cosmogonía teocéntrica medieval por una cosmogonía antropomórfica cuyo centro es, a cada momento, libremente variable.  La misma ciudad de París que es centro de las batallas más colosales y allí transcurre la última escena del libro es lugar preeminente solo en la medida en que son preeminentes las aventuras que se refieren al amor de Orlando por Angélica y aquel de Ruggiero y Bradamante.

Esta variedad de lugares, este continuo cambiar de perspectiva contribuyen a crear impresión de horizontes y distancias ilimitadas que es uno de los aspectos más sugerentes y sugestivos del poema. Dentro de este espacio las acciones de desarrollan, se entrecruzan y se ovillan en modos inesperados, según una noción de tiempo que es varia y accidentada.  Este es el secreto de la duración narrativa del Orlando Furioso que no conoce límites, ni siquiera el de la muerte y se dilata aún más allá de ella.  Si espacio y tiempo no tienen límites precisos cada aventura es el momentáneo concentrarse del ímpetu incansable.  La energía aprisiona un nuevo impulso y el movimiento retoma veloz e irrefrenable.  Por todo lo antedicho el Furioso parece ser un libro sin conclusión.  Los lectores sentimos que la gran aventura, el viaje maravilloso se prolonga más allá de las páginas escritas sin encontrar obstáculos.  La muerte de Rodomonte es un accidente y no una catástrofe; la boda de Ruggiero y Bradamante es un final feliz junto a otros y no un final esperado.  El Orlando de Ariosto es un libro que respeta la libertad de la vida misma. 

     El lector atento verá la forma en que Ariosto une las distintas partes de su poema, domina el recurso del corte abrupto, de la suspensión oportuna, del resumen.  También hay habilidad del autor para armonizar los momentos fantásticos con los cotidianos, el corte entre ficción y realidad, la mezcla de natural y sobrenatural.  

     Calvino en su libro Perchè leggere i classici dice que cada libro de caballería presupone uno anterior, que la caballería no existía antes de los libros y que solo existe en ellos.  Don Quijote se ha construido a sí mismo y a su mundo exclusivamente a través de libros.  El narrador dice haber encontrado el manuscrito de Cide Hamete, y junto a Ariosto, reconocen una fuente en el “verdadero historiador Turpín” que está en el origen de todos los libros.  Quizá sea una de las razones que hace decir a Bajtín que el Quijote no propaga una verdad autoritaria sino que problematiza la verdad. Sea como fuere, aquí en el sur del continente y hoy, siglo XXI, sigue convocándonos por ser el “invicto vencedor, jamás vencido.”
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