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Introduzione

«E1 ti dipinge una cosa si bene che ti par d’averla davanti agli occhi»: cosi parla Pietro
Aretino di Ariosto. L’Orlando furioso, come intuito presto non solo da Aretino, ma anche da
molti trattatisti del Cinquecento, sembra essere un poema che si presta “naturalmente” ad essere
tradotto in immagini.

La narrazione del poema di Ariosto, costruita su una grande efficacia visiva e una scelta
sempre attenta alla “pittoricita” delle parole, ha certamente agevolato una certa “permeabilita”
dell’opera a passare da un codice ad un altro, dalla parola all’immagine. Ma, pur partendo da
questa particolarita del Furioso, la ricezione cinquecentesca dell’opera ¢ da inquadrare
all’interno di un processo piu complesso che si articola nel diffuso interesse che la letteratura e
le arti visive del Cinquecento avevano per il linguaggio delle figure, delle allegorie, dei simboli,
e che é anche il riflesso di un periodo che oramai, e la quantita e qualita degli studi I’ha
confermato, non pud essere piu liquidato soltanto con formule come ‘I’armonia”
rinascimentale, la classicita “fiorente” perché il secolo si muove tra luci e ombre ¢ mostra tutto
il fascino di un’epoca non riducibile a etichette, proprio perché il suo rinnovamento, la sua

\

rinascita ¢ “irrequieta”, come ha sottolineato Gennaro Savarese:

[...] Pesprimere «i pensieri per mezzo delle figure», come diceva
Ruscelli, era stato veramente qualcosa di pit della moda cortigiana alla
quale pareva 1’avessero abbassato i piu superficiali tra emblematisti e
impresisti: era stato uno dei tanti termometri, ora pitt 0 meno veridico,
dell’irrequietezza che serpeggio lungo tutto il «Rinascimento inquieto»,
anche se il suo destino finale fu di fissarsi in codici meticolosi [...].}

E questa particolare attenzione all’uso delle icone, questa volonta di rendere il pensiero

in forma visiva non é disgiunto dal discorso morale:

1 G. Savarese, A. Gareffi, La letteratura delle immagini nel Cinquecento, Roma, Bulzoni, 1980, p. 7. Savarese &
stato uno dei primi storici della letteratura ad interessarsi all” “iconologia letteraria” cfr. Iconologia pariniana.
Ricerche sulla poetica del figurativo in Parini, Firenze, La Nuova Italia, 1973 (poi di nuovo Roma, Bulzoni, 1990)
e fino a Id., Indagini sulle «arti sorelle». Sudi sulla letteratura delle immagini e ut pictura poesis negli scrittori
italiani, a cura di S. Benedetti e G.P. Maragoni, Roma, Vecchiarelli, 2006. Da ricordare che proprio Rinascimento
inquieto si intitola un famoso libro di Ezio Raimondi del 1965. Per quanto riguarda I’iconologia si ricorda il critico
dell’arte tedesco, Aby Warburg, che ha inaugurato questo filone della storia dell’arte e che ci ha lasciato importanti
riflessioni sulla valenza dell’immagine, sul paragone tra le arti e la cui fortuna e riscoperta negli ultimi anni & da
rintracciare anche nel vivo interesse per I’immagine di tutta una parte della critica interessata agli studi visivi. Cfr.
Id., Mnemosyne: I'atlante delle immagini, a cura di M. Warnke; con la collaborazione di C. Brink; edizione italiana
a cura di M. Ghelardi, in Id., Opere, serie 2, Torino, Aragno, 2002; Id., La rinascita del paganesimo antico e altri
scritti (1889-1914), a cura di M. Ghelardi, in Id., Opere, Torino, Aragno, 2004, rist. 2008. Altri studi importanti
sull” “iconologia letteraria”, sul rapporto tra parola e immagine sono quelli di M. Ciccuto: Id., L ‘immagine del
testo. Episodi di cultura figurativa nella letteratura italiana, Roma, Bonacci, 1990; Id., Icone della parola.
Immagine e scrittura nella letteratura delle origini, Modena, Mucchi, 1995.



Il terreno della «letteratura delle immagini», del «pensiero visivo»,
della tendenza astrattiva a condensare in «icone» di qualsiasi tipo il
senso delle piu svariate esperienze, fa quasi pensare ad una costante di
specie, cioé ad un comune comportamento della specie umana, in
epoche e civilta pur diverse e lontane tra loro, nel rispondere
figurativamente a certi stimoli della riflessione morale, dell’esperienza
quotidiana, della vita religiosa, politica, ecc.?

Il successo di Ariosto & garantito anche da questa sua abilita a raccontare quasi ““per
immagini”, la qual cosa porta molti artisti a tradurre le storie del poema ariostesco in
illustrazioni, dipinti, sculture, affreschi.

Il grande potere dell’autore del Furioso di riuscire a trascinare il lettore nel testo
facendogli credere e vedere quello che la sua fantasia gli ha suggerito, é sottolineato, oltre che
da molti suoi contemporanei, come vedremo, da un lettore d’eccezione di due secoli dopo, Ugo
Foscolo. Secondo il poeta di Zante il lettore, soggiogato dalla tecnica dell’entrelacement,

sembra quasi in balia della parola ariostesca. Se ne veda la descrizione in termini visivi:

Egli inebria la fantasia, vuole che quanto a sé piace piaccia anco a hoi,
che solo vediamo cio ch’egli vede. — Palazzi aerei — Fate — I’anello che
rende invisibile chi lo tiene — la lancia d’oro,

Ch’al fiero scontro abbatte ogni giostrante,

- il cavallo alato — la salita alla luna, e tante altre strane finzioni che
negli altri poeti ci divertono e insieme ci movono a compassione sulla
credulita della moltitudine, vengono tutte rappresentate dall’Ariosto
come se fossero creazioni fantastiche veramente della natura. Che si vi
pensiamo alcun poco, non possiamo lor dar fede; pure, mentre
leggiamo, € appena possibile di soffermarci a pensare. L’Ariosto ci
padroneggia ognor piu tra la sospensione nella quale ci tiene una serie
tanto variata di casi, e per la confusione che questi producono nella
memoria. Nell’istante medesimo che la narrazione di un’avventura ci
scorre innanzi come un torrente, questo diventa secco ad un tratto, e
subito dopo udiamo il mormorio di ruscelli di cui avevamo smarrito il
corso, desiderando pur sempre di tornare a trovarlo.®

2 lvi, p. 10.

3 U. Foscolo, Sui poemi narrativi e romanzeschi italiani, in Id., Opere edite e postume di Ugo Foscolo. Saggi di
critica storico-letteraria, raccolti e ordinati da F. S. Orlandini e da E. Mayer, Firenze, Le Monnier, 1859, vol. I,
pp. 183-84. Altra famosa immagine € quello di Foscolo-Didimo che paragona le ottave del Furioso alle onde
dell’oceano lunghe, inarrestabili esclamando «Cosi vien poetando I’Ariosto!»; cfr. Viaggio sentimentale di Yorik.
Notizia intorno a Didimo Chierico, in Id., Opere, Il, Prose e saggi, edizione diretta da F. Gavazzeni, con la
collaborazione di G. Lavezzi, E. Lombardi e M.A. Terzoli, Torino, Einaudi-Gallimard, 1995, p. 350. Per la
bibliografia sull’ottava e la tecnica dell’entrelacement si rinvia alla nota 44 presente in 1.1.2 L’auctoritas
dell’edizione Giolito 1542.



Con Foscolo siamo portati a pensare che sia gia il testo dell’Ariosto ad avvicinarsi
all’immagine, a costruire il “dipintivo”: «la narrazione di un’avventura ci scorre innanzi come
un torrente» ha gia nella similitudine 1’illustrazione, la tecnica narrativa tramutata in forma
iconica, gia visibile agli occhi del lettore.

La capacita ariostesca di raggiungere 1’altezza di quel “visibile parlare” di dantesca
memoria facilita I’operazione di ri-creare in forma visiva i personaggi, gli episodi, i luoghi del
Furioso, si traduce, dunque, ben presto in una precoce illustrazione del poema e in opere

artistiche ad esso ispirate:

Alla fortuna editoriale si affianca poi quella figurativa, notevole, non
solo in termini di illustrazioni a stampa, ma anche di dipinti, maioliche,
affreschi, sculture. [...] Cid che tuttavia sembra essere passato quasi
inosservato ¢ che 1’Orlando furioso & di fatto il primo testo della
letteratura italiana ad avere influenzato largamente le arti figurative. Se
infatti sono numerose e spesso pregevoli le illustrazioni, manoscritte o
a stampa, dedicate alla Commedia, al Decameron, ai Trionfi, va rilevato
perd che questi stessi testi non hanno lasciato un segno altrettanto
profondo sulle cosiddette arti maggiori.*

Questa floridezza, questa fertilita figurativa deve essere considerata anche come frutto
della rapida “canonizzazione” dell’opera e, al contempo, acceleratrice di quel processo di
inserimento dell’opera nel pantheon dei classici. Effettivamente si riscontra un incremento delle
opere d’arte ispirate al Furioso dopo il grande successo di un’edizione, quella di Giolito del
1542, che favorisce questo processo anche attraverso una cura estrema dal punto di vista
editoriale, insieme con la particolare attenzione a una lettura “morale” grazie, ad esempio,
all’introduzione di allegorie, di interpretazioni allegorico-morali che andavano a giustificare i
singoli canti. E, ancora, un’illustrazione sistematica del poema, molto piu raffinata rispetto a
quella proposta dall’edizione Zoppino 1530 e poi 1536 che incentiva gli artisti a rivolgersi con
sguardo “nuovo” all’Orlando furioso, cosi come era successo ad altre opere del canone
letterario italiano.

Le illustrazioni che accompagneranno le piu belle edizioni cinquecentesche del Furioso

non hanno una mera funzione estetico-ornamentale, ma anche e, soprattutto, esegetica.

4 F. Caneparo, «Dove incomincian [’istorie». L’Orlando furioso, le arti e la definizione del canone letterario, in
M. Cogotti, V. Farinella, M. Preti (a cura di), I voli dell’Ariosto. L’Orlando furioso e le arti, catalogo della mostra
Villa d’Este a Tivoli 15 giugno-30 ottobre 2016, Milano, Officina libraria, 2016, p. 109. Si ricorda che il testo
dell’Orlando furioso, cosi come la fortunata tradizione figurativa, non solo sono stati fonte degli artisti del
Cinquecento e dei trattati d’arte del Cinquecento, ma eredita accolta da grandi artisti dei secoli successivi come
Fragonard, Ingres, Delacroix, Doré, fino agli artisti contemporanei che hanno, anch’essi, sempre raccolto la sfida
del Furioso; cfr. le illustrazioni di Mimmo Paladino in Ludovico Ariosto, Orlando Furioso, a cura di Corrado
Bologna, Roma, Istituto dell’Enciclopedia Italiana, 2011.



L’immagine, infatti, svolge un ruolo fondamentale in quanto agevola la memorizzazione delle
parti del testo selezionate e guida il lettore verso una precisa interpretazione proprio perché la
pittura e la memoria artificiale sono due scienze molto simili che necessitano, entrambe, di
luoghi e di immagini e, dunque, dipingiamo quando pensiamo a immagini collocandole in
luoghi, come sosteneva Giovanni Fontana nel Secretum de thesauro experimentarum
ymaginationis hominum.®> Non solo: nella relazione tra parola e immagine, ha una importante

funzione mediatrice quella che Lina Bolzoni ha studiato come arte della memoria:

Il ruolo che I’arte della memoria svolge nel mediare fra parole e
immagini, nel creare ponti e modi di traduzione fra le une e le altre, non
riguarda soltanto il costituirsi di un repertorio iconologico, ma investe
tutti i meccanismi dell’arte, riguarda cioé da vicino la struttura dei suoi
procedimenti: 1’uso dei luoghi, la loro ordinata disposizione, il fatto che
in essi si depositino i luoghi.®

Infatti, parlare di luoghi nel Cinquecento significa parlare di realta complesse che
indicano non solo luoghi fisici, reali e concreti, ma anche mentali, come quelli della memoria,
della retorica e della topica. Tra i luoghi concreti fisici non abbiamo solo edifici, come quello
della biblioteca e del palazzo.’

I luoghi sono anche le pagine stesse di un libro che assumono cosi un aspetto fisico,
concreto, materiale. La parola «luogo» e davvero molto ricca e risente dell’influenza di diversi

elementi:

Una molteplicita di fattori collabora, come si diceva, a costruire questo
denso spessore di significati, e di suggestioni, che si coagula intorno
alla parola «luogox»: I’antica tradizione della topica, intesa sia come
raccolta di luoghi comuni, pronti all’uso, sia come metodo per produrre
argomentazioni; le sue moderne rielaborazioni, da Rodolfo Agricola, a
Giulio Camillo, a Pietro Ramo; la nuova sensibilita legata alla stampa
e le nuove possibilita da essa offerte.®

Il testo € anche spazio che accoglie immagini e beneficia di questo dialogo: si puo

parlare, infatti, di un’interdipendenza fruttuosa, di un valore aggiunto alla lettura perché é piu

5 Su cui L. Bolzoni, La stanza della memoria. Modelli letterari e iconografici nell’eta della stampa, Torino,
Einaudi, 1995, p. 191. Per il ruolo dell’immagine di memoria nel Cinquecento cfr. anche A. Torre, Forme e
funzioni dell’immagine di memoria nel Cinquecento: due casi, in «Intersezioni», 29, 1, 2009, pp. 47-68.

® lvi, p. 195.

7 Ibidem: «[...] nei documenti dell’Accademia Veneziana “luogo” ¢ il luogo fisico, della biblioteca, del palazzo,
ed ¢ nello stesso tempo il luogo del diagramma, dell’“albero” in cui la singola disciplina, il singolo libro trova
collocazione, secondo le regole di una ordinata classificazionex.

8 lvi, pp. 195-196.



facile fissare nella memoria le storie, i personaggi, i luoghi che sono traducibili
iconologicamente.®

La pittura e la poesia hanno una relazione profonda e il primo a svelarla &, secondo
Plutarco, Simonide di Ceo, un poeta dell’eta presocratica, padre fondatore dell’ars memoriae,
secondo il quale la pittura & poesia muta e la poesia € pittura parlante. Questo concetto viene
poi ripreso e sugellato da Orazio con la nota formula dell’Ars poetica, 361, ut pictura poésis.°
Bolzoni sottolinea I’importanza di questa intreccio tra parola e immagine, che «sembra gia

suggerito dal mito greco di origine», nell’arte della memoria:

L’arte della memoria [...] costruisce le sue immagini negli spazi
dell’interiorita; esse sono legate da una fitta rete di rapporti sia
con le immagini create dalle parole, evocate dagli scrittori e dai
poeti, sia con le immagini sensibili, in particolare con quelle
prodotte dalle arti figurative.'!

Se da una parte nelle edizioni illustrate del Furioso sembra concretizzarsi questa famosa
espressione, ut pictura poésis, che sottolinea 1’affratellamento tra arte ¢ letteratura, dall’altra
emerge un rapporto molto complesso tra parola e immagine, rivelatore della loro diversa natura.
La naturalezza, infatti, con cui gli artisti, gli illustratori, riescono a passare da un codice all’altro
e in parte solo apparente: se da un lato abbiamo questa facilita di tradurre in immagini le storie
del poema, favorita dall’icasticita delle parole uscite dalla penna del poeta, dall’altro
I’illustratore si trova di fronte a delle difficolta oggettive dovute alla copiosa presenza di
personaggi impegnati in azioni che si susseguono rapidamente, che sono spesso nucleo

propulsore di altre azioni, e di storie intricate che si alternano, che vengono sospese e riprese

9 Cfr. ivi, p. 219.

10 Per 1a teoria dell’ut pictura poésis si veda lo studio, divenuto oramai un classico sull’argomento, di R. W. Lee,
Ut pictura poésis. La teoria umanistica della pittura, (1967), traduz. ital. Firenze, Sansoni, 1974 e poi Id., Ut
pictura poésis. La teoria umanistica della pittura, con uno scritto di M. Maggi, Milano, SE, 2011; M. Maggi, L «ut
pictura poesis»: il dialogo tra le arti, in L. L. Cavalli Sforza (a cura di), La cultura italiana, 12 voll., Torino, Utet,
2009, vol. VII: La cultura. Una vocazione umanistica, a cura di C. Ossola, pp. 553-569; per I’ut pictura poésis nel
Cinquecento vd. L. Bolzoni, «Ut pictura poésis» nel Cinquecento, in G. Arrighetti [et al.] (a cura di), La poesia.
Origine e sviluppo delle forme poetiche nella letteratura occidentale, Pisa, ETS, 1991, pp. 223-241; per una
riflessione sull’ut pictura poésis, legata all’arte della memoria, vd. Ead., La stanza della memoria. Modelli letterari
e iconografici nell’eta della stampa, cit.; per I’evoluzione di questa formula nel tempo vd., ad esempio, ’articolo
di S. S. Scatizzi, Ut pictura poesis. La descrizione di opere d’arte fra Rinascimento e Neoclassicismo: il problema
della resa del tempo e del moto, in «Camenae»,10, 2012, pp. 1-23. E poi ancora della vasta bibliografia ci limitiamo
arinviare a: R. J. Clements, Picta poésis. Literary and Humanistic Theory in Renaissance Emblem Books, Roma,
Edizioni di Storia e Letteratura, 1960; R. Klein, La forma e l'intelligibile. Studi sul Rinascimento e I’arte moderna
(1970), traduz. ital., Torino, Einaudi, 1975; E.H. Gombrich, Immagini simboliche. Studi sull’arte nel Rinascimento
(1972), traduz. ital., Torino, Einaudi, 1978; G. Pozzi, Sull’orlo del «visibile parlare», Milano, Adelphi, 1993; M.
Fumaroli, La scuola del silenzio: il senso delle immagini nel 17. secolo (1994), traduz. ital., Milano, Adelphi,
1995; G. Savarese, Indagini sulle «arti sorelle», cit.

111, Bolzoni, La stanza della memoria. Modelli letterari e iconografici nell eta della stampa, Cit., p. 190.



continuamente grazie alla tecnica dell’entrelacement. L’abbondanza e la frammentarieta della
narrazione possono rappresentare degli ostacoli per I’illustratore che le deve convertire in
immagine e gestire in uno spazio limitato.

L’illustratore che si deve cimentare nell’impresa di rappresentare 1’Orlando furioso ha
come punti di riferimento i lavori di chi I’ha preceduto per I’Orlando innamorato e quelle per
I’epos carolingio e bretone; mentre la tradizione iconografica delle opere della tradizione
classica e quelle di Dante, Petrarca e Boccaccio, invece, ha alla base i codici miniati, un esempio
di altra tipologia.

Pochi sono stati i testi rinascimentali ad essere accompagnati da apparati illustrativi
concepiti, disegnati e intagliati appositamente per quell’opera: un raro esempio é rappresentato
dal Libro chiamato Leandra. Qual tracta delle battaglie et gran facti de li baroni di Francia.
Composto in sexta rima. Opera bellissima et dilectevole quanto alchuna altra opera di
battaglia sia mai stata stampata. Opera nova di Pietro Durante, impresso in Venetia per lacobo
da Lecho stampatore, 1508 a di 23 del mese di marzo, che presenta dei legni originali.? Era
pratica comune, infatti, il riciclaggio delle vignette realizzate per ’edizione di un’opera per altri
testi dello stesso genere, soprattutto per quanto riguarda 1’editoria cavalleresca. Ne ¢ un esempio
significativo il poema di Boiardo, L Orlando innamorato/ L inamoramento de Orlando.™® Di
solito i legni utilizzati sono quelli delle edizioni di testi classici o di famosi poemi cavallereschi
che vengono percepiti dal mercato editoriale come un potenziale successo, come ad esempio Il
Morgante di Luigi Pulci che, nelle edizioni pubblicate fino alla meta del Cinquecento, presenta
dei corredi illustrativi pensati appositamente per 1’opera.

La risorsa rappresentata dalle illustrazioni dell’Orlando furioso non poteva che essere
sfruttata anche per altri testi, soprattutto di cavalleria, in particolar modo alla meta del
Cinquecento, per le “continuazioni” del poema ariostesco. Questa trasmigrazione di immagini
dal Furioso ad altre opere puo avvenire anche in direzione opposta: ad esempio quattro delle
vignette del Morgante del 1545, stampato presso Comin da Trino, verranno usate, dal 1548 in
poi, nei fascicoli del Furioso (con I’aggiunta dei Cinque Canti) Giolito e le silografie

12 Si rinvia a F. Calitti, Durante Pietro (Piero o Piero Antonio), in Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 42,
1993, pp. 92-94; G. Bucchi, Un poema cavalleresco “light”: la Leandra in sesta rima di Pietro Durante, in J.
Bartuschat, F. Strologo (a cura di), Carlo Magno in Italia e la fortuna dei libri di cavalleria, Ravenna, Longo,
2016.

13 Cfr. L. Degl’Innocenti, «Ex pictura poesis»: invenzione narrativa e tradizione figurativa ariostesca nelle Prime
imprese del conte Orlando di Lodovico Dolce, in L. Bolzoni, S. Pezzini, G. Rizzarelli (a cura di), Tra mille carte
vive ancora. Ricezione del Furioso tra immagini e parole, Lucca, Maria Pacini Fazzi editore, 2010, p. 299. Si
utilizzera il titolo con cui I’opera era nota dal Cinquecento, Orlando innamorato, anche se il titolo originale & da
considerarsi L ’inamoramento de Orlando, cfr. M. M. Boiardo, L ’inamoramento de Orlando, edizione critica a
cura di Antonia Tissoni Benvenuti e Cristina Montagnani; introduzione e commento di Antonia Tissoni Benvenuti,
Milano-Napoli, Ricciardi, 1999.



dell’Innamoramento di Ruggeretto, verranno riusate per diverse stampe del Furioso, come ad
esempio Rampazetto 1562, Ghedini, 1577, Conzatti 1672 e 1678. E necessario pero specificare
che quella che sembrerebbe la fortuna figurativa di altre opere € di nuovo, invece, un segnale,
anche se indiretto, un riflesso della feconda fortuna figurativa del Furioso: le illustrazioni del
Morgante e del Ruggeretto si ispirano, infatti, all’autorevole modello del Furioso giolitino del
1542. Degl’Innocenti ne sottolinea 1’importanza ricordando che Giolito riutilizzera le
immagini, oltre che per le ristampe del Furioso, solo in rarissime occasioni, come per alcuni
poemi di Ludovico Dolce, 1’Ulisse, I’ Achille et I’Enea € le Prime imprese del conte Orlando.'*

L’Orlando furioso, quindi, presentato nella sua veste visuale e morale, operazione volta
a favorire il processo di canonizzazione, ha avuto un ruolo centrale nel Cinquecento,
influenzando sia opere precedenti che successive, non solo letterarie, ma anche artistiche,
divenendo un modello non solo linguistico, letterario, retorico, ma anche bacino di sentenze
morali, pronte ad essere sfruttate all’occorrenza, un testo “cornucopia”. A contribuire
all’immagine di un Ariosto morale c’¢ I’immenso lavoro sulla presentazione delle edizioni,
sulla manifattura, sulla confezione, in cui nulla é lasciato al caso. Le edizioni vengono ben
presto impinguate dall’integrazione di un importante apparato paratestuale, come tavole,

vocabolari, allegorie, ottave d’argomento che, come ci ricorda Bolzoni ne orienta la lettura:

[...] se da un lato il Furioso diventa da subito un classico, e quindi un
testo esemplare, dall’altro si va ben presto affermando il bisogno di
controllarne gli effetti, di incanalare la ricezione entro canoni morali e
religiosi accettabili. L’esemplarita, in altri termini, viene costruita.'®

Tra i principali obiettivi da noi perseguiti vi € proprio lo studio di questa esemplarita
costruita attraverso la disamina degli elementi che partecipano a questo processo e le

motivazioni che vi sono dietro, un lavoro che non e disgiunto, naturalmente, dalla traduzione

14 L. Degl’Innocenti, «Ex pictura poesis»: invenzione narrativa e tradizione figurativa ariostesca nelle Prime
imprese del conte Orlando di Lodovico Dolce, cit., p. 301: «Protetto da un premonitorio privilegio (valido pero
soltanto in terra veneta), e ciononostante plagiato, imitato, emulato innumerevoli volte nei decenni seguenti, quel
monumentale ciclo di immagini compare immancabilmente nella trentina di ristampe del poema firmate Gabriele
Giolito; il quale tuttavia (da mercante «d’onorey, oltreché «d’utile», qual era) non riutilizzo quei legni per altri
testi salvo che in rarissime occasioni. La piu significativa di esse é rappresentata da un trittico di poemi scritti negli
anni 60 da Lodovico Dolce (1510-1568) e pubblicati postumi, sempre dal Giolito, tra 1570 e 1573: I’Ulisse,
I’Achille et I’Enea e le Prime imprese del conte Orlando». Con le formule «d’onore» e «d’utile» L. Degl’Innocenti
allude al noto saggio di A. Quondam «Mercanzia d’onore» «Mercanzia d’utiley. Produzione libraria e lavoro
intellettuale a Venezia nel Cinquecento, in A. Petrucci (a cura di), Libri, editori e pubblico nell’Europa moderna.
Guida storica e critica, Roma-Bari, Laterza, 1977 che conduce una fine analisi su Giolito e sui suoi collaboratori
a partire dagli Annali bongiani.

15 L. Bolzoni, Introduzione, in L. Bolzoni, S. Pezzini, G. Rizzarelli (a cura di), Tra mille carte vive ancora.
Ricezione del Furioso tra immagini e parole, cit., p. 10.
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in immagine del poema. E proprio da questa stretta relazione che emergono i risultati pid
importanti, nuove strade da percorrere in un campo gia molto indagato da illustri studiosi.
Interessante non e lo studio delle singole parti, ma della loro interazione, un’interazione che

puo rivelare punti di convergenza o di divergenza, come ricordato ancora da Bolzoni:

E il gioco di rinvii tra paratesto e immagini € di grande interesse: si
possono ben misurare i punti in cui entrambi interagiscono, ma anche
in quelli in cui divergono, nel tentativo di costruire una griglia
interpretativa, quasi un osservatorio che sia capace di guidare (e di
proteggere) ’occhio de lettore.®

La nostra tesi parte proprio da una riflessione su questo grande potenziale del Furioso,
su questa sua facilita a passare da un codice verbale a uno iconico, da uno linguistico a uno
figurativo, che si traduce nel Cinguecento in edizioni arricchite da bellissime illustrazioni, per
poi proseguire secondo un itinerario piu preciso: la problematica presa in considerazione ¢ il
discorso morale all’interno di questo vasto campo di studi della letteratura delle immagini.
L’obiettivo ¢ quello di condurre una ricerca sull’Ariosto «visualizzato» in direzione del
discorso morale, un Ariosto «moralizzato» in alcune forme di «visualizzazione». L’analisi ¢
stata condotta sia sulle principali edizioni illustrate del Cinquecento, Zoppino 1536, Giolito
1542, Valvassori 1553, Valgrisi 1556, De Franceschi 1584, dove, in seguito a una riflessione
sulle singole componenti, immagini, allegorie, ottave d’argomento, viene mostrato I’effetto
morale che viene dalla loro interazione, attraverso I’analisi del concetto di «vizio dipinto», sia
sui trattati di retorica e poetica del Cinquecento in cui emerge che ad Ariosto veniva
riconosciuta questa intima comunione tra una lettura “morale” del Furioso e la capacita
dell’autore di renderla in immagine attraverso la parola. Sono state poi studiate forme di
riutilizzo dell’opera in questa direzione da parte di due illustri lettori, due grandi filosofi,
Montaigne e Campanella. A partire da queste riflessioni, in cui € emersa una stretta relazione
tra Ovidio e Ariosto, si e scelto di dedicare un paragrafo a questa forma di “parallelismo
morale”, che si traduce in un “parallelismo visuale”, nel travestimento di un classico alla
maniera ariostesca, adottando ad esempio lo stesso formato e una veste editoriale pressoché
identica a quella del Furioso.

Si tratta, quindi, di un’analisi sull’Orlando furioso in cui confluiscono gli studi sul
discorso etico, sulla trattatistica morale (imprescindibili gli studi di Amedeo Quondam) e quelli

che si occupano di letteratura dell’immagine del Cinquecento (punti di riferimenti importanti

16 1bidem.
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gli studi di Gennaro Savarese, di Lina Bolzoni). Gli studi di Quondam!’ si sono rivelati
strumenti essenziali per il concetto di morale laica nel Rinascimento, che ha punti di riferimento
capitali tra gli Antichi, per i “ritratti” dei moralisti italiani, per I’impatto che hanno avuto libri
come Il Cortegiano di Baldassarre Castiglione (1528), Il Galateo di Giovanni Della Casa
(1558), La Civil conversazione di Stefano Guazzo (1574), che Quondam definisce «forme
diverse, ma correlate e coerenti nel definire il campo proprio e costitutivo di questa distintiva
etica dei costumi del vir bonus in quanto gentiluomo».'® Queste opere ben rappresentano I’etica
moderna che, secolarizzata e mondana, come fa notare Quondam, ha luoghi precisi di

riferimento, da una parte la corte, I’accademia, il salotto, dall’altra la famiglia e la casa:

Questa ¢ ’etica moderna: [...] se non parla mai di Dio e della sua
Chiesa, parla sempre dei rapporti con se stessi e con gli altri, e ha come
suoi luoghi di riferimento la corte, 1’accademia, il salotto da una parte;
e la famiglia e la casa, dall’altra. Cio¢ pertiene all’universo delle
relazioni interpersonali, secolarizzate e mondane, sotto il segno delle
differenze e delle circostanze, da governare ciascuna nel modo che €
suo proprio, in casa e fuori casa: domi e foris.°

Si tratta di un’etica che prende la forma di codici comportamentali, di pratiche
identificative e distintive dei protagonisti della scena culturale. L’etica moderna si intreccia con
I’estetica moderna e pertiene all’homo ethicus, che & anche homo aestheticus. Formare al bello
e al buono, categorie reversibili, «fattori connotativi di “costumi”, “maniere”, ‘“societa”,
“mondo”, “conversazione”, significa «formare con le parole», perché, riprendendo le parole
di Quondam, «le lettere, come la virtu (nei termini indicati da Platone), possono e debbono
essere insegnate e imparate».?°

Insegnare attraverso le parole e apprendere sono due sfere strettamente legate all’ars
memoriae: sicuramente utilizzare parole efficaci che hanno una stretta parentela con
I’immagine o utilizzare direttamente immagini che dialogano con la parola, favorisce il
processo di interiorizzazione di concetti, codici comportamentali, virtu. Gli studi sulla morale
sono stati messi, infatti, in comunicazione con quelli sulla letteratura delle immagini, a partire

da Savarese,?! a quelli di Bolzoni e della sua équipe, che hanno lavorato a lungo sulla traduzione

7 A. Quondam, La conversazione. Un modello italiano, Roma, Donzelli, 2007; Id., Forma del vivere. L'etica del
gentiluomo e i moralisti italiani, Bologna, Il mulino, 2010; Id., Rinascimento e classicismi. Forme e metamorfosi
della modernita, 1l mulino, 2013.

18 1d., Forma del vivere. L'etica del gentiluomo e i moralisti italiani, cit., pp. 45-46.

19 Ivi, p. 49.

20 |vi, pp. 60; 200.

2L G. Savarese, A. Gareffi, La letteratura delle immagini nel Cinquecento, cit.; G. Savarese, Il Furioso e la cultura
del Rinascimento, Roma, Bulzoni, 1984.
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figurativa dell’opera, sulla sua ricezione, sugli effetti degli altri paratesti sulla diffusione
dell’opera, sui lettori. Le prime tappe del percorso scelto per questa tesi hanno visto 1’utilizzo
dei materiali messi a disposizione nel volume di Gabriele Pedulla, Ludovico Ariosto,? in cui
SoNo stati pubblicati i pit famosi commenti all’Orlando furioso nel XVI secolo, le allegorie, le
ottave d’argomento che hanno permesso la “visualizzazione” concreta del concetto di
“canonizzazione” dell’Orlando furioso, elaborato da Javitch.?® Questi elementi paratestuali
sono stati ripresi in parte nella collezione digitale L'Orlando Furioso e la sua traduzione in
immagini, progetto facente parte del Ctl, Centro per 1’Elaborazione Informatica di Testi e
immagini nella Tradizione Letteraria della Scuola Normale, nato il 14 settembre del 2000, sotto
la direzione di Lina Bolzoni e che a partire dal 1 gennaio 2016 si e riconfigurato come Centro
di supporto al progetto ERC «Looking at Words Through Images» (Pl Lina Bolzoni),
comprendente finora le edizioni Zoppino 1536, Giolito 1542, Valvassori 1553, Valgrisi 1556,
di cui é possibile fruire on-line le illustrazioni e i paratesti (illustrazioni, allegorie, ottave
d’argomento, lettere dedicatorie), e una ricca galleria che raccoglie le opere d’arte ispirate
all’Orlando furioso, testimonianza dell’enorme fortuna figurativa dell’opera non solo nel
Cinquecento, ma anche nel corso dei secoli.?* Tra gli studi piti importanti, punti cardinali
dell’iter intrapreso, ci sono ad esempio «Tra mille carte vive ancorax»: ricezione del Furioso tra
immagini e parole, Le sorti d’Orlando. Illustrazione e riscritture del Furioso, L 'Orlando furioso
nello specchio delle immagini,?® che illustrano proprio il grande successo dell’Orlando furioso
a partire dal Cingquecento, fino ai giorni nostri, mostrando come sia stato recepito, letto, riletto,
interpretato, reinterpretato, usato e riutilizzato non solo in letteratura, ma anche nelle arti
figurative, teatro, opera, cinema, televisione, e nel corso dei secoli.

Nell’intento di studiare la fortuna dell’Orlando furioso visualizzato, ma soprattutto
moralizzato nel XV1 secolo, in Italia e in Francia, accanto allo studio dei saggi che si erano gia
occupati dell’argomento, si € proceduto al reperimento delle fonti primarie attraverso lo spoglio
dei cataloghi cartacei e on line e I’inventario delle principali edizioni del XVI secolo
dell’Orlando furioso, per poi passare all’analisi di alcune di queste. Grazie a questo lavoro sulle

edizioni, coadiuvato dagli studi dei maggiori esperti di Ariosto, € stata indagata la ricezione

22 G, Pedulla, Ludovico Ariosto, Roma, Istituto poligrafico e Zecca dello Stato, 2009 e 2011.

23 D. Javitch, Ariosto classico. La canonizzazione dell’Orlando Furioso (1991), traduzione italiana di T. Praloran,
Milano, Mondadori, 1999.

24 Cfr. A. Torre, Il Furioso on the Web. Un archivio digitale delle illustrazioni cinquecentesche del poema, in
«Italianistica», 3, 2008 e http://orlandofurioso.org. Sito di riferimento: http://www.ctl.sns.it/

% L. Bolzoni, S. Pezzini, G. Rizzarelli (a cura di), «Tra mille carte vive ancora». Ricezione del Furioso tra
immagini e parole, cit.; D. Caracciolo, M. Rossi (a cura di), Le sorti d’Orlando, lllustrazioni e riscritture del
Furioso, Lucca, Pacini Fazzi editore, 2013; L. Bolzoni (a cura di), L 'Orlando furioso nello specchio delle immagini,
Roma, Istituto della Enciclopedia italiana Treccani, 2014.
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dell’Orlando furioso visualizzato e moralizzato in Italia nel Cinquecento, ricostruendo
innanzitutto la tradizione iconografica del poema nel Cinquecento e analizzando 1’evoluzione
degli elementi che la caratterizzano (paragrafo 1.1 L’impresa di Ariosto e la tradizione
iconografica dell’Orlando furioso nel Cinquecento): le illustrazioni, con il passare del tempo,
infatti, assumono sempre piu importanza e diventano cosi complesse da dover essere lette
secondo una prospettiva precisa che regola il cronotopo della narrazione.

Passo successivo ¢ stato 1’analisi degli altri elementi presenti nelle edizioni che hanno
influito sulla sua diffusione (paragrafo 1.2 Lettura pilotata: la novita delle allegorie
dell’edizione Giolito (1542)), considerati in relazione alle illustrazioni: allegorie, brevi paratesti
che danno una lettura simbolico-allegorico-morale di ciascun canto, argomenti/ottave
d’argomento, ottave che offrono un breve riassunto del canto e che ne favoriscono la
memorizzazione, accennando anche ad altri elementi come note a margine che facilitano la
lettura e guidano il lettore nella labirintica narrazione.

Sono stati analizzati, infine, alcuni fenomeni della visualizzazione e della
moralizzazione dell’opera ariostesca nel XV1 secolo, soffermandosi soprattutto sulle forme in
cui entrambi i processi sono coinvolti, a partire, ad esempio, da alcuni «vizi dipinti» nelle
edizioni del Cinquecento in cui si ha un Furioso moralizzato attraverso una forma di
visualizzazione (paragrafo 1.3 Casi di vizi dal volto ferino).?® Verificare in alcune edizioni del
XVI secolo la presenza nelle illustrazioni, nelle allegorie, negli argomenti di alcune figure quali
nani, animali o giganti come, ad esempio, Erifilla, la gigantessa del canto VII, simbolo
dell’avarizia, ha permesso di studiare uno dei frutti del dialogo immagine-testo, aprendo cosi la
strada all’analisi dell’impatto morale che poteva avere sul lettore la rappresentazione visiva di
un vizio, accompagnata dalla sua interpretazione morale nel paratesto o anche in uno dei tanti
e famosi commenti cinquecenteschi. Le principali illustrazioni prese in considerazione sono
quelle delle edizioni che si trovano nella collezione digitale del Ctl e che sono state gia molto
studiate dall’équipe di Bolzoni. La ricchezza e la complessita delle immagini, pero, hanno
permesso di continuare a problematizzare alcune questioni e a ragionare su alcuni punti, come
ad esempio la presenza dell’unicorno nella vicenda di Ruggiero e Alcina o del rospo e della
lupa associati a Erifilla.

L’ illustrazione e tutto quanto presente nel cosiddetto “paratesto”, dunque, non ¢
soltanto elemento decorativo, ma ha un forte impatto sul pubblico e contribuisce al processo di

canonizzazione, all’ingresso del poema ariostesco tra i grandi classici della modernita. Quella

% A partire da suggestioni provenienti da uno studio precedente (tesi di Laurea Magistrale dedicata al gigante
come topos letterario).
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che ¢ un’esigenza moralizzatrice, volta a neutralizzare i passi problematici, cosi da giustificare
ed evitare al poema di incorrere in una forma di censura che gli avrebbe precluso la
legittimazione e lo status di classico, € evidente in alcuni trattati di arte e retorica del
Cinquecento. A partire dalla meta del secolo, infatti, I’accesa querelle letteraria che animava il
periodo, fa del poema ariostesco, soprattutto in contrapposizione a quello di Tasso, uno spazio
in cui si scontrano le principali posizioni sulla concezione della poesia, sulla definizione dei
generi letterari, condizionate dalle ricadute che avevano avuto i principi della Poetica
aristotelica. In questo campo molto battuto, su cui hanno scritto in molti, ci si e ritagliati un
piccolo spazio, un piccolo percorso da seguire, che mira a scovare un Ariosto dipintore e
moralista, filosofo, teologo o0 semplicemente poeta attento alla morale (2.1 1l carattere visuale
e morale dell’Orlando furioso: [’Ariosto «pittore» e «filosofo» nel dibattito letterario del XVI
secolo). In questo caso la prospettiva adottata € diversa: non ci si € concentrati tanto sulle varie
voci, sui differenti filoni di pensiero che hanno animato la diatriba che ha caratterizzato la
seconda meta del Cinquecento, ma sul ruolo di Ariosto, sull’immagine morale o “immorale”
che ne viene dipinta dai sostenitori e dai detrattori, sul legame tra I’abilita ariostesca di rendere
in forma visiva le storie ¢ i personaggi che popolano la sua opera e I’utilita morale, sulle forme
«visualizzate» di difesa e di accusa (per descrivere la perfezione o le imperfezioni del modello
ariostesco, il poema viene spesso trasformato in qualcosa di visualizzabile, come ad esempio
un palazzo).

La lettura di alcuni dei trattati di poetica e retorica del Cinquecento, supportata da alcuni
saggi ad essi dedicati, ha permesso di notare che veniva rintracciato uno stretto legame tra
Ariosto e Ovidio, usato per fini diversi, dai sostenitori del Furioso per 1’affiliazione a uno dei
grandi classici dell’antichita, come una sorta di garanzia legittimante le scelte del poeta e dai
detrattori come argomento probante a sostegno della tesi della non aderenza di Ariosto alle
regole aristoteliche. Da qui la scelta di dedicare un paragrafo al legame tra Ariosto e Ovidio, un
rapporto che puo essere definito biunivoco, in quanto I’indagine prevede due direzioni: da una
parte il rapporto Ariosto-Ovidio, dall’altra Ovidio-Ariosto. Il processo di assimilazione avviene
non solo quindi nella direzione che va da Ariosto a Ovidio, ma anche nella direzione contraria:
il Furioso, nel Cinquecento, famoso e riconoscibile anche grazie alla veste editoriale con cui
viene presentato, al lavoro svolto dai curatori, diviene modello non solo per le pubblicazioni di
opere cronologicamente successive, ma anche per la ripubblicazione di opere precedenti. Nei
due volgarizzamenti delle Metamorfosi, uno frutto del lavoro di Dolce (1553) e uno
dell’Anguillara (1561), si puod notare una perfetta assimilazione al romanzo ariostesco che

trasforma 1’opera di Ovidio in una sorta di poema estense, ripensata secondo gli ideali
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cortigiani. Si e provato, quindi, a riflettere sui motivi che sono alla base di questa stretta
relazione rintracciata e quasi ostentata nel Cinquecento.

Un‘altra prospettiva interessante nello studio del poema ariostesco, adottata ad esempio
da Carlo Alberto Girotto, che si & occupato di alcuni esemplari postillati del Furioso (su cui
1.1) é quella che da grande rilevanza alla ricezione, allo sguardo del lettore. Le tecniche di
fruizione possono dire tanto dell’universo Ariosto, dei suoi lettori e degli ambienti culturali in
cui I’opera circolava. Questo ¢ un ambito di studio ben lungi dall’essere esaurito, che continuera
a portare i suoi frutti nei prossimi anni, come sottolineato da Girotto stesso, che parla di una
«ricezione particolarmente estesa, e probabilmente, ancora tutta da puntualizzare nei suoi
molteplici risvolti».?’

L’Orlando furioso, infatti, ha avuto un tale successo nel Cinquecento e si é diffuso con
tale forza, penetrando in ogni ambiente, coinvolgendo persone di estrazione sociale diversa,
anche quelle di umili origini, che trova immediata risonanza anche entro bacini culturali piu
umili.?8

Il poema ariostesco e riuscito ad unire quindi contesti fra loro lontani se non addirittura
inconciliabili. In situazioni differenti, in luoghi diversi, in modi diversi (ad esempio la lettura
ad alta voce in pubblico o la lettura privata) persone separate dalle invalicabili linee divisorie
della piramide sociale potevano essere accomunate dalla stessa lettura, quella del poema
ariostesco. Naturalmente, pero, si hanno diversi livelli di ricezione: differenti potevano essere i
fini per cui si leggeva il poema e diverso poteva essere il livello di appropriazione del testo.
“Tutti” potevano leggere il poema, ma alcuni si fermavano solo a una lettura piu superficiale
del testo, non recependo la complessita dell’opera, intrisa di riferimenti letterari, storici,
filosofici e solo pochi raggiungevano un livello di coscienza piu acuto delle diverse
stratificazioni di significato del poema.

Nell’edizione Guerra 1568 viene sottolineata proprio questa diffusione “virale” del
poema ariostesco. Ma se la lettura e riservata a tutti, non per tutti € previsto lo stesso livello di
appropriazione del testo: «Vediamo tutto il giorno aversi in mano il suo leggiadro poema da

ogni sorte di persone, et vediamo ciascheduno cavarne gusto eguale a sua capacita».?®

27 C. A. Girotto, Lettori, bibliofili e postillatori a confronto col Furioso in Lina Bolzoni, S. Pezzini, G. Rizzarelli
(a cura di), «Tra mille carte vive ancorax». Ricezione del Furioso tra immagini e parole, cit., p. 375.

2 |vi, p. 374.

29 . Ariosto, Orlando furioso di m. Lodovico Ariosto, nuovamente ricorretto; con nuovi argomenti di m. Lodovico
Dolce, et nuove allegorie di m. Thomaso Porcacchi a ciascun canto, Venezia, Domenico Guerra et Giovanni
Battista Guerra, 1568, p. 3.
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Questa diffusione capillare del poema ci conferma il grande interesse che si nutriva nei
confronti di quest’opera, tanto amata quanto osteggiata sin dalla prima circolazione. Molto
famose sono le parole di Trissino «Col Furioso suo che piace al vulgo» (Italia liberata dai Goti,
Libro 24, 1547), il quale riteneva i romanzi, “categoria” nella quale faceva rientrare 1’Orlando
furioso, generi letterari popolari, bassi, non adeguati all’intelligenza acuta dei dotti stimolata da
un’unica poesia narrativa possibile, quella che imitava 1’epos classico.

Anche Giovan Battista Pigna ci mostra come il poema fosse diffuso sia tra gli ignoranti
che tra i dotti, facendo notare, poi, come i versi del Furioso risuonassero per le strade, persino

tra i fanciulli.

Che gli ignoranti a caso possano ritrovar quello che li scienziati non
hanno saputo con istudio ritrovare, pit volte se n’¢ veduto la prova, ed
ora il medesimo si vede, percioché, cantandosi i versi del Furioso per
le strade, i fanciulli apparano molti cominciamenti dei canti, come che
egli siano a cio pii commodi.*

Bernardo Tasso, nella lettera a Varchi, parla del grande diletto che si puo trarre dal
recitare il poema, considerato, ad esempio, ristoro di un pellegrino stanco che lo usa appunto

per alleviare la fatica del lungo cammino. Le parole di Ariosto invadono cosi i campi e le strade.

non € dotto, né artigiano, non é fanciullo, fanciulla, né vecchio che
d’averlo letto piu d’una volta si cotenti. Non son’elleno le sue Stanze il
ristoro che ha lo stanco peregrino nella lunga via, il qual’ il fastidio del
caldo, e del lungo camino, cantandole, rende minore? Non sentite voi
tutto di per le strade, per li campi andare cantando? Io non credo ch’in
tanto spazio di tempo, quant’¢ corso dopo che quel dottissimo
Gentiluomo mando in mano degli uomini il suo Poema, si sian stampati,
né venduti tanti Omeri, né Virgili, quanti Furiosi [...].%

E di nuovo Giovan Battista Pigna sottolinea come, nonostante la presenza di numerosi

«mordittori» dell’ Ariosto, il poeta sia sulla bocca di tutte le persone piu dotte:

Perocché non sono stato in alcuna citta che favellato non ebbi con
persone dotte del Furioso del nostro messer Lodovico, le quali,
tirandone prima fuori il Domenichi, e di lui e di V.S. affezionatissimo,
quasi tutte, chi in una cosa e chi in un’altra, il riprendono. E benché
varie e molte siano le riprensioni, e fatte in piu luoghi particolari, a me

%0 G. B. Pigna, | Romanzi, a cura di S. Ritrovato, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1997, p. 166.
31 B. Tasso, Lettera a M. Benedetto Varchi, 6 marzo 1559, in Id., Lettere, ristampa anastatica dell’ed. Giolito 1560,
a cura di A. Chemello, 11, Bologna, 2002, pp. 543-544; o in G. Pedulla (a cura di), Ludovico Ariosto, cit., p. 1196.
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pare pero che tutte a questo s’indirizzino, ch’egli non abbi seguitato le
vestigia degli antichi poeti.®?

Nella risposta di Giraldi, viene messo addirittura in evidenza questo generale
«consentimento» nei confronti di Ariosto che coinvolge I’intera nazione e varie eta, e
soprattutto non solo il «volgo».*® E conclude allargando ulteriormente il pubblico del Furioso:
la stima verso questo poeta viene non solo da persone di lingua italiana e, d’altra parte, le
critiche sono soltanto frutto dell’invidia.*

Anche nel Carrafa di Pellegrino ci si sofferma sul suo successo mondiale:

Car. Questo a me par gran cosa, che I’ Ariosto ¢ pur uomo di tanta fama,
non solo in Italia ma quasi nel mondo tutto, poiché il suo Orlando é
stato tradotto in tante lingue che non solo la spagnuola, la francese e la
tedesca, ma altre insino alla arabica (se vero € quel che si dice) é stata
vaga di cantarlo o di ragionarlo, il che non ¢ avvenuto (per quel ch’io
sappia) di nessun altro libro nell’eta nostra e forse nelle passate.®

Ulteriore conferma in Caburacci:

To veggio I’opera sua essere maneggiata dai vecchi, letta dai gioveni,
havuta cara da gli uomini, preggiata dalle Donne, tenuta cara dai dotti,
cantata da gl’indotti, star con tutti nelle Citta, andar con tutti in villa,
farsi vedere in Hispagna, esser celebrata in Franza®

Persino Tasso, che aveva fatto scelte diverse rispetto ad Ariosto, deve ammettere che la
fama del poeta non ¢ direttamente proporzionale all’aderenza ai principi aristotelici. E gli

esempi di Ariosto e Trissino ne sono la prova:

%2 G. B. Pigna, Lettera di Messer Giovambattista Pigna a Messer Giovan Battista Giraldi, 25 luglio 1548, in G.
B. Giraldi Cinzio, Scritti critici, a cura di C. Guerrieri Crocetti, Milano, Marzorati, 1973, p. 246.

3 G. B. Giraldi Cinzio, Risposta di Giovan Battista Giraldi a Messer Giovambattista Pigna, in ivi, p. 251: « Né
bisogna dire che questo sia stato parere solo del volgo, perché (lasciando stare i signori ed i principi che si tengono
sempre non altrimenti accanto 1’Ariosto che facesse Alessandro il Magno Omero), né il Conte che fu innanzi
I’ Ariosto, né 1’ Ariosto, per parlare ora di costor due, furono uomini del volgo, ma nobilissimi gentiluomini, e bene
intendenti delle cose greche e delle latine; e se I'uno e 1’altro d’essi, avendo a scrivere in questa lingua fatti di
cavalieri erranti, hanno giudicato che questo sia il lodevole modo di scrivere, e in cid hanno consumata la loro eta,
non dobbiamo noi reputare, che solo il volgo sia di questa opinione, ma i savi ed i dottix».

34 1vi, p. 252: « Solo voglio dire per conclusione che mi pare troppo gran presunzione quella d’alcuni che veggendo
che non pure la gente della nostra favella, ma oltre la spagnola, la francese e le altre piu barbare, la greca medesima,
ha tanto stimate le virtu di questo scrittore, che I’ha fatto parlare con le sue voci (la qual cosa non sarebbe se non
fossero degni di loda i suoi componimenti), si vogliano essi tenere tanto giudiziosi e tanto savi ed intendenti, che
vogliano far parere tutti gli altri senza giudizio, sciocchi ed ignoranti».

% C. Pellegrino, 7l Carrafa ovvero dell epica poesia, in Bernard Weinberg (a cura di), Trattati di poetica e retorica
del Cinquecento, vol. Ill, Roma, Laterza, 1970, pp. 317-318.

3 F. Caburacci, Trattato dove si dimostra il vero, et novo modo di fare le Imprese, Con un breve discorso in difesa
dell’Orlando Furioso di M. Lodovico Ariosto, in Bologna, per Giovanni Rossi, 1580, p. 80. Ho agito io sul testo
secondo i criteri di edizione enunciati nella nota finale dell’ Introduzione.
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[...] veggendosi che 1’Ariosto, il quale, partendo dalle vestigie degli
antichi scrittori e le regole d’Aristotele, ha molte e diverse azioni nel
suo poema abbracciate, € letto e riletto da tutte 1’eta, da tutti i sessi, noto
a tutte le lingue, piace a tutti, tutti il lodano, vive e ringiovenisce sempre
nella sua fama, e vola glorioso per le lingue de” mortali; ove il Trissino
all’incontro, che i poemi d’Omero religiosamente si penso d’imitare, e
d’osservare i precetti d’Aristotele, mentovato da pochi, letto da
pochissimi, muto nel teatro del mondo e morto alla luce, sepolto a pena
nelle librarie e nello studio d’alcun letterato si ritrova.®’

Altri segni della fama dell’ Ariosto, confermata anche dal fenomeno del numero delle
stampe e delle traduzioni, ci vengono da quanto evocato in altre opere. Guarini dice, infatti, «Fu
mai poeta, che conseguisse maggiore applauso dell’Ariosto? Celebrato da tutte le nazioni,
tradotto in tutte le lingue, stampato le migliaia delle volte»® ¢ nell’anonimo Giudicio
dell’edizione Gobbi del 1580 viene sottolineato il numero elevato di copie del poema ariostesco,
ma anche la cura, ’attenzione dei vari editori nel costruire “Furiosi” mirati, pensati per le

diverse tipologie di lettori:

Il Furioso di M. Lodovico Ariosto che fin qui tante volte da tanti in tante
forme & stato dato alla Stampa, & opera cosi ben da voi conosciuta
(Benigni Lettori) che non v’ha alcun grado di persona, grande,
mezzano, o picciolo, non v’ha alcun dotto, né mezzanamente versato
negli studi, né alcuno ignorante, il quale pur che sappia leggere, non
prenda gusto, et dilettatione in questo poema.®

Viene fatta una distinzione tra i lettori, dotti e non colti, e la conseguente differente
fruizione e ricezione, una che & apprezzamento non solo semplicemente del contenuto, ma
anche a livello estetico, che prevede una coscienza della concezione filosofico-morale che
attraversa il poema, I’altra che rimane piu legata al contenuto, a delle storie famose, conosciute,

divenute familiari grazie al canale orale attraverso cui i cantari popolari erano trasmessi.*

37T, Tasso, Discorsi dell'arte poetica e del poema eroico, a cura di Luigi Poma, Bari, Laterza, 1964, p. 136.

38 G. B. Guarini, 1l Verato secondo ovvero replica dell Attizzato accademico ferrarese In difesa del Pastorfido,
Contra la seconda scrittura di Messer Giason De Nores intitolata Apologia. Al Sereniss. Prencipe il Signor Don
Vincenzio Gonzaga, in Firenze, per Filippo Giunti, 1593, p. 288. Il corsivo & mio.

39 L. Ariosto, Orlando furioso. Con gli argomenti in ottava rima di Lodovico Dolce, et con le allegorie a ciascun
canto di Thomaso Porcacchi, in Venetia, appresso Horatio de Gobbi, 1580, c. 2r (Giudicio fatto sopra il Furioso
di M. Lodovico Ariosto). Ho agito io sul testo secondo i criteri di edizione enunciati nella nota finale
dell’Introduzione.

40 1vi, ¢. 3r: «Riconoscono essi dotti I’imitatione, et quante felicitd habbi detto autore havuto in saper tanto
soavemente et con tanta leggiadria spiegare i suoi concetti. Et coloro che non sono dotti, riconoscono la bellezza
delle favole et delle inventioni, et si compiacciono nella dolcezza de’ nomi, e lo vanno per ogni parte cantandoy.
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Dunque, anche se si smarrissero tutti i poemi, il Furioso potrebbe continuare a vivere
grazie alla cospicua presenza di persone che 1’hanno imparato a memoria. Difatti, il Furioso si

sente ovunque, non solo in ambienti elitari:

[...] se voi pratticate per le Corti, se andate per le strade, se passeggiate
per le piazze, se vi ritrovate ne’ ridotti, se penetrate ne’ Musei, mai non
sentite altro che o leggere, o recitar 1’ Ariosto. Anzi, che dico Corti, che
dico Musei? Se nelle case private, nelle ville, ne’ Tugurij stessi et nelle
capanne ancora si trova et si canta continuamente il Furioso. Lascio
stare, che non sia scuola, né studio, né Academia, dove non faccia
conserva di questo mirabil poema, ma diciam pure delle inculte
villanelle, et delle rozze pastorelle; qual di loro &, che essendo ignorante
d’ogn’altra cosa, et fin quasi del proprio nome, non sappia con tutto cio
qualche stanza del Furioso, et con rustici accenti, per render piu grata
la pastura al suo gregge, non la canti ad ogn’hora fin tra le selve piu
dense et piu ripiene d’horrore?*

E piu avanti viene ribadito che, tra chi canta il Furioso, accompagnato da uno strumento,

c¢’¢ chi non sa neppure leggere:

A che io soggiungero ancor questo che mi son piu d’una volta
maravigliato di veder sino alla ciurma dell’infima plebe cosi studiosa
di guesto poema, che molti fra lor vi sono i quai, non sapendo leggere,
né appena combinare, voglion pur tutto il giorno distratiare i versi del
Furioso, et impararne qualche stanza a mente per poterla poi biscantare
su la ribeca, o su’l gravicembalo.*?

Inoltre Malatesta, 1’autore del dialogo Della nuova poesia, ci testimonia una pratica
particolare di lettura. Nelle osterie non poteva mancare il poema dell’ Ariosto, molto amato dagli
osti e dagli avventori. Qui uno dei personaggi del dialogo, incontra un oste che risponde
utilizzando i versi di Ariosto. In attesa della fine della pioggia per poter ripartire, 1’uomo chiede
di avere in prestito il libro, ma si ritrova poi a dover pagare questo servizio, il piacere della
lettura. Constatando che tutti gli osti hanno il poema ariostesco, inizia a pensare che forse questa

usanza di far pagare la lettura esista veramente:

Andando io a Venetia, passato c’hebbi Ravenna e Primara, fui io
assalito da grossissima pioggia, per la quale dismontato all’hosteria di
Magnavacca, trovai quivi una masnada di briganti, fra i quai era I’hoste,
che leggendo un libro, non si degno pur di alzare il viso, per mirarmi;
non che, pur farmi accoglienza, come nelle hosterie si suol fare a

41 G. Malatesta, Della nuova poesia overo delle difese del Furioso, dialogo, in Verona, per Sebastiano delle Donne,

1589, p. 138. Ho agito io sul testo secondo i criteri di edizione enunciati nella nota finale dell’ Introduzione.
42 |vi, p. 147,

20



forastieri che vi vanno. Et perché stavo digiuno et famelico, domandai
subito da far collatione, et da rinfrescar i cavalli, a che mi fu risposto
con quel verso dell’ Ariosto.

In casa non ci & biada, pan, né vino.

[...] Onde pregai I’hoste, che di gratia mi imprestasse alquanto il suo
libro et egli, aventatomelo cosi dispettosamente, e col viso delle armi,
togliete, mi disse; era questo il Furioso, il quale io lessi con piacere, e
molto soavemente mi passai piu di un’hora di tempo che duro quella
pioggia: la qual cessata, et volendo io rimontare accavallo, I’albergator
con un ceffo da cani mi disse che io lo pagassi, richiedendomi tuttavia
non so che somma di Giulii, et io, che da lui non havevo pigliato cosa
alcuna, tutto attonito lo richiesi di che gli dovevo tanti danari, et egli la
meta me ne dovete, rispose, per questo tempo che havete goduta
I’hosteria, della qual a me ne corre ad ogn’hora la pigione, e I’altra meta
sara per lo piacer, che io privandone me stesso, vi ho dato col Furioso.*?

Dopo aver mostrato, quasi toccato «con mano la gran dilettatione, che traggono del

Furioso sino alle genti basse, et della infima nota»,* il personaggio Sperone Speroni fa notare
come il successo del Furioso tra gli ignoranti, possa essere usato dai detrattori dell’ Ariosto,

come prova dell’imperfezione del poema. Sia i1 dotti che le persone non istruite sanno

discernere, quasi naturalmente, tra buono e cattivo, bello e brutto. La differenza tra questi & il

grado di coscienza: gli ignoranti percepiscono la distinzione senza perd saperne spiegare le

ragioni, gli uomini di cultura invece sanno distinguere con consapevolezza:

Atteso che un assenso cosi generale non é altro fuor che una tacita, anzi
pur troppo espressa sentenza di quella gran savia ch’errar non pud mai,
cio e della Natura, la quale, essendo madre universale et indifferente di
tutta ’humana spetie, et non volendo, pur quanto ¢ in s¢, dimostrarsi
matrigna a niuno, infuse negli huomini un certo lume, per lo quale come
diceva Tullio, ognun di loro sa discernere nelle Arti, et nelle altre cose
la bonta, et perfettione, et cosi il vitio, et mancamento di quelle, et sanno
dir, questo ¢ bello et ben detto, quest’altro no; avenga poi, che per non
haver essi I’intelletto essercitato e dottrinato, non sappiano allegar
causa, né fondamento della opinion loro, il che fare vien solo riserbato
alli dotti*

Abbiamo un Ariosto, insomma, letto e amato, almeno secondo i trattati e le edizioni

dell’Orlando furioso del Cinquecento, praticamente da tutti, colti e analfabeti, italiani e non. E

anche chi non lo ama particolarmente € comunque costretto ad ammetterne la gloria, seppur

inquinata dall’essere apprezzato anche dal «vulgo» ignorante.

43 |vi, pp. 145-47.
4 Ivi, p. 147.
% |vi, p. 149.
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Infine, sono stati prescelti due lettori d’eccezione, due filosofi-letterati, di due contesti
geografici e culturali diversi, Tommaso Campanella (2.3 Una lettura dell’Orlando furioso
allegorica e morale: il caso di Tommaso Campanella) e Montaigne (3.3 Riuso simbolico-
morale dell’Ariosto negli Essais di Montaigne), in quanto nelle loro letture si sono rivelati
fondamentali sia la componente morale che quella “visuale”. Anche questa volta la questione ¢
stata trattata adottando un differente punto di vista, sfruttando gli studi precedenti, per “testare”
I’attenzione di due grandi filosofi verso un Furioso morale e visualizzabile, verso un Ariosto
pittore di vizi e virtu.

La terza parte della tesi, I’ultima, ¢ stata dedicata alla ricezione del Furioso in Francia
nel Cinquecento (3.1 La prima traduzione francese del poema ariostesco: un Furioso
moralizzato; 3.2 Elementi morali e visuali che hanno contribuito alla circolazione dell’Orlando
furioso in italiano, in traduzione francese e in castigliano in Francia): questo € un campo solo
tratteggiato, abbozzato, ma I’aver delineato questa complessa storia francese del Furioso nel
Cinquecento ha portato gia alcuni risultati, una conferma di una diffusione dell’opera all’estero
favorita proprio dagli elementi paratestuali che accompagnavano le principali edizioni del
Cinquecento e un grande interesse, quindi, per un Ariosto morale e illustrato. Da qui si potra
partire per ulteriori approfondimenti: continuare ad esplorare I’importanza del ruolo del Furioso
in Francia attraverso il punto di vista dei lettori, grazie all’analisi di edizioni italiane e francesi
presenti sul territorio francese, che porterebbe a un’indagine sui loro interessi e sulle modalita
d’appropriazione del testo, potrebbe aprire nuovi e interessanti orizzonti di ricerca.

Il 2016 e stato un anno particolarmente fecondo per quanto riguarda gli studi
sull’Orlando furioso: varie mostre e vari convegni sono stati organizzati per omaggiarlo in
un’occasione speciale, il cinquecentesimo anniversario della princeps del 1516.%¢ Questo prova
che nuove prospettive di ricerca sono ancora possibili e che ¢’¢ ancora molto da dire su un

classico tanto amato e tanto studiato, come 1’Orlando furioso.*’

46 per le iniziative organizzate dal Comitato Nazionale ed eventi collegati per il quinto centenario della prima
edizione del Furioso il sito http://www.furioso16.it/

47 Per la trascrizione dei testi cinquecenteschi citati, dove non ¢ stata usata un’edizione moderna, ¢ stato necessario
agire sul testo, con dei minimi criteri di ammodernamento, per garantirne la leggibilita anche a un pubblico non
strettamente specialistico. La punteggiatura & stata normalizzata, adeguandola all’'uso moderno e anche
aggiungendo o eliminando dove necessario per rendere la lettura piu scorrevole. Anche per i segni diacritici &
sembrato opportuno adeguarli all’uso moderno. L’uso delle maiuscole e delle maiuscole segue la forma moderna.
La maiuscola € stata conservata nel caso di parole che esprimono un concetto astratto, vizi o virtl. Sono state
sciolte le abbreviazioni, senza riportare la parte aggiunta tra parentesi quadre ([]) e sono state separate o unite le
parole secondo ’'uso moderno. Si ¢ agito sulla distinzione tra u e v secondo la prassi moderna. Si ¢ conservata I’h
etimologica. L’alternanza tra «e» e «et» ¢ stata conservata, la nota tironiana & ¢ stata sciolta in et. Le grafie —tia/-
tio/tie/-tti e i suffissi —antia e —entia sono stati conservati. Il plurale —ij & stato sostituito con la forma —ii.
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Capitolo primo
La ricezione dell’Orlando furioso “visualizzato” e “moralizzato” in Italia nel

Cinquecento.

1.1 L’impresa di Ariosto e la tradizione iconografica dell’Orlando furioso nel

Cinquecento.

Un primo connubio tra immagine e parola che sembra fare da volano — quasi una
praefiguratio — per quella che sara la straordinaria e fortunata tradizione figurativa dell’Orlando
furioso é gia I’impresa che accompagna la prima edizione dell’opera, quella del 1516.

Come per molta della societa letteraria, lo stesso Ariosto era cosciente del grande potere
dell’immagine, soprattutto con la sua interazione con la parola, di cui la moda dell’impresistica
e segnale evidente. L’editio princeps del 1516, in quaranta canti, stampata a Ferrara da
Giovanni Mazzocco di Bondeno in circa 1300 esemplari, presenta al colophon la celebre
xilografia raffigurante uno sciame d’api fatte fuggire da un tronco con il fumo, accompagnata
dal motto «Pro bono malums,! il male in cambio del bene o il male a vantaggio del bene, il
fumo nero invece del dolce miele. Questa espressione, come ci fa notare Alberto Casadei, &
di chiara reminiscenza biblica. Nella Vulgata® la troviamo certamente due volte: in Genesi, 44.4

in cui Giuseppe riprende i suoi fratelli per aver rubato una coppa preziosa:

! Sull’impresa ariostesca vd. M. Beer, Romanzi di cavalleria, Roma, Bulzoni, 1987, pp. 161-167; R. Ceserani,
L’impresa delle api e dei serpenti, in «Modern Language Notes», 103, 1, 1998, pp. 172-186; M. Santoro, Ariosto
e il Rinascimento, Napoli, Liguori, 1989, pp. 317-320; A. Casadei, Il «Pro Bono Malum» ariostesco e la Bibbia,
in «Giornale storico della letteratura italiana», 173, 1996, pp. 566-568; poi in Id., La fine degli incanti. Vicende
del poema epico-cavalleresco nel Rinascimento, Milano, Franco Angeli, 1997, pp. 149-151, consultabile anche on
line in Banca dati «Nuovo Rinascimento». http://www.nuovorinascimento.org/n-rinasc/sagqgi/pdf/casadei/pro-
bono.pdf; G. Masi, I segni dell’ingratitudine. Ascendenze classiche e medioevali delle imprese ariostesche nel
Furioso, in «Albertiana», 5, 2002, Leo Olschki Editore, 2002, pp. 141-164; L. Spagnolo, Variantistica ed ecdotica
dell'Orlando Furioso, in «Tipofilologia», 1, 2008, pp. 61-87; per le xilografie vd. C. Fahy, L Orlando furioso del
1532. Profilo di un’edizione, Milano, Vita e pensiero, 1989, pp. 111-118; Per la questione delle api nell’emblema
vd. P. Sisto, «Legato son, perch’io stesso mi strinsiy. Storie e immagini di animali nella letteratura italiana, |,
Pisa-Roma, Fabrizio Serra, 2010, pp. 23-45; Mentre sulla presenza di figure serpentine nel Furioso, vd. F. Brancati,
«In serpentile scorzax»: presenze serpentine nell'Orlando furioso, in «Carte romanze», 4, 2, 2016, pp. 175-205. In
C. Ripa, Iconologia, a cura di S. Maffei, testo stabilito da P. Procaccioli, Torino, Einaudi, 2012, pp. 284-285
I’ingratitudine ¢ associata a serpenti, che sono anche nella cornice di Ariosto, vipere e ippopotamo; € rappresentata
infatti come «Donna vestita del colore della ruggine; tenga in seno un serpente in modo di accarezzarlo, in capo
avra la testa dell’Ippopotamo [...]», o «Donna vecchia, che nella man destra tiene due unghie d’Ippopotamo,
altrimente cavallo del Nilo per mostrare quanto sia cosa abominevole I’ingratitudine. [...]», o «Donna vestita di
edera, tenendo in mano due vipere, I’uno maschio e I’altra femina, et il maschio tenga la testa in bocca della
femina. [...]».

2Vd. A. Casadei, Il «<Pro Bono Malum ariostesco e la Bibbia», cit.

3 Biblia Sacra Juxta Vulgatam Clementinam. Editio electronica. Plurimis consultis editionibus diligenter
praeparata a Michael Tweedale; Londini, 2005. http://www.wilbourhall.org/pdfs/vulgate.pdf
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Jamque urbem exierant, et processerant paulum: tum Joseph arcessito
dispensatore domus,

Surge, inquit, et persequere viros: et adprehensis dicito: Quare
reddidistis malum pro bono?

e in Geremia 18.20 in cui il Profeta si rivolge ai suoi nemici, incolpandoli:

numquid redditur pro bono malum,
quia foderunt foveam animae meae?
Recordare quod steterim in cospectu tuo
Ut loquerer pro eis bonum,

et averterem indignationem tuam ab eis.

E nella vulgata iuxta Hebraeos* abbiamo lo stesso sintagma, ma con delle variazioni

nella disposizione delle parole, o delle sue varianti.

Salmi 34.11-12:

surgentes testes iniqui

guae nesciebam interrogabant me
2reddebant mihi mala pro bono
sterilitatem animae mae

Salmi 37.21:

et qui reddunt malum pro bono adversabantur mihi
quia sequebar bonum;

Salmi 108.4-5:

pro eo quod eos diligebam adversabantur mihi
ego autem orabam

%et posuerunt contra me malum pro bono

et odium pro dilectione mea.

Si deve considerare che prima della versione sisto-clementina, non si pud parlare di una versione piu autorevole
della Vulgata. Non si sa effettivamente quale versione avesse consultato, letto Ariosto, e quindi non si puo ricavare
la fonte certa, ma il dato importante che rimane & la copiosa serie del sintagma attestata nella Bibbia (anche se non
proprio con lo stesso ording).

4 E stato consultato Psalterium luxta Hebraeos Hieronymi, edited with introduction and apparatus criticus by J.
M. Harden, B.D., L.L.D., London, Society for promoting Christian knowledge, 1922.
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Per quanto riguarda I’espressione «Pro bono malumy», Masi® ci ricorda che
I’interpretazione piu antica, addirittura I’unica fino ai primi del Novecento, la vedeva riferita al
cardinale Ippolito d’Este,® fratello del duca Alfonso, data la misera riconoscenza mostrata per
il capolavoro letterario a lui dedicato.

Nel 1928, invece, la prospettiva cambia: Alfonso Lazzari’ riferisce queste parole sempre
ad un’esperienza personale dell’ Ariosto, ma legata alla sua storia d’amore con la Benucci. In
effetti, i simboli usati da Ariosto, sono legati all’amore in due emblemi consecutivi degli
Emblemata di Andrea Alciato,® ma qui le api non sono le vittime, bensi animali che pungono
come vipere Cupido che vuole prendere il miele, a simboleggiare la coesistenza in amore di due
sentimenti che sembrerebbero contrapporsi, dolore e piacere (Dulcia quandoque amara fieri).°

Diversi passi biblici (ma non Genesi 44.4) confermerebbero, invece, il significato di una
denuncia verso I’ingratitudine umana, in quanto descrivono situazioni in cui chi & nel giusto si
deve difendere dai nemici falsi e disconoscenti.

Secondo quanto fatto notare ancora da Masi,'® nello stesso Furioso, nell’ottava di
Bradamante,! e in un’altra opera di Ariosto, | cinque canti,'? viene ribadito il legame con

I’ingratitudine.

5 G. Masi, I segni dell’ingratitudine. Ascendenze classiche e medioevali delle imprese ariostesche nel Furioso, cit.,
pp. 141-142: «L’interpretazione piu antica, rimasta 1’unica fino ai primi anni del Novecento, riferiva il motto
all’ingratitudine degli Estensi nei confronti del poeta: gia nel Dialogo dell’imprese militari e amorose (COMposto
nel 1551 e pubblicato nel 1555), Paolo Giovio scrisse che 1’Ariosto aveva fatto incidere quelle illustrazioni
“volendo forse che s’intendesse com’egli era stato maltrattato da qualche suo padrone, come si cava dalle sue
Satire”; tale lettura venne poi ribadita dal versificatore del Dialogo gioviano, Gabriello Simeoni, e accolta quindi
nel commento del Furioso di Pietro Papini, e negli Studi ariosteschi del Salzax. Per la citazione di Giovio si rinvia
a P. lovii, Opera, to. IX, a cura di E. Travi, M. Penco, Roma, Libreria dello Stato, 1984, p. 418.

& M. Menegatti, Ippolito I d’Este, dedicatario della prima edizione del Furioso, in M. Cogotti, V. Farinella , M.
Preti (a cura di), I voli dell’Ariosto. L’Orlando furioso e le arti, cit., pp. 27-39.

" A. Lazzari, Ludovico Ariosto nell’intimita, in «Il Diamante», 20 maggio 1928, p. 5.

8 Sul grande giurista, erudito e umanista si veda R. Abbondanza, Alciato (Alciati) Andrea, in Dizionario Biografico
degli Italiani, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana Treccani, 1960, vol. Il, pp. 69-77.

9 Si veda I’edizione moderna ultima di A. Alciato, Il Libro degli emblemi, secondo le edizioni del 1531 e del 1534,
introduzione, traduzione e commento di M. Gabriele, Milano, Adelphi, 2009, pp. 459-464; Emblema LXXXIX
(Le cose dolci talvolta divengono amare) e XC su un idillio di Teocrito quasi uguale (Fere simile ex Theocrito)
vicino al topos della lirica cinquecentesca di derivazione petrarchista sull’ossimoro amore/amaro con una possibile
accezione morale sull’abitudine riproduttiva delle api senza accoppiamento. Le api rappresenterebbero la Castita,
una virtt che uccide il vizioso Cupido. Gli Emblemata di Alciato, insieme all’lconologia di Ripa, sono uno dei
testi cardine della riflessione cinquecentesca sul connubio tra parola e immagine. La forma dell’emblema e il nesso
immagine/vignetta e motto hanno evidenti risvolti pedagogici proprio per la loro forza della memoriabilita e
dell’efficacia visiva, ma anche perché sono da considerarsi una sorta di codice cifrato di una comunita che ne
conosce le allusioni, i simboli. L’impresa, che ha un enorme successo tra I’aristocrazia europea, ¢ una sorta di carta
d’identita, un’autocertificazione del proprio carattere, della propria storia e delle personali aspirazioni di vita,
politiche e letterarie.

10 G. Masi, I segni dell’ingratitudine. Ascendenze classiche e medioevali delle imprese ariostesche nel Furioso,
cit., p. 148.

1L, Avriosto, Orlando furioso, a cura di C. Zampese, con commento di E. Bigi, Milano, Rizzoli (Bur-Classici
ADI), 2012, canto XLIV, 45, vv. 1-6 — che sara sempre questa.

21d., Cinque canti, canto V, 46, vv. 1-4.
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L’interpretazione del motto legata all’ingratitudine €, inoltre, avvalorata da Tasso nei
Dialoghi: «[...] né lasciamo il vaso de le pecchie portato da 1’Ariosto co ’l detto PRO BONO
MALUM, perché i poeti sono simili a 1’api, cacciati da I’ingratitudine ¢ dal fumo de I’altrui
ambizione».'® D’altronde il paragone poeti-api & ben consolidato nella tradizione classica e
classicistica, se non altro per 1’'uso dell’immagine dell’ape per la metafora sull’imitazione. Non
possiamo perd non nutrire dei dubbi circa I’interpretazione del “pro bono malum” come un
rimprovero agli Este, dato che 1’opera era stata scritta per omaggiarli.!*

Il motto ¢ presente sia nell’edizione del 1516, sia in quella del 1521, sia in quella
definitiva del 1532. Nella prima edizione il motto si trova a c. 2v, diviso tra i quattro angoli di
una cornice lineare in cui € reiterata otto volte I’immagine di una mazza e di una scure avvolti
da una serpe e lo sciame che fugge da un ceppo di albero sotto cui ¢’¢ il fuoco ¢ nel riquadro.
Nell’edizione del 1521 si trovano la cornice con il motto e il riquadro occupato dalle parole
«ORLANDO FVRIOSO DI LVDOVICO ARIOSTO NOBILE FERRARESE RISTAMPATO ET | CON MOLTA
DILIGENTIA | DA LVI CORRETTO ET | QVASI TVTTO FORMATO DI NVOVO ET AMPLIATO | CON GRATIE
ET PRIVILEGII» a C. 1r e I’immagine delle api e il motto a ¢. 260v. Nell’edizione del 1532 il
motto, disposto sotto la parola FINIS € a ¢. 246v e un’incisione in legno che illustra due vipere
arroncigliate e una mano che viene dall’alto che impugna delle forbici, cinta da un cartiglio con
la scritta biblica «dilexisti-malitia(m)-sup(er)-benignitatem» a c. 248 r. Quest’ultima frase ¢

estratta da un salmo:

dilexisti malitiam super benignitatem
iniquitatem magis quam loqui aequitatem*®

Riscontriamo un legame forte a livello tematico tra il motto di Ariosto e queste parole,
che per Fahy!® sono del tipografo dell’edizione 1532, Francesco Rosso, che effettivamente

riutilizzera la xilografia delle serpi in molte stampe successive al Furioso. Si potrebbe ipotizzare

13 T. Tasso, Il conte overo de I'imprese (1594), a cura di B. Basile, Roma, Salerno editrice, 1993, p. 166. Nel
Dialogo le parole sono pronunciate dal Conte. I/ conte overo de ['imprese del 1594 ¢ I’ultimo dialogo di Tasso e
testimonia il fascino esercitato sullo scrittore dalla cultura iconologica sia antica (dai geroglifici egiziani
considerati archetipi della simbologia delle imprese) che moderna e contemporanea in voga tra i nobili
gentiluomini e cardinali. Il dialogo dopo ’edizione Guasti del 1858 ha avuto un’edizione autonoma (Basile) da
cui si cita e sulla quale si basa anche Giovanni Baffetti (T. Tasso, Dialoghi, a cura di G. Baffetti, Milano, Rizzoli,
1998, vol. 11, pp. 1109-1213). Sul dialogo tassiano si vedano almeno, oltre all’Introduzione di Basile all’edizione
anche G. Arbizzoni, «Un nodo di parole e di cose». Storia e fortuna delle imprese, Roma, Salerno editrice, 2002.
14 Per una rassegna delle interpretazioni dell’impresa da parte dei principali critici e commentatori del poema nel
Novecento cfr. G. Masi, I segni dell’ingratitudine. Ascendenze classiche e medioevali delle imprese ariostesche
nel Furioso, cit.

15 psalmi, 51.5; p. 583.

16 Cfr. C. Fahy, L Orlando furioso del 1532. Profilo di un’edizione, Cit.
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che Francesco Rosso e Ariosto avessero deciso di comune accordo di inserire questa frase che
andava a riconfermare e rinsaldare il tema del motto. Abbiamo, infatti, il tema dell’ingratitudine
e quello della malizia — le serpi potrebbero far pensare ai cortigiani falsi e invidiosi.

In tre esemplari (a c u),'” pero, alla fine del testo del poema, invece di esserci la parola
«FINIS.» e il motto «PRO BONO MALUM», ¢’¢ una piccola silografia muta raffigurante una pecora
che allatta un cucciolo di lupo. Le parole cedono il posto, quasi fossero interscambiabili,
all’immagine. Fahy dimostra come a questa immagine sia associato, di nuovo, il tema
dell’ingratitudine: il cucciolo infatti ripaghera la caritatevole pecora divorandola. Questo puo

essere dedotto da un epigramma dell’ Antologia greca tradotto in latino da Ariosto:

Foetum invita lupae, sed iussu nutrit herili,
et sua lacte suo pignora fraudat ovis;

scilicet ut meritam bene de se perdat adultus:
mutare ingenium gratia nulla potest.*®

L’ingratitudine, propria sia della natura dell’'uvomo che degli animali, e simboleggiata
dal lupo che, per istinto, sara portato a mangiare la pecora nonostante lo abbia allevato e dal
villano che accende il ceppo per allontanare le api che, invece, potrebbe aver costruito proprio
li il loro alveare.

Dobbiamo distinguere tra elementi, frutto dell’ingegno dell’autore, ed elementi che
hanno fonti precise: I’'impresa delle api ¢ concepita da Ariosto, con una chiara allusione alla
propria esperienza personale, sull’insoddisfazione per la poca attenzione rivolta al suo ruolo di
poeta e di conseguenza alle sue opere, ma non necessariamente da parte del cardinale Ippolito
— un elemento quindi strettamente dipendente dal poema —; la cornice con il motto di biblica
memoria, con le scuri, le mazze e le serpi che sono materiale esopico, non e strettamente legata
al poema, ma pud essere presa in prestito e riutilizzata da altri testi. Luigi Spagnolo®® rintraccia
come fonte che ha ispirato Ariosto nel costruire questa immagine dell’ingratitudine, oltre alla
risorsa biblica e a quella esopica, alcuni distici dei Carmina moralia di lacopo da Benevento
della seconda meta del XII1 secolo in cui la poca 0 mancata riconoscenza € resa attraverso degli

elementi della vita dell’uomo e del mondo animale:

Accipiet donum donat quicumque libenter, salva pace tua, non ea vera puto.
Educat en aliquis puerum, qui, cum sit adultus Atque sui iuris, negligit officium,

7 Ivi, pp. 19-31.

18 |, Avriosto, Lirica latina, 35, [De lupo et ove], in Id., Opere minori, a cura di Cesare Segre, Milano-Napoli,
Ricciardi, 1954.

19vd. L. Spagnolo, Variantistica ed ecdotica dell'Orlando Furioso, cit., pp. 61-87.
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Proque bono quandoque malum vir reddit amico, Et pro melle solet fel quoque sepe
dari.

Cetera dicta placent; michi tantum displicet istud: Nam multi tribuunt, qui nichil
accipiunt.

Seminat agricola; nil sepe recolligit inde: Ex vicio terre contigit illud enim.

Ergo quis sterili semen iactabit in agro, In quo spes fructus et labor ipse perit?
Tempore presenti donator munera perdit: Tollere quisque cupit, nec dare vult alicui.
His verbis, fili, studeas apponere curam Et super hoc animum certificabo tuum.
Multi vero faciunt quod dicis, alumne, Qui mala pro caris reddere sepe solent.

Est quedam volucris, cuculum qui nutrit; at ipse Ingratus rostro cedere gestit eam.
Emissis plumis, galinam deserit anser: Irritus effectus sic labor eius erit.

Siquis alit corvum, sua semina iactat arene: Primum furari ceperit ille sibi.

Noli serpentem, tibi fili dico, nutrire, Mordebit quoniam te prius ipse malus:

Eius natura sibi sic dictante maligna, Hoc meritum reddit cui bene fecit ei.

Ad se cuncta trahit natura: dat atque secundum Morem cuique genus imperiosa
suum.

Nonne canis, fili, si tu bene feceris ipsi, Te sequitur semper, diligit atque timet?
Quanguam sit cesus, si, nate, uocaueris ipsum, Verberis oblitus, illico currit amans.
Dona tributa sibi non obliuiscitur unguam: Quedam bona natura non sinit esse
malum.

(vv. 228-263)

E ci spiega?® come questo legame che vi ritrova risieda nel tema che qui viene proposto,
quello di un’irriconoscenza insita nella natura umana e in gran parte del regno animale.

In questi distici, tra gli animali ingrati vi € il cuculo. Questa stessa associazione e
presente anche in Ariosto. Nelle Rime (Egloghel) Ariosto si occupa di una questione che aveva
interessato proprio i suoi anni: nel 1506 era stata sventata da parte del duca Alfonso | e dal
cardinale Ippolito la congiura di Giulio e Ferrante d’Este. Questi ultimi erano figli illegittimi di
Ercole I: la madre del primo era Isabella d’ Arduino e del secondo Eleonora, figlia di Ferdinando
d’Aragona. Nel testo di Ariosto il pastore Melibeo dice che lola/Giulio & figlio di Emofilo,? e

non di Eraclide/Ercole I.

Emofil, tra * pastori orrida lue,

piu giotto a’ latronecci ed omicidi

ch’al pampino le mie capre 0 le tue,

fe’ come il cucco I’ova in gli altrui nidji,
avendo dal patron la ninfa in cura: miser
pastor che 1’agna al lupo affidi!
Contempla le fatezze e la statura

di lola, ed indi Emofil ti racorda,

20 L. Spagnolo, Variantistica ed ecdotica dell'Orlando Furioso, cit., p. 65: «Eccetto il cane, fido compagno, gli altri
animali citati hanno, secondo ’autore, una natura ingrata. Ma all’inizio si parla di un figlio irriconoscente, che da
adulto restituisce fiele in cambio del miele ricevuto. Pro bono malum, pro melle fel. Si noti I’adultus in clausola
al v. 30, come nell’epigramma latino dell’Ariosto sul lupo e la pecora (v. 3). Da questi versi emerge un’idea
‘genetica’ dell’ingratitudine: vi sono persone e animali che, spinti dalla loro indole, danneggiano i propri
benefattori».

2L 11 nome, che significa «amante del sangue», allude a una personalita violenta.
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e cosi il ramo all’arbor rafigura.

Pon mente come 1’un con I’altro accorda
I’invida mente e I’ostinata rabbia,
d’oro, di sangue e d’adultéri ingorda.
(vv. 70-81)

Emofilo viene paragonato al cuculo: infatti «fe’ come il cucco I’ova in gli altrui nidi,
avendo dal patron la ninfa (Ardeusa/Isabella d’ Arduino) in cura». Anche qui, I’'uomo, traditore
ingrato, viene paragonato a un uccello che per lacopo da Benevento sembrava ben rappresentare
I’ingratitudine, ¢ a un lupo a cui il pastore affida ingenuamente 1’agnello. Giulio, quindi, non e
un vero estense come Fereo/Ferrante. Tirso gli rimprovera I’empio desiderio di uccidere
persone del suo stesso seme: «Oh desir empio! oh scelerata speme / ch’al nefario pensier Fereo
condusse, / di spegner tre con lui nati d’un seme! // Dirai ch’egli d’Eraclide non fusse, / se ne
la ripa di Sebeto amena / la castissima Argonia gliel produsse?» (vv. 103-108). Melibeo non
puo negare che Fereo/Ferrante ¢ figlio di Eraclide/Ercole I (e di Argonia/Eleonora d’ Aragona),
ma anche se viene dall’eletto grano, € solo loglio o sterile avena. Qui I’ingratitudine ¢ vista da
Ariosto come conseguenza di un traviamento morale. In questo modo la colpa dei due sembra
“alleggerita”, attenuata da tale giustificazione.

Dunque, il significato di «pro bono malums», anche se univoco, legato cioé
all’ingratitudine, puo pero essere stato ispirato o riferito a diversi elementi, a un fatto storico,
quello della congiura di Giulio e Ferrante, all’esperienza personale di Ariosto come poeta-
cortigiano, ai problemi che aveva avuto sia con il cardinale Ippolito (e infatti non fu piu a suo
servizio dopo I’estate del 1517) che con il duca Alfonso che gli affido il gravoso incarico di
commissario ducale della Garfagnana tra il 1522 e il 1525, o a un’altra esperienza personale, 0
a una riflessione morale sull’innata ingratitudine umana, che parte da una lettura
veterotestamentaria o esopica?? o, ancora, di lacopo da Benevento.

Per quanto riguarda, invece, I’impresa delle api, la fonte potrebbe essere rintracciata,
secondo Casadei,?® in una similitudine dell’Eneide (X11.587-92), che a sua volta riprende
Apollonio Rodio (Argonautiche 130-sgg.), ma le api vengono allontanate con il fumo non da
un tronco d’albero come in Ariosto, ma da un tufo pieno di buchi, di nascondigli («latebroso in

pumice»). Sia nell’Eneide che nelle Georgiche abbiamo la presenza del fumo usato

22 G, Masi, I segni dell’ingratitudine. Ascendenze classiche e medioevali delle imprese ariostesche nel Furioso,
cit., p. 157: «E allora: che cosa hanno a che fare boscaioli (o riferimenti al loro lavoro, all’uso di scure e maglio)
e serpenti col motto “pro bono malum”? La risposta si trova, a mio avviso nel corpus delle favole esopiche e nelle
innumerevoli riscritture cui esse diedero luogo nell’ Antichita e nel Medioevo». Per approfondire questa questione,
per la tradizione latina e volgare originata da Esopo, e il legame con I’Ariosto cfr. G. Masi, | segni
dell’ingratitudine. Ascendenze classiche e medioevali delle imprese ariostesche nel Furioso, cit., pp. 157-164.

2 vd. A. Casadei, Il «<Pro Bono Malum» ariostesco e la Bibbia, cit., p. 568.
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dall’apicoltore per scacciare le api. E qui troviamo anche il riferimento all’albero: ci viene
detto, infatti, che «Saepe etiam effossis, si vera est fama, latebris/ sub terra fovere larem,
penitusque repertae/ pumicibusque cavis exesaeque arboris antro» (1V.42-44). In questi versi si
parla, quindi, sia di porose pomici che dell’antro di un albero consumato, quindi & probabile
che Ariosto vi si sia ispirato. Considerare le opere virgiliane come risorsa dell’ Ariosto Ci porta
a virare I’interpretazione dell’impresa verso una linea meno pessimistica: “pro bono malum”
sarebbe allora frutto di una saggezza popolare. L’apicoltore che € costretto a cacciare le api con
il fumo per raccogliere il miele diventerebbe 1’emblema di un male necessario, ma passaggio
obbligato per ottenere il bene.

Un’altra possibile interpretazione dell’impresa potrebbe essere legata alla fatica della
scrittura del poeta che poi viene ricompensata con il frutto che ne nasce, il dolce miele della
poesia. Nel 1539 era uscito postumo, il poemetto in versi sciolti di Giovanni Rucellai, Le Api,
parafrasi virgiliana con commenti diretti. Vi troviamo scritto che «Spesso ancor I'api, se la fama
¢ vera, cavan sotterra l'ingegnose case ... o nell'aride pomici e ne' tronchi aspri e corrosi delle
antiche querce». Con I’aride pomici risuona non solo 1’eco di Virgilio, ma anche di Catullo:
Cui dono lepidum novum libellum arida modo pumice expolitum? («A chi dono il nuovo
elegante libretto appena levigato con cura dalla ruvida pietra pomice?»). Come Catullo aveva
dedicato il suo libellum levigato dalla pietra pomice a Cornelio Nepote, cosi Ariosto aveva fatto
con il cardinale Ippolito d’Este. La fatica e il duro lavoro avevano ripagato Ariosto con il
prodotto, I’opera come lascito, eredita dell’intera umanita.?

L’immagine delle api, in questo caso sotto forma di impresa, in dialogo con la parola,

con il motto «pro bono malumy, caratterizza il Furioso fin dalla sua prima diffusione. La storia

24 A sottolineare la complessita di significati legati alle api, si ricorda anche la presenza di questi insetti in un
appassionato lettore di Ariosto, Campanella (su cui 2.3), che le lodera in quanto imitatrici del Sole che forniscono
la sacra luce delle candele, nel commento al distico «De Sole et api»: «Luce fugat tenebras, cera dum vesti ab
igne/accensas faculas, aemula Solis apis».G. Formichetti, Campanella critico letterario. | Commentaria ai
Poémata di Urbano VIII (Cod. Barb. Lat. 20137), Roma, Bulzoni, 1983, p. 38. Campanella si occupa del
commento ai carmi del Papa e poi al distico «De Sole et api». Le poesie di Maffeo Barberini ben si prestavano ai
suoi principi di poetica e al suo programma pedagogico della letteratura e della poesia in particolare e il furor
poetico. Nel commento al distico «De Sole et api», Campanella prima di tutto esalta I’efficacia e la validita dei
componimenti brevi capaci di sintetizzare dottrina vasta come gli antichi epigrammi, poi abituale attacco ai poeti
«edonistici» e lode delle api emule del Sole. Ma anche in tempi pagani, ricorda Formichetti, ’ape ha avuto la sua
importanza e Campanella cita la sua terra calabrese dove in era pre-cristiana veniva coniata una moneta nella quale
I’insetto era accoppiato con la dea Giunone. Da non dimenticare, inoltre, «l’interpretazione virgiliana
dell’apparizione di uno sciame d’api come auspicio favorevole sull’arrivo di Enea» (p. 39). Di nuovo
un’esaltazione della brevitas e della pregnanza concettuale ¢ nel commento all’epitaffio sul cane Macrone. E
Virgilio, Ariosto, Cicerone, Socrate sono i modelli a cui riferirsi. Commento a Epithaphium Canis, c. 128v:
«Farram debent tamen pauca, sic faecundari, ut parum dicant, ac multa/significent, quod Ariostus pulcre espressi,
cum Zerbinum Orlandi/Orlandi arma suspendentem honorifice introducit (Scrisse nel verde ceppo in breve
carme/” Armatura d’Orlando paladino”/Quasi che dir volesse, “Non la mova/chi star non puote con Orlando a
prova’)» (p. 95).
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della circolazione dell’Orlando furioso &, in effetti, anche una storia di immagini: delle
illustrazioni si trovano gia in edizioni precedenti la stampa definitiva del poema, 1’edizione del
1532, stampata da Francesco Rosso da Valenza a Ferrara in circa 2750 esemplari, che era stata
attentamente curata, vigilata dall’autore, sia a livello testuale che iconografico, con
I’inserimento di un bellissimo ritratto xilografico e con un’impresa “d’autore”.

Sicuramente nel Cinquecento, tra le edizioni principali per I’aspetto iconografico del
poema vi sono, dopo 1’edizione Zoppino 1530 e poi 1536, I’edizione Giolito 1542 (in entrambi
1 casi 1 nomi degli illustratori e degli incisori non sono noti), 1’edizione Valgrisi 1556
(Pattribuzione delle xilografie ¢ ancora incerta), 1’edizione in quarto grande De Franceschi 1584
con un notevole corredo illustrativo (51 incisioni calcografiche a tutta pagina dell’incisore
padovano Girolamo Porro, con la collaborazione di Giacomo Franco), ma gia in stampe
precedenti all’edizione Zoppino sono presenti illustrazioni, anche se non secondo un progetto
organico. L’edizione Zoppino € importante, infatti, non tanto per la qualita delle immagini, ma
perché fa da ponte tra le edizioni poco curate che la precedono e quelle sempre piu raffinate che
la seguiranno.

Nell’edizione non autorizzata del 1524, stampata a Milano per Augustino da Vimercato
alle spese di Messere lo. lacobo e fratelli de Legnano ci sono due xilografie a tutta pagina, una,
collocata nel frontespizio, sotto il titolo in rosso, raffigurante un castello turrito sullo sfondo e
quattro personaggi con la corona, di cui uno a cavallo, I’altra raffigurante un cavaliere,
probabilmente Orlando a cavallo, e nell’ultimo foglio due xilografie che sarebbero adatte a
qualsiasi romanzo cavalleresco, non riferite nello specifico alla materia del Furioso. Erano
comparse gia in altre opere: ad esempio il cavaliere in armi era stato gia utilizzato nel Buovo
d’Antona® agli inizi del Cinquecento e riciclato per altre opere, come La vendetta di Falconetto
historiata.?®

Nell’edizione veneziana del 1525%" di Alessandro Bindoni e Mapheo Pasini compagni

c¢’¢ una piccola stampa in legno, non specifica, sotto il sonetto Alo ecellente messer Ludovico

%5 Buovo dantona novamente stampato et correpto, Impresso in Pesaro: per Hieronymo Soncino, 1511 a di XX di
Decembrio.

% |n Vendeta de Falconeto historiata nouamente stampata, Impresso ne la inclita cita de Milano: per lohanne de
Casteliono: [Giovanni Giacomo Da Legnano e fratelli], 1512 adi vii de zugnio), in-4, & presente I’illustrazione del
cavaliere con il volto verso sinistra. L’immagine ¢ consultabile su http://edit16.iccu.sbn.it/web_iccu/imain.htm. In
Qui incominza le battaglie de Falconeto, (Impresso in Milano: per Augustino de Vicomercato: alle spese de loanne
lacobo & fratelli de Legnano, 1521 adi V de aprile), in-4, ¢ presente I’illustrazione del cavaliere con il volto verso
destra, nella stessa posizione dell’illustrazione dell’edizione Vimercato 1524. L’immagine ¢ consultabile su
http://edit16.iccu.sbn.it/web_iccu/imain.htm

2 La stessa xilografia, molto generica, nell’edizione del 1530, presente nell’esemplare posseduto alla Biblioteca
Apostolica Vaticana. Orlando furioso di Ludovico Ariosto nobile ferrarese, nuovamente ristampato et con molta
diligentia da lui corretto et quasi tutto riformato. Con gratie et privilegi; Vinegia, per Francesco di Alessandro
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Ariosto da Ferrara da Giovan Battista Dragonzino da Fano; nell’edizione veneziana del 1526,
in ottavo, pubblicata «ad istanza del provido huomo sisto libbraro al libbro» & presente una
xilografia divisa in quattro riquadri che traducono in immagini la follia del cavaliere Orlando,
nell’edizione descritta nei canti XXI e XXII. Questi elementi isolati non destano molto interesse
per il valore artistico, ma sono comunque un segnale dell’attenzione al potenziale visivo della
parola ariostesca, che crescera esponenzialmente negli anni a venire.

Seguire la tradizione iconografica dell’Orlando furioso nel Cinquecento €
particolarmente interessante proprio perché in questi anni migliorano e si affinano
notevolmente le tecniche per illustrare il libro, ma anche per il numero cospicuo di edizioni
illustrate, 1’80% di quelle catalogate. La fortuna dell’Orlando furioso durante il Cinquecento &,
infatti, davvero notevole: abbiamo circa 150 edizioni,?® prevalentemente pubblicate a Venezia.
L’Orlando furioso, nella sua versione definitiva del 1532, puo essere considerato un vero e
proprio best-seller, I’opera piu letta della letteratura moderna italiana. Normalmente la tiratura
di un’edizione di letteratura non devozionale era di un migliaio di copie circa; del poema
ariostesco, invece, abbiamo circa 3000 copie (furono stampate 1500 copie della princeps del
1516). Gia la seconda versione del poema del 1521, fu pubblicata almeno 5 volte. Tra il 1524
e il 1590 abbiamo una nuova edizione quasi ogni anno e molto piu spesso abbiamo piu di
un’edizione, ad esempio negli anni 1542, 1543, 1549, 1551, 1554 abbiamo dalle tre alle cinque
edizioni e nel 1556, data della princeps valgrisina (Valgrisi, dopo aver avuto la conferma
dell’interesse verso questo poema, pubblico altre diciassette edizioni tra il 1556 e il 1579), ben
otto edizioni. L’editore Giolito poi contribuisce enormemente alla diffusione (e
“canonizzazione”) dell’opera: tra il 1542 e il 1560 verranno pubblicate ventisette edizioni e una

traduzione spagnola (nella premessa alla traduzione spagnola — 1553 — viene sottolineata

Bindoni et Mapheo Pasini, 1530. Frontespizio in rosso e nero, inciso, con la nota cornice in cui & distribuito il
motto «pro bono malum» ai quattro angoli. Nella prima carta di guardia é presente la nota manoscritta in inchiostro
rosso: «Edizione di somma rarita come tutte quelle dell’Orlando anteriori al 1532. Non trovo fatta menzione che
del solo esemplare Grenvilliano ora nel Museo Britannico. Ebbi il presente, in vecchia e rozza legatura, dal Comm.
Carlo Lozzi per £ 18. Ha un difetto nel C.° XXX. Gaetano Ferrajoli». Il difetto si dovrebbe riferire alla carta del
canto XXX non integra (lacerata nella parte superiore). Per Gaetano Ferraioli (Ferrajoli), Roma, 25 dicembre 1838
— Roma, 2 febbraio 1890, cfr. G. F. Vercellone, Gaetano Ferraioli (Ferrajoli), in Dizionario Biografico degli
Italiani, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 1996, vol. 46, pp. 425-427. Notizie sull’esemplare
Grenvilliano: esemplare appartenuto al bibliofilo The right Honourable Thomas Grenville (1755-1846), politico
britannico e bibliofilo. A c. 1v & presente la piccola immagine incorniciata (mm 57x34) con un gruppo di cavalieri
a cavallo a destra e uno a sinistra, posposta al sonetto «a lo eccellente messer Ludouico Ariosto da Ferrara» di
Giovan Battista Dragonzino da Fano. A c. 2C8v I’impresa ariostesca delle api.

28 Per i dati che seguiranno € in generale per la questione della fortuna editoriale dell’Orlando furioso cfr. G.
Agnelli e G. Ravegnani, Annali delle edizioni ariostee, Bologna, Zanichelli, 1933, 2 voll.; E. Pace, Aspetti
tipografico-editoriali di un «best-seller» del secolo XVI: I’'Orlando Furioso, in «Schifanoia», 3, 1987, pp. 104-
115; G. Fumagalli, La fortuna dell’ “Orlando furioso” nel secolo XVI, “Atti e memorie della Deputazione
Ferrarese di Storia Patria”, 20, 3, 1912, pp. 133-497; D. Javitch, Ariosto classico. La canonizzazione dell’Orlando
Furioso (1991), cit.
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I’importanza dell’opera che doveva essere tradotta non solo in spagnolo, ma in tutte le lingue)
e altre due edizioni sono commissionate ad altri editori. Le pubblicazioni crescono fino al finire
degli anni sessanta del Cingquecento, per poi diminuire negli anni successivi: tra il 1530 e il
1569 aumentano in maniera costante, ma poi subiscono un leggero decremento tra il 1570 e il
1589 a cui fa seguito un declino rovinoso nell’ultimo decennio del Cinquecento: se si considera
infatti che tra il 1560 e il 1569 vennero stampate ventotto edizioni, fra il 1580 e il 1589
diciassette e fra il 1590 e il 1599 solo sei (un numero che continua a diminuire con la venuta
del nuovo secolo). Ne abbiamo almeno 113 dal 1540 al 1580, un numero sicuramente
importante. E ancora piu interessante € il fatto che la maggior parte delle edizioni sia fornito di
immagini, un elemento fondamentale che ha permesso questo dilagante successo, una fama
dettata non solo da elementi interni al poema, ma anche da elementi esterni.

Lo studio delle illustrazioni delle edizioni del Cinquecento diviene, dunque, anche uno
dei modi di studiare i cambiamenti rivoluzionari che interessano la storia dell’industria

tipografica e il ruolo che hanno nella diffusione e ricezione dell’opera.

1.1.1 Edizione Zoppino: prima illustrazione sistematica del Furioso.

La prima illustrazione del poema, concepita secondo un progetto coerente e puntuale
risale al 1530, prima dell’edizione definitiva del 1532. Si tratta dell’edizione non autorizzata
curata da Zoppino — I’editore “volgare”?® Niccolo d’ Aristotele de’ Rossi, originario di Ferrara,
attivo tra il primo e il secondo quarto del Cinquecento prima a Bologna, poi a Venezia, e anche
a Milano, Pesaro, Ancona, Perugia. Le xilografie sono state poi riusate con 1’aggiunta di altre
matrici, nell’edizione del 1536 (more veneto 1537). Zoppino aveva gia pubblicato 1’Orlando
furioso sei anni prima, nel 1524. L’edizione in quarto del 1530, in quaranta canti, presenta, sul
frontespizio, il primo ritratto dell’autore, dallo stile non molto raffinato, ripreso poi
dall’edizione veneziana in quarto Bindoni e Pasini del 1531 e dall’edizione in ottavo Bindoni
Pasini del 1533, e componenti che alludono all’impresa ariostesca presenti nell’edizione del
1521 e utilizzati in varie edizioni degli anni Venti, come il motto in inchiostro rosso e
I’immagine dell’accetta e della mazza incrociate e una serpe che sembra quasi un laccio che le

lega nel punto d’incontro. 1l corredo illustrativo dei canti & abbastanza semplice, non complesso

2 Dal titolo del saggio di L. Baldacchini, Un editore “volgare”: Niccolo d’Aristotele de Rossi, detto lo Zoppino
(1503-1544), in L’Europa del libro nell’'Umanesimo, atti del X1V congresso internazionale, Chianciano, Firenze,
Pienza,16-19 luglio 2002, a cura di L. Secchi Tarugi, Firenze, Cesati, 2004, pp. 233-244.
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nella sua struttura, e tenta di raccontare in immagine gli episodi introducendo degli elementi
che favoriscano un’interpretazione non ambigua della rappresentazione. Le quaranta xilografie,
che occupano circa lo spazio di un’ottava (Sono mm 32x60, tranne quelle dei canti I, 11, IV e
V, leggermente piu grandi), sono disposte all’inizio di ciascun canto, ad eccezione di quella del
diciannovesimo, che entra all’interno della narrazione. Rispetto all’edizione del 1530,
I’edizione Zoppino 1536 sara arricchita da nuove immagini, conformemente alla scelta di
Ariosto di aggiungere altri canti al suo poema. Secondo una nuova disposizione (la xilografia
ad esempio che nel 1530 ¢ associata al canto XL, nell’edizione 1536 ¢ associata al canto XLVI),
ritroveremo le xilografie dell’edizione precedente (che vengono dalle stesse matrici
dell’edizione Zoppino del 1530), tranne quella del canto IX, che non verra utilizzata,
accompagnate da altre sei xilografie: nuove sono le matrici dei canti 1X, X, XXXIII, XXXVII,
XLIV, XLV. La matrice del canto XL e la stessa del canto precedente: abbiamo quindi la stessa
xilografia ripetuta due volte, per due canti diversi. Ci si dovrebbe interrogare sulla priorita
cronologica tra questa edizione, che viene iniziata alla fine del 1536 per poi essere conclusa nel
gennaio dell’anno successivo, e quella di Alvise de’ Torti, che riporta la data di dicembre 1536,
in quanto caratterizzata da una serie di xilografie molto vicine a quelle di Zoppino.*

Ci sono anche altre novita introdotte in questa edizione: il frontespizio presenta il ritratto
di Ariosto di profilo, secondo il modello dell’edizione del 1532, con una cornice caratterizzata
da due legni, rappresentanti figure del Quadrivio, quello di sinistra con la Geometria e la
Matematica, quello di destra con un astrologo, usati da Zoppino anche nell’edizione del 1533
delle Metamorfosi di Ovidio (uno dei tanti segni del parallelismo riconosciuto tra le due opere)
e due legni, sulla parte superiore e inferiore, che citano I’impresa di Ariosto dei serpenti, di cui
uno con la lingua tagliata.

L’edizione del 1532 (1 ottobre 1532), stampata a Ferrara da Francesco Rosso da
Valenza, non ¢ illustrata, ma presenta questa importante componente figurativa, che avra un
successo Immenso e che sostituira quel primo rozzo tentativo dell’edizione Zoppino: il ritratto
di profilo dell’Ariosto realizzato su un modello disegnato da Tiziano,*! che aveva conosciuto
Ariosto in uno dei suoi viaggi a Ferrara. Verra riutilizzato in quasi tutte le edizioni seguenti, ma
anche in altre opere, ad esempio nei frontespizi di diverse edizioni del Negromante, tra cui
quella pubblicata a Venezia presso Bindoni e Pasini, quella pubblicata da Zoppino nello stesso

anno e ancora nel 1538. Il ritratto viene riprodotto davvero tantissime volte, sia in maniera

30 Suggestioni importanti su questa questione in C. A. Girotto, Appunti su alcune edizioni illustrate del Furioso, in
«Tra mille carte vive ancora». Ricezione del Furioso tra immagini e parole, cit., p. 17.
311 ritratto @ sulla stampa che & sul sito Edit 16, CNCE 2566: http://edit16.iccu.shn.it/web_iccu/imain.htm
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fedele all’originale — tanto da non poterlo distinguere da quest’ultimo e da non poterlo
riconoscere come copia —, o in maniera piu libera, meno vicina all’originale, richiamato magari
solo per la scelta della posizione di profilo, spesso impreziosito da cornici molto ornate, molto
curate nel dettaglio. Nell’edizione del 1532, il ritratto ¢ adornato da una ricca cornice secondo
il gusto antichizzante del rinascimento ferrarese, costituita da trofei d’armi, centauri, cavalli
marini, su uno sfondo nero. Dobbiamo a Francesco De Nanto la realizzazione
dell’inquadramento del ritratto (e anche del titolo),*? forse realizzato gia precedentemente per
un’altra edizione. L’autografia del ritratto ci ¢ confermata dalla lettera, datata 27 febbraio 1588,

che Giovanni Maria Verdizzotti, allievo di Tiziano, aveva scritto ad Orazio Ariosto:

ora vede V.S. quanto amo e stimo questo parente, del quale le mando
un ritratto in carta stampata di due copie che mi dond gia
I’eccellentissimo Tiziano che le dipinse, e fece questo disegno nel
primo libro che si stampd del suo Furioso, o per dir meglio, nelle prime
edizioni.*®

Anche Pigna, nei Romanzi, dice che «lI'Ariosto, dipinto di mano dell'eccellentissimo
Tiziano pare che ancor sia vivo» e Prospero Viani riconosce la grandezza dei due, o meglio la
“stessa grandezza” dei due, uno nel campo artistico e I’altro in poesia, asserendo queste parole:
«pittore e poeta spaventosamente grandi, e degni d’esser insieme».>*

Anche se I’edizione Zoppino non €& da considerare per la qualita artistica delle
illustrazioni (non puo vantare I’intervento di un artista del calibro di Tiziano), e pero importante
per I’attenzione che riserva all’immagine e alla sua relazione con la parola: le xilografie
interrompono il fluire del testo, ma allo stesso tempo interagiscono con questo grazie ad
accorgimenti grafici e comunicativi, ad esempio, sono scritti i nomi dei personaggi cosi da
agevolare la comprensione dell’immagine. L’importanza data dallo Zoppino alle immagini
sembrerebbe vivere anche a scapito del nome su cui ricade la scelta riservata alla parte critico-

esegetica delle Notazioni, affidata a un suo collaboratore, Marco Guazzo,® il quale, certamente,

32 Sj possono visionare sulla stampa che @ sul sito Edit 16, CNCE 2566.

3 La lettera & conservata presso la Biblioteca Comunale Ariostea, Ferrara, BCAF, (Ms. CI. Il, 463), poi
ripubblicata in G. M. Verdizzotti, Lettere a Orazio Ariosti, a cura di Giuseppe Venturini, “Scelta di curiosita
letterarie”, CCLXV, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1969.

3 Viani aveva scritto la Prefazione delle Satire per il quarto centenario ariosteo. Nel 1875, infatti, il Comitato
ferrarese aveva deciso di pubblicare le Satire autografe di Ariosto. Si tratta di un’edizione in-8 grande di soli 250
esemplari. Le litografie, eseguite dal litografo bolognese Guido Wenk, sono precedute da un ritratto dell’ Ariosto
secondo il disegno di Tiziano.

% Si veda voce di Giuseppe Girimonti Greco, Guazzo Marco, in Dizionario Biografico degli Italiani, Roma,
Istituto della Enciclopedia Italiana, 2003, vol. 60, pp. 530-534. Sul correttore dello Zoppino, gia colpito nella
quinta delle Satire di Ercole Bentivoglio e sul lavoro compiuto sul Furioso si veda A. Casadei, Il percorso del
«Furioso». Ricerche intorno alle redazioni del 1516 e del 1521, Bologna, il Mulino, 1993, pp. 129, 153-155, 157
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non potra mai raggiungere il fascino e I’alto profilo, anche editoriale, dei grandi curatori

dell’opera ariostesca. D’altra parte 1’attenzione riservata a questa edizione ¢ chiaramente
leggibile in Alli lettori Nicolo d’Aristotele ferrarese detto Zoppino, dove 1’editore dichiara di
essersene occupato con tanto zelo, stando attento a fornire ai lettori un testo corretto, al contrario
di quello presentato da altri curatori. La motivazione che lo spinge e di ordine morale, I’amore

per un autore che & un UOoMO Virtuoso:

L’amore ch’io a tal opera porto, et mentre 1’alma con questo debil corpo
mio unita sera, quello indissolubile fia, lo quale da I’obligo per la
somma virtute che nel auttore chiarissimamente si vede al tutto diriva,
essendo io per prop[r]ia natura li uomini virtuosi sforzato con tutte le
forze mie amare, a giusta pieta mi spinge questa vedendo con tanti et
vari modi di fogli forme et littere stampata: anzi per meglio dire piu che
lazzerata, con caritativo zelo mosso m’ha a sueggiar tutte le posse mie
per ridurla come fatto ho, in tal perfettione quanta meritar la veggio,
non resparmiandomi né a spesa né a fatica di sorte alcuna in cio
necessaria, corretissima ve la ripresento, co[n] spera[n]za appresso li
lettori fare acquisto di una no[n] picciola benivolenza, a me piu
ch’ogn’altra cosa grata, et da ’opera in brieve grandissima laude
riportare, cioe che per sé tacendo quelli che con vero giudicio veder la
vorra non altro che dignissime parole per lei in onor mio spender
puotra.®

Per quanto concerne la ricezione, il ciclo zoppiniano viene ripreso da diversi editori
veneziani, tra cui Benedetto de” Bendonis del 1537 (1538 more veneto), e ancora Alvise de
Torti 1539, Domenego Zio 1539, Pietro Nicolini da Sabbio 1540, Niccolo Bascarini 1543 (le
figure sono di dimensioni superiori rispetto alla fonte, piu definite, ma dal tratto piu spigoloso),
non solo per 1’Orlando furioso, ma anche per rifacimenti dialettali o altre opere. Viene
utilizzato, ad esempio, negli anni 30, per la Marfisa di Pietro Aretino e per 1’Astolfo Borioso
di Marco Guazzo che, in realta, viene pubblicato tre mesi prima del Furioso ma che, nella
ristampa del 1531, offre un nuovo apparato iconografico. L’opera all’inizio non si dichiara
come continuazione vera e propria dell’Orlando furioso, ma nel *49 il frontespizio dichiara

esplicitamente che la storia racconta i fatti dopo la morte di Ruggiero.®” Anche i Tre primi canti

e Id., La fine degli incanti. Vicende del poema epico-cavalleresco nel Rinascimento, Milano, Franco Angeli, 1997,
pp. 28-35, 41-43, 64n dove lo scrittore-guerriero, pur essendo considerato «mediocrissimo», merita «una qualche
attenzione» da parte dello studioso, non soltanto per una attenta riflessione sulla prima e lenta diffusione del
Furioso, quanto, piuttosto, su un’imitazione attardata del poema di Boiardo.

% Si riporta la trascrizione della c. A2v come sul sito http://orlandofurioso.org/ (Progetto Ctl dell’Universita
Normale di Pisa).

37 Per un’analisi dei casi di riutilizzo delle immagini dell’edizioni Zoppino cfr. C. A. Girotto, Appunti su alcune
edizioni illustrate del Furioso, cit., pp. 13-30; L. Degl’Innocenti, «EXx pictura poesis»: invenzione narrativa e
tradizione figurativa ariostesca nelle Prime imprese del conte Orlando di Lodovico Dolce, cit., pp. 299-316; A.
Torre, Orlando santo. Riusi di testi e immagini tra parodia e devozione, in Tra mille carte vive ancora. Ricezione
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di Marfisa, continuazione del poema ariostesco che si focalizza sul personaggio di Marfisa,
vengono stampati da Zoppino. Non e da escludere, quindi, che la scelta del riuso di una parte
delle xilografie sia da attribuire all’Aretino e al suo editore, un’acuta strategia editoriale che
mirava a fare del poema di Aretino una continuazione del poema ariostesco a tutti gli effetti,

sia dal punto di vista del testo che dell’immagine, come ha rivelato Girotto:

Tale ripresa entro 1’opera dell’Aretino, che all’epoca alternava la
propria collaborazione tra, appunto, lo Zoppino e 1’allora emergente
Francesco Marcolini, rivela probabilmente una coscienza del rilievo
acquisito da queste xilografie, che in certo modo fornivano a questo
esperimento cavalleresco aretiniano — che &, si ricordi, una giunta al
Furioso centrata sulla figura di Marfisa — una sorta di patente editoriale
di genere e di continuazione ortodossa del poema ariostesco: di qui
I’ipotesi, forse non peregrina, che la scelta di corredare la Marfisa di
queste xilografie sia da ripartire equamente tra 1’Aretino e il suo
editore.®

1.1.2 L’auctoritas dell’edizione Giolito 1542.

La lussuosa edizione in quarto di Giolito, curata da Ludovico Dolce, dotata di un ricco
apparato paratestuale, il cui formato lo differenziava da altri libri dello stesso genere,
monopolizzera il mercato dell’Orlando furioso per tantissimi anni diventando un vero e proprio
best-seller.

Giolito aveva puntato a realizzare un prodotto esclusivo e innovativo che doveva essere
protetto, dato anche che vi aveva investito ingenti capitali: il privilegio, ottenuto il 16 dicembre
1541, dalla durata decennale, si riferiva ai materiali curati dal collaboratore Dolce, alle due
cornici usate per le due serie in-4 e in-8, al corredo iconografico, che accompagnava le allegorie
di ciascun canto e forse anche alla serie delle iniziali xilografiche, “parlanti”, dalla tematica
mitologica, grande innovazione giolitina. 1l privilegio («a Gabriel Gioli[to] per alcuni intagli

novi, con li quali ha ornati il Petrarca,®® et il Furioso, et molti altri libri sotto le pene alli

del Furioso tra immagini e parole, cit., pp. 255-279; F. Caneparo, Il Furioso in bianco e nero. L edizione illustrata
pubblicata da Niccold Zoppino nel 1530, in «Schifanoia», 34-35, 2008, pp. 165-172; per 1’Astolfo di Marco
Guazzo e, in particolare, per la ristampa del 1531, A. Carocci, L ‘ottava rima illustrata, in lconologie letterarie in
tipografia, Atti del Congresso dell’ADI, La letteratura italiana e le arti, Napoli, 07-10 settembre 2016, in corso
di stampa.

3 C. A. Girotto, Appunti su alcune edizioni illustrate del Furioso, cit., p. 19.

39 egate al privilegio le illustrazioni dei Trionfi di Petrarca e forse anche il frontespizio utilizzato, a partire dal
1544, in tutte le edizioni in-4 di Petrarca, stampate da Giolito.
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contrafacenti contenute nelle loro supplicatione»)* era stato richiesto dal Giolito come forma
di protezione legale, cosi da poter usare quei materiali per vari anni per diverse edizioni di
determinati titoli, ma la richiesta deve essere considerata anche come parte del progetto di
Giolito, del suo piano editoriale che prevedeva la preparazione e 1’organizzazione delle serie
illustrative per una produzione seriale, con un intento “pratico” che portera all’invenzione delle
collane editoriali.*!

Tra il 1542 e il 1560 Giolito pubblica ventotto edizioni dell’Orlando furioso e una
traduzione in castigliano: 26 edizioni giolitine, 14 in-4 e 12 in-8, 2 stampate nel 1536
rispettivamente a nome di Giovanni Giolito, da Cravoto e Robi,*? e I’altra a Venezia da
Bindoni*® e, infine, la traduzione del poema in castigliano del 1553. Tra queste, come possiamo
vedere, non figurano solo edizioni pregiate in quarto, ma anche in ottavo per accontentare le
diverse fasce dei lettori: le edizioni in quarto pensate per lettori piu esigenti, ricchi, di elevata
condizione economica, sociale e culturale e le edizioni in ottavo, destinate a lettori di uno status
sociale piu basso, dotati della stessa passione per il poema degli altri lettori, ma non della stessa
disponibilita economica. A un diverso formato corrispondeva un uso distinto dei caratteri: per
il formato in-4 veniva prediletto il carattere tondo, che sara poi sostituito, come per il formato

in-8, con il carattere corsivo; per il formato in-8 vengono usati il carattere gotico o semigotico

40vd. 1. Andreoli, L Orlando furioso «tutto ricorretto et di nuove figure adornatoy. L edizione Valgrisi (1556) nel
contesto della storia editoriale ed illustrativa del poema fra Italia e Francia nel Cingquecento, in Silvia Fabrizio-
Costa (a cura di), Autour du livre ancien en Normandie, Intorno al libro italiano antico in Normandia, Bern [etc.],
P. Lang, 2011, p. 57n.

4L A. Nuovo, C. Coppens, I Giolito e la stampa nell Italia del XVI secolo, Genéve, Droz, 2005, p. 114: «Gabriele
Giolito portava a compimento I’invenzione della collana editoriale, proposta gia ravvisabile allo stato embrionale
in iniziative precedenti, e portava cosi a maturazione un tipo specifico di funzione autoriale, che sarebbe divenuta
specifica dell’editore in quanto tale. Nella collana editoriale, infatti, nasce 1’arte di dare forma comune a una
pluralita di libri, creando una concatenazione nelle letture, una proposta che possa anche (ma non
obbligatoriamente) includere intenti educativi o comunque formativi, ma che certamente sia volta a creare un
dialogo con il pubblico, tale da orientare e rendere fedeli gli acquirenti».

42 L. Ariosto, Orlando furioso di messer Ludovico Ariosto nobile ferrarese con la giunta, novissimamente stampato
e corretto. Con una apologia di m. Lodovico Dolcio contra a i detrattori dell'autore, et un modo brevissimo di
trovar le cose aggiunte. E tavola di tutto quello ch'e contenuto nel libro. Aggiuntovi una breve expositione de i
luoghi difficili. Se vendeno in Tridino: dal nobile messer loanne Giolito alias de Ferrariis. Et in Turino da lacobino
Dulci detto Cunni, 1536 (Stampato in Turino: per Martino Cravoto et Francescho Robi de Saviliano compagni: ad
instantia del nobile messer loanne Giolito alias de Ferrariis de Trino, 1536 adi XX di Zenaro); Edit 16, CNCE
2595. Cfr. A. Nuovo, C. Coppens, I Giolito e la stampa nell’ltalia del XVI secolo, cit., p. 45: «Dopo il lungo
periodo della produzione libraria a Trino e a Pavia, Giovanni Giolito muove la sua iniziativa verso la capitale del
Piemonte, Torino. Anche in questo caso, perd, € solo la sua attivita imprenditoriale a diramarsi, diretta e
organizzata da Trino. Il 24 ottobre 1534 viene infatti ratificata con atto notarile a Trino una convenzione tra
Giovanni Giolito e un gruppo di tre soci, formanti un’impresa tipografica. Si tratta di tre tipografi Eustache Hébert,
Francesco Robi e Martino Cravotto, attivi a Torino gia da tempo, e che qui stipulano un contratto per stampare
libri per Giovanni».

4 L. Ariosto, Orlando furioso di messer Ludovico Ariosto con la nova giunta, et le notationi di tutti gli luoghi,
dove per lui ¢ stato tal opra ampliata: come nella nova tauola nel fine per ordine vedere si puole. In Vinegia: ad
instantia di m. Gioanni Giolito de Ferrari, stampato in Vinegia, per Augustino di Bindoni, 1536). Edit 16, CNCE
2592.
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fino alla meta del Cinquecento circa, che verra poi abbandonato in favore del carattere corsivo;
per formati piu piccoli veniva adottato il carattere romano o tondo. Anche la scelta della carta
parla del destinatario: di Giolito, ad esempio, &€ molto noto il frequente utilizzo della carta
azzurra, pratica molto diffusa dagli anni quaranta, per esemplari di dedica o per destinatari
importanti. Gli esemplari del poema ariostesco in carta azzurra sono quelli delle edizioni del
1543, 1544, 1549, 1551 e 1554.

Insomma, per ogni tipologia di lettore, un Furioso studiato ad hoc. L’ipotesi di una
destinazione differenziata dei formati € inoltre confermata dal fatto che si sia conservato un
numero piu alto di esemplari in quarto: forse proprio perché piu preziosi, sono stati trattati con
piu cura e attenzione nelle biblioteche private; quelli in ottavo, invece, non solo sono pervenuti
a noi in numero minore, ma anche in condizioni peggiori. Le edizioni probabilmente non erano
ad alta tiratura data 1’esigenza di essere al passo con nuove curatele: i lettori volevano, infatti,
sempre 1’edizione “piu aggiornata”. Per quanto riguarda formati minori utilizzati per le edizioni
del poema ariostesco, troviamo anche in-12, in-16 (le uniche due edizioni in questo formato
sono quelle stampate dal lionese Rouillé), in-24, adottati pero solo a partire dalla seconda meta
del Cinquecento, dagli anni 1556-1565. Dobbiamo pero considerare che il numero di copie €
davvero limitato: la notevole lunghezza del poema, I’introduzione delle immagini per ogni
canto, la mole considerevole dei paratesti costituivano un ostacolo per la realizzazione di
formati piccoli.

L’attenzione alle dimensioni, alla veste editoriale, ma anche il grande numero delle
edizioni, la grande diffusione e il grande successo del filone carolingio, grazie ai cantari, sono
elementi che ci confermano il successo del poema, letto da una pubblico di diversa appartenenza
sociale, che aveva il proprio Furioso e che si avvicinava al testo secondo differenti pratiche di
lettura. Tra le piu diffuse modalita vi era quella ad alta voce, accompagnata talvolta dalla musica
e gia a meta Cinquecento testimonianze di penetrazione anche nei ceti piu bassi, proprio per la
cantabilita e la capacita dell’ottava di imprimersi nella memoria, per la struttura metrica, sono

accertate.*

4 Sul metro dell’ottava, sulla scommessa di Ariosto di coniugare intento lirico e capacita narrativa, si vedano
almeno G. Contini, Come lavorava I’Ariosto (1937), in Id., Esercizi di lettura sopra autori contemporanei con
un’appendice su testi non contemporanei, Torino, Einaudi, 1974, pp. 232-241, M. C. Cabani, La tecnica della
ripresa nell’ottava ariostesca, in Ead., Costanti ariostesche. Tecniche di ripresa e memoria interna nell '« Orlando
Furioso», Pisa, Scuola Normale Superiore, 1990, pp. 9-60, M. Praloran, Tempo e azione nell’«Orlando furioso»,
Firenze, Olschki, 1999, F. Calitti, Fra lirica e narrativa. Storia dell'ottava rima nel Rinascimento, Firenze, Le
Cariti, 2004 e, in particolare, sulla tecnica dell’entrelacement e sul ritmo dell’ottava M. Praloran, L ottava
ariostesca e la sua incidenza nella tecnica del racconto, in Id., Le lingue del racconto. Studi su Boiardo e Ariosto,
Roma, Bulzoni, 2009, pp. 199-253, F. Calitti, Spigolature di dedica sul ritmo della narrazione, in B. Alfonzetti,
G. Baldassarri, E. Bellini, S. Costa, M. Santagata (a cura di), Per civile conversazione. Con Amedeo Quondam,
Roma, Bulzoni, 2014, pp. 300-309 e, ancora, piu di recente F. Tomasi, Entrelacement, in A. I1zzo (a cura di),
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Sicuramente la lettura ad alta voce, la musica, le immagini favorivano la
memorizzazione del testo: veniva infatti recitato e cantato da persone di varia estrazione sociale
anche nelle strade, nelle piazze. Per paradosso, il testo mandato a memoria poteva sopravvivere

anche senza la presenza fisica del libro, come dice anche Malatesta:*°

Né io voglio stare a dir, che in tutti i concerti, e in tutte le musiche non
par quasi, che si sappia cantar con altre parole, che con queste
dell’ Ariosto, ma affermard ben tanto, che la dolcezza di tal poema € si
fatta, che la sua dilettatione non induce fastidio giamai, anzi quasi novo
ambrosia degli animi nostri, sempre & piu soave al secondo gusto, che
al primo, ben che mille, e piu volte I’hora si gusti. Onde nasce, che
infiniti huomini allettati da questa soavita non si contentan di assaporar
solamente quell’opera, che voglion anco, come convertirsela in propria
sostanza, imprimendolasi talmente nella memoria che, se hoggi fusse
perduto il Furioso del tutto, non mancherebbon le schiere degli
huomini, che lo serbano a mente da capo a piede di parola in parola.*®

Tra i personaggi illustri, importanti lettori ai quali Giolito invia una copia ci sono il
Delfino di Francia Enrico Il, che e il dedicatario della lettera che accompagna 1’edizione, ¢
Pietro Aretino che mostra di aver apprezzato con una lettera di ringraziamento, datata primo

giugno 1542:

A Messer Gabriel lolito. Il Furioso d’oro e figurato, del quale la nobile
vostra cortesia mi ha fatto dono, mi e suto in due gradi grandemente
grato: 'uno per amor di chi I’ha composto, 1’altro per conto di colui che
I’ha fatto imprimere piu tosto da principe che da libraio. Onde la
memoria di si famoso autore ve ne & molto tenuto, impero che per voi €
non pur ridotto ne la propria perfezione, ma illustrato con ’eccellenze
di quegli ornamenti di cui egli & dignissimamente degno. Or aviatene
allegrezza tra voi medesimo, impero che in cosi alta spesa appare il
merito de le fatiche altrui, la riverenza che dimostrate a quelle e la
generosita de I’animo vostro. Onde si puo dire che fate mercanzia pit
d’onore che d’utile. Di Vinezia, il primo di giugno 1542.%

Lessico critico dell’Orlando furioso, Roma, Carocci, 2017. Sulla musicalita e le trasposizioni in musica del poema
ariostesco si vedano C. Cavicchi, Musici, cantori e ‘cantimbanchi’ a corte al tempo dell’Orlando furioso, in G.
Venturi (a cura di), L uno e l'altro Ariosto. In corte e nelle delizie, atti del convegno internazionale di Alti studi
Rinascimentali, Ferrara, Istituto di Studi sul Rinascimento, 12-15 dicembre 2007, Firenze, Olschki, 2011, pp. 263-
289 e i due contributi piu recenti ai quali si rinvia anche per la bibliografia precedente: A. Casadei, Ariosto: i
metodi e i mondi possibili, Venezia, Marsilio, 2016, pp. 134-139 e G. Genovese, Il Furioso in musica nel
Cinquecento, in Id., Le vie del Furioso, Napoli, Guida, 2017, pp. 119-145.

4 Cfr. G. Gullino, Malatesta, Giuseppe, in Dizionario Biografico degli Italiani, Roma, Istituto della Enciclopedia
Italiana Treccani, 2007, vol. 68, pp. 16-18.

4 G. Malatesta, Della nuova poesia o vero delle difese del Furioso del signor Gioseppe Malatesta, In Verona,
Sebastiano delle Donne, 1589, p. 139, su cui G. Genovese, Le vie del Furioso, Napoli, Guida, 2017.

47 P, Aretino, Lettere. Libro secondo, a cura di F. Erspamer, Milano, Fondazione Pietro Bembo, 1998, pp. 740-41.
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Il fatto poi che Giolito abbia dedicato 1’opera al futuro re Enrico I, destinatario
dell’esemplare pergamenaceo,*® ci dice molto sulla figura dell’editore, profondo conoscitore
delle logiche del mercato, dotato di una fine intelligenza imprenditoriale. Giolito aveva intuito
la fama di cui avrebbe goduto 1’opera presso la corte francese, nella quale Caterina de” Medici,*°
che aveva sposato Enrico di Valois nel 1553, aveva un ruolo preminente. Un’altra
testimonianza, ricordata da Andreoli,>® di questo legame creato da Giolito & la presenza, in un
altro esemplare®® pergamenaceo del Furioso del 1542, sul contropiatto superiore, tinto in
porpora, di un ritratto in medaglione, ritagliato da un’incisione, di Francesco di Valois, fratello
di Enrico, figlio di Francesco I, e delle armi del Delfino miniate nel verso della pagina di
guardia. Le xilografie di questo esemplare sono state colorate con grande attenzione e
accuratezza.

La dedica di Giolito al Delfino & importante perché presenta 1’opera come un “nuovo”
classico, un classico moderno, che era stato in grado di eguagliare i poemi antichi e che
rispondeva al criterio di guida morale per i lettori. E un punto di svolta fondamentale per la
ricezione del Furioso: chi leggeva il testo poteva trarre insegnamento dal poema, vi poteva
ricavare “linee guida” per una vita retta, discernendo le azioni da seguire da quelle da evitare.
Questa strategia favorisce il processo di canonizzazione dell’opera ed ¢ indice dell’insinuarsi
di una nuova concezione della letteratura e di un mutamento nel gusto del pubblico. Nella

dedica emerge la funzione morale delle immagini create dalla penna di Ariosto:

Qui la prudenza et la giustitia d’ottimo prencipe; qui la temerita et la
trascuragine di no[n] savio re acco[m]pagnata co[n] la tirannide; qui
I’ardire et la timidita; qui la fortezza et la vilta; qui la castita et la
impudicizia; qui I’ingegno, et la sciocchezza; qui i buoni et i rei consigli
sono in modo depinti et espressi, ch’io ardisco dire, che no[n] € libro
veruno, dal quale et con piu frutto et con maggior diletto imparar si
possa quello, che per noi fuggire et seguitare si debba.>?

48 Gia nella collezione del console Joseph Smith, ora alla British Library.

49 Alla futura regina, Giolito dedica 1’edizione del 1546 del Decamerone.

501, Andreoli, L Orlando furioso «tutto ricorretto et di nuove figure adornato», cit., p. 54n.

5L L. Avriosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto, novissimamente alla sua integrita ridotto ornato di varie
figure. Con alcune stanze del S. Aluigi Gonzaga in lode del medesmo. Aggiuntovi per ciascun canto alcune
allegorie et nel fine una breve espositione et tavola di tutto quello, che nell opera si contiene [...], in Venetia,
Apresso G. lolito di Ferrarii, 1542.

52 | ettera al Delfino di Francia, Enrico di Valois, in L. Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto
novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie figure [ ...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542.
Consultabile sul sito dedicato all’Orlando furioso e alla sua traduzione in immagine.
http://www.orlandofurioso.org
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Anche le immagini che accompagneranno 1’edizione risponderanno allo stesso
principio: acquistano importanza in quanto imagines agentes, che non solo hanno il compito di
essere una sorta di summa visiva del canto, ma che rientrano anche nel complesso mondo
dell’ars memoriae e hanno una funzione morale, seguendo quella linea esegetica che
caratterizza le allegorie di Dolce. Sono poi di una bellezza straordinaria, come testimoniato
anche da Vasari nelle Vite:

Non furono anco se non lodevoli le figure che Gabriel Giolito,
stampatore de libri, mise negl’Orlandi furiosi, percio che furono
condotte con bella maniera d’intagli.>®

Assistiamo effettivamente a un bel salto di qualita rispetto al ciclo zoppiniano, sia a
livello artistico che nella sua funzione di guida interpretativa del testo. L’innovazione delle
illustrazioni dell’edizione Giolito consiste in un diverso uso dello spazio grazie alla prospettiva
che permette la rappresentazione di due o piu episodi (ma comunque pochi) per ogni canto.
Stéphane Lojkine ci dice che le illustrazioni dell’edizione Giolito potrebbero essere definite
prevalentemente di tipo performativo,> ma non totalmente dato che hanno degli elementi anche
del tipo narrativo. Queste, infatti, sviluppano «déja au second plan un deuxieme épisode qui
tend a narrativiser la représentation».>®

Le scene illustrate vengono collocate su diversi piani prospettici secondo una logica
volta prevalentemente a prediligere gli episodi pitu importanti, indipendentemente dalla
successione temporale, a discapito di quelli secondari (anche se non esclusi totalmente), delle
digressioni, degli episodi d’amore. L’illustratore, di fronte a una fonte letteraria che ha una
struttura centrifuga, risponde con la chiarezza e la semplicita. Anche la lettura ne viene

condizionata: il lettore, che si vede restituire il testo secondo questi principii, percepisce il testo

53 G. Vasari, Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e architettori, in Fiorenza, appresso i Giunti, 1568, Primo
Volume della Terza Parte, p. 309; 0 G. Vasari, Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e architettori, Firenze,
Giunti, 1568, testo a cura di Rosanna Bettarini; commento secolare a cura di Paola Barocchi, Firenze, Sansoni,
1966-87, V, p. 21.

% S. Lojkine, Le Roland furieux de I’Arioste : littérature, illustration, peinture (XVle-XIXe siécles), Les gravures
performatives http://utpictural8.univ-montp3.fr/Arioste/AriostePerformance.php: «Le plus ancien type
sémiologique de gravure qu’on rencontre est le type performatif. La gravure représente la performance du héros:
son combat face & un autre chevalier, ou & un adversaire moins attendu (monstre ou fée), ou bien la récompense
qui lui est accordée (bénédiction, acceptation, consécration). [...] L’espace d’une gravure performative obéit a une
logique qui n’est pas géométrale, mais symbolique. Il n’y a pas de profondeur de champ (ou trés sommaire), pas
de spectateurs, pas de théatralisation. Dans les configurations les plus simples, cet espace symbolique s’ordonne
soit selon une confrontation, un agon (il est alors scindé en deux par un axe de symétrie vertical, parfois carrément
avec deux fonds distincts) soit comme réunion, comme communion, par exemple autour du banquet: c’est alors la
disposition respective des personnages qui fait sens. [...] la disposition de 1’espace n’imite pas un espace réel, ni
méme vraisemblable, mais agence des éléments de signification».

5 |vi, http://utpictural8.univ-montp3.fr/Arioste/AriosteScene.php
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piu “pulito e disciplinato”, in linea con i criteri con cui ¢ stata concepita I’immagine. Viene
ridotta la presenza delle figure femminili; Angelica, ad esempio, viene rappresentata quasi
sempre in secondo piano e in azioni non legate all’amore e I’unica protagonista ritenuta, allo
stesso livello delle figure maschili, degna di comparire come protagonista nelle illustrazioni e
Bradamante. Questo, ovviamente, non ci stupisce: & una donna, ma dissimula per gran parte del
romanzo la sua identita, fingendo di essere un uomo e cosi della guerriera viene sottolineato
1’atteggiamento virile piu che la storia d’amore con Ruggiero. Inoltre, viene data rilevanza agli
eroi e alle eroine, intenti in numerosi duelli — vi sono dedicate ben 22 illustrazioni — 0 comunque
in altre imprese eroiche. La materia epico-cavalleresca, se poteva essere considerata superata
nella realta, non lo era in letteratura ed aveva un ruolo importante nella sua funzione di creatrice
di modelli etico-morali.

La successione illustrazione — allegoria (parte curata da Ludovico Dolce, oltre anche
all’Espositione di tutti i vocaboli et luoghi difficili) — testo non & fissa: sembra che sia la mise
en page a regolare 1’ordine degli elementi dello schema e non un’organizzazione concettuale a
determinare I’impostazione della pagina. La presenza dell’illustrazione, insieme con I’allegoria,
impone una sosta della lettura.

Non sappiamo chi siano stati I’illustratore e I’incisore, ma sicuramente hanno avuto un
impatto importante sui contemporanei (testimonianza di alto rango € quella gia citata delle Vite
di Giorgio Vasari), rappresentando una fonte a cui ispirarsi in pittura — famosissime le
ceramiche di Giacomo Mancini, maiolicaio attivo a Deruta, realizzate intorno al 1545.
Caneparo ci parla del vassoio da acquereccia di Mancini come caso degno di nota in quanto
testimonianza dell’influenza non solo delle illustrazioni dell’edizione Giolito, ma delle

illustrazioni associate alle allegorie:

Illustrazioni e allegorie costituiscono un binomio inscindibile nella
mente del lettore, abituato a vedere le une a fianco alle altre; non
stupisce dunque ritrovare questo connubio nella traduzione in
immagine del poema, in particolare negli affreschi e, in forma ancora
piu esplicita, nella maiolica [...] Particolarmente interessante a questo
proposito € il vassoio da acquereccia realizzato alla meta degli anni
quaranta da Giacomo Mancini, detto il Frate, che propone una fedele
traduzione a colori della quarta illustrazione giolitina. Il manufatto in
sé ¢ ben noto agli studi, ma 1’aspetto che qui importa sottolineare € la
didascalia, erroneamente ritenuta finora una mera nota esplicativa del
pittore. In realta si tratta di una fedele trascrizione della prima parte
della quarta allegoria del Dolce, completata dal pittore con alcuni versi
di sua invenzione. La didascalia testimonia lo stretto legame fra parola
e figura, familiare e implicito nella mente del lettore e osservatore
rinascimentale, abituato a leggere i versi ariosteschi accompagnati da
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allegorie e altrettanto uso a osservare le due facce di un piatto di
maiolica, I’'una deputata ad accogliere le figure, I’altra le parole.>®

Il corredo illustrativo giolitino, nonostante la comparsa di altre importanti illustrazioni,
che segnano significativamente la tradizione iconografica dell’Orlando furioso, non viene
dimenticato e rimane vivo nella mente dei lettori: come ci ricorda Anna Langiano,® viene
ripreso in moltissime edizioni del poema ariostesco, ad esempio nell’edizione Valvassori 1548,
in quella lionese del 1553 di Bartolomeo Honorati, in quella veneziana in ottavo nel 1565 di
Alessandro de Viano, in quella del 1577 degli eredi di Pietro Deuchino, in Zanfretti 1582, in
quella in ottavo del 1596 di Misserino, ma anche in molte edizioni del poema di Boiardo.

Le immagini del Furioso vengono riutilizzate ancora per I’edizione del 1549 del
Discorso sopra tutti li primi canti d’Orlando furioso fatti per la signora Laura Terracina®® e
per alcune opere di Dolce, come ad esempio ’edizione del 1572%° dell'Achille et I'Enea di
messer Lodovico Dolce. Dove egli tessendo I'historia della Iliade d'Homero a' quella
dell'Eneide di Vergilio, ambedue I'ha divinamente ridotte in ottava rima. Con argomenti, et
allegorie per ogni canto: et due tavole: I'una delle sentenze; I'altra de i nomi, et delle cose piu
notabili [...] Aggiuntovi nel fine una oratione del s. Andrea Menechini. Sopra le lodi della
poesia, et de' fautori delle virtu. L’Eneide veniva proposta quasi fosse la continuazione
dell’lliade e i due poemi venivano avvicinati al Furioso perché proposti in una traduzione che
seguiva il modello metrico delle ottave e 1’organizzazione in canti del poema ariostesco.

Questo riuso dei legni dell’Orlando furioso ci porta a riflettere sull’evoluzione del
valore assunto dalle immagini che acquistano vita propria. Non sono piu strettamente legate al
testo che le ha ispirate, ma essendo diventate simboli, emblemi, immagini topiche, espressione
di determinati stati d’animo, sensazioni, e anche una sorta di specchio dei personaggi dell’epica
antica, possono essere reimpiegate per altre opere e riproposte al lettore. Giolito puntava a
riproporre alcuni tra i piu importanti testi della letteratura volgare, mettendoli in relazione tra

loro, puntando alla rielaborazione di un’attraente veste grafica.

% F. Caneparo, Di molte figure adornato: 1’Orlando furioso nei cicli pittorici tra Cinque e Seicento, Milano,
Officina Libraria, 2015, p. 371.

57 A. Langiano, Sulla ricezione cinquecentesca del Furioso nelle arti: traduzioni possibili, in «Cahiers d’études
italiennes», 17, 2013, consultato il 5 novembre 2016, http://cei.revues.org/1363

%8 S, Pezzini, Laura Terracina, Discorso sopra tutti i primi canti d’Orlando furioso [ ...], schedan. 9, in L. Bolzoni,
C. A. Girotto (a cura di), in collaborazione con il comitato scientifico della mostra, 1l catalogo della mostra Donne
cavalieri incanto follia, viaggio attraverso le immagini dell’Orlando furioso, Lucca, Maria Pacini Fazzi editore,
2013, pp. 40-41.

%9 Gia pubblicato nel 1570. L'Achille et I'Enea di messer Lodovico Dolce dove egli tessendo I'historia della Iliade
d'Homero a quella dell'Eneide di Vergilio ambedue I'ha divinamente ridotte in ottava rima, in Vinegia, appresso
Gabriel Giolito de' Ferrari, 1570.
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Anche i due frontespizi, molto ricchi nei dettagli, con la marca della Fenice, racchiusa,
nell’edizione in-4, in un medaglione sostenuto da due personaggi allegorici, forse le due muse
Uranio ed Erato, all’interno di una struttura architettonica ornata da putti, mascheroni, trofei,
con un cartiglio al centro con il titolo, e posta, nell’edizione in-8, al centro del complesso
architettonico, sotto al cartiglio con il titolo tenuto da due erme di profilo, influenzeranno
I’editoria del tempo: il primo frontespizio verra ripreso, copiato fedelmente con 1’unico
cambiamento della marca tipografica, da Antonio Blado nel 1543 a Roma e da Giunti nel 1544
a Firenze, insieme anche con la serie xilografica (a Firenze non era valido il privilegio
veneziano). Un’altra scelta di Giolito che diventera “di tendenza” nell’universo tipografico
europeo ¢ quella della serie delle iniziali dette “parlanti” in quanto la lettera é la stessa con cui
inizia il nome del personaggio mitologico che 1’accompagna. La serie delle iniziali e la marca
della Fenice erano gia presenti nell’edizione del 1539 dei Commentari di Galeazzo Cappella.

Le xilografie dei canti VI, VII, VIII, dedicati all’episodio di Ruggiero sull’isola della
maga Alcina, in cui sono stati eliminati quegli elementi passionali caratterizzanti la storia tra i
due e invece esaltati gli elementi che sottolineano le virtu eroiche e morali di Ruggiero,
ispireranno la decorazione di Palazzo Torfanini a Bologna, realizzata dal pittore modenese
Nicold dell’Abate negli anni 1548-1550.%° Il pittore rappresentera Ruggiero che arriva da
Alcina (I’incontro dei due ¢ posto in primo piano, a differenza di Giolito che scegliera di porvi
lo scontro tra Ruggiero e la gigantessa Erifilla), la fuga e I’arrivo al palazzo di Logistilla,
prediligendo un’interpretazione allegorico-morale dell’episodio. Gli affreschi sopravvissuti,
ora conservati alla Pinacoteca di Bologna, costituivano parte di un ciclo di otto scene.
Dall’edizione Giolito, oltre a questa attenzione alla moralita dell’episodio, riprendera il tipo di
narrazione delle xilografie, caratterizzata da simultaneita e continuita e anche proprio alcuni
degli elementi rappresentati. L’artista pero conservera sempre una certa autonomia rispetto al

modello, concedendosi delle liberta sia per quanto riguarda la forma che il contenuto.

%0 Di cui si parlera in maniera pit approfondita nel paragrafo 1.3.
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1.1.3 Edizione Rampazetto: indipendenza dal modello giolitino.

L’edizione Rampazetto del 1549, adesso molto rara (I’unico esemplare noto é alla
Biblioteca Ariostea di Ferrara, Edit 16, CNCE 2652.), e molto importante in quanto presenta
alcune illustrazioni dagli elementi originali che si allontanano dall’autorita rappresentata
dall’edizione Giolito. L’attenta analisi di Andreoli®® fa notare che le immagini possono essere
reiterate (le vignette dei canti IX, I e IV vengono “riciclate” per i canti XVII, XXVII, XXVIII)
e a volte intercalate da immagini di dimensioni minori, spesso riferite al Morgante maggiore di
Pulci (le immagini riferite agli episodi ariosteschi sono quelle dei canti I, 111, 1V, V, VI, VII,
IX, X, X, XIV, XV, XXV, XXX, XLI). Lo stile € davvero particolare, come scrive Andreoli:

[...] sono figurette snodate, nervose come trucioli e spesso affette da
un’accentuata lordosi e da estremita sfilacciate, schizzate rapidamente
da un segno grafico veramente libero, piu simile alla resa della grafite
che del legno intagliato. L’impressione generale farebbe quasi pensare
a piccole acqueforti, in cui un brulichio di figurette si muove tra violenti
chiaroscuri, creati dal contrapporsi di grosse porzioni d’ombra, ottenute
da un fitto tratteggio di linee parallele e incrociate, e grandi campiture
del bianco della carta a risparmio.®?

Non si pud asserire con certezza il nome dell’autore delle xilografie, ma molto
probabilmente sono di Domenico (Mecarino-Mecherino) di Jacopo di Pace, il Beccafumi, in
particolar modo se si considerano le xilografie, ritoccate a penna, che rappresentano Vulcano
intento alla lavorazione dei metalli insieme con i suoi collaboratori, realizzate dal pittore senese,
atte forse ad illustrare il De la pirothecnia di Vannoccio Biringucci. Al Beccafumi € stato
recentemente attribuito il frontespizio, riutilizzato nel Lamento di Olimpia di Stefano Rossetti,
stampato a Venezia dallo Scotto nel 1567, da parte di Massimiliano Rossi.%® L’attribuzione &
confermata da Vincenzo Mancini® che rintraccia un legame tra il frontespizio e la produzione
della fase tarda del Beccafumi durante la quale si era occupato dei disegni per il pavimento del
duomo di Siena. Nel frontespizio troviamo una specie di edicola architettonica: ai lati sono
posizionate, alla stessa altezza, due donne nude semidistese, le cui gambe si incrociano; la

donna di sinistra sembra guardare quella di destra, mentre quella di destra sembra rivolgere lo

61 1. Andreoli, L Orlando furioso «tutto ricorretto et di nuove figure adornato, cit., pp. 84-86.

62 |vi, pp. 84-85.

8 M. Rossi, Introduzione a L arme e gli amori. Ariosto, Tasso and Guarini in Late Renaissance, Florence, Atti
del convegno (Firenze, 2001), Firenze, Olschki, 2004, p. XIX.

84 \/. Mancini, Briciola sul <michelangiolismo» nella Venezia di meta Cinquecento, in A. Pasetti Medin (a cura di),
Lontananze capovolte. Nuovi scritti di amici per Raffaella Piva, Saonara, Padova, Il prato, 2009, pp. 113-118.
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sguardo al di la della tavola; in basso una figura maschile nuda, di spalle, in forte scorcio, con
lo sguardo rivolto verso ’alto, in direzione della figura femminile di sinistra.

In particolare, per la figura centrale, Mancini vi vede una relazione con un disegno
preparatorio, custodito al Cleveland Museum of Art, volto alla realizzazione di una rara
acquaforte, Tre nudi virili distesi, con uno studio grafico della Pierpont Morgan Library di New
York, Gruppo di figure virili nude, con le tre versioni, un disegno a Chatsworth e due acqueforti,
dei Due nudi virili in un paesaggio; per la figura femminile a sinistra con le quattro versioni,
due a Vienna, all’Albertina, una al Louvre e una agli Uffizi, di un disegno di un nudo maschile
con due putti. Ci sono altri confronti che proverebbero la tesi della paternita delle xilografie al
Beccafumi: le xilografie hanno degli elementi che le legano alla Continenza di Scipione,
precisamente alle piccole figure sullo sfondo impegnate in uno scontro presso un ponte, e al
cavaliere su cavallo della Morte/Suicidio di Catone, che caratterizzano, rispettivamente il
riquadro centrale e parte del fregio della volta affrescata di Palazzo Bindi Sergardi, gia Agostini
e poi Casini-Casuccini, appartenuto agli inizi del Cinquecento ai Venturi, a Siena, alla fuga di
Clelia con le vergini romane a cavallo, alle piccole figure che affrescano la volta della sala del
Concistoro del Palazzo pubblico di Siena.

Per quanto riguarda le illustrazioni, 1’elemento piu importante da considerare €
I’indipendenza dall’autorevole modello giolitino. Gia dall’analisi dell’immagine riferita al
primo canto, ci si rende conto della diversita delle due rappresentazioni, non solo per quanto
riguarda lo stile di cui si € gia parlato, ma anche per quanto riguarda la selezione degli episodi.
Se in Giolito in primo piano troviamo il duello fra Rinaldo e Ferrau (I, 16, vv. 5-8 - 17, vv. 1-
2), che viene colto in tutta la sua violenza, in un gioco di attacco e difesa, e in secondo piano, a
destra, la fuga di Angelica a cavallo, che sembra quasi confondersi con gli alberi della selva in
cui si sta inoltrando (I, 17, vv. 5-8), in Rampazetto viene dato maggior rilievo, collocandola in
primo piano, a una scena omessa in Giolito, I’incontro tra Ferrau che cerca il suo elmo nel fiume
e il fantasma di Argalia, con I’elmo nella mano destra (I, 23, vv. 7-8 - 26, vv. 1-5). Le due scene
selezionate da Giolito sono comunque presenti in Rampazetto, ma la scena del duello,
comunque in posizione centrale, é collocata in secondo piano e a destra ritroviamo la fuga di
Angelica e, tra l’altro, non viene riprodotto 1’effetto quasi mimetico che produce
un’identificazione della fanciulla con il luogo che sembra a lei congeniale, la selva. Angelica,

infatti, affianca il bosco, ma non sembra farne parte.
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Oltre all’edizione del 1549, Rampazetto pubblichera altre sei edizioni del poema
ariostesco: tra queste, quella del 1554,% in-4, quella del 1562, in-8, presso Francesco
Sansovino, quella del 1564, in-4, che ha una serie diversa di illustrazioni, sempre pero slegata

dal corredo giolitino, quella del 1565, in-8, quella del 1570, in-8.

1.1.4 Edizione Valvassori 1553: la prospettiva come strumento di lettura.

Con I’edizione in quarto di Giovanni Andrea Valvassori, detto Guadagnino® del 1553,
per molto tempo ignorata e riportata in auge solo dopo la Seconda Guerra mondiale, per una
mostra bibliografica che si & tenuta a Reggio Emilia®’ nel 1951, le illustrazioni si complicano
con I’inserzione di piu piani prospettici in tavole di dimensioni pit grandi (in media mm 64x90).
Se nell’edizione Giolito il focus ¢ sugli episodi centrali, qui si da spazio anche a quegli episodi
molto spesso trascurati. L’organizzazione delle varie scene tiene conto dell’aspetto temporale:
il lettore, seguendo la logica spaziale utilizzata, puo seguire le varie vicende secondo un chiaro
ordine temporale nel quale viene data grande attenzione e importanza al continuum narrativo
ariostesco. Gli episodi si avvicendano sulla tavola secondo un movimento zigzagante, a partire
dal primo piano per giungere allo sfondo, riproponendo quello che ¢ 1’andamento della
narrazione ariostesca. Carlo Alberto Girotto ci ricorda il legame tra la tecnica prospettica

utilizzata e la pratica cartografica dell’epoca:

tale “multi-narrative composition”, secondo le parole di Enid Falaschi,
si serve di una tecnica prospettica che & debitrice della pratica
cartografica coeva, dalla quale discende, anche nel caso delle xilografie
del Furioso, una non comune attenzione per i dettagli del paesaggio
entro il quale viene inscenato I’episodio.®®

Le immagini hanno poi, rispetto all’edizione Giolito, un posto preciso: precedono le

allegorie di Clemente Valvassore (che si era occupato della prefazione ai lettori®® e

8 Per il legame tra le illustrazioni delle edizioni Rampazetto e il Beccafumi cfr. L. Degl’Innocenti, Il Furioso del
Beccafumi. Due cicli silografici ariosteschi, in «Paragone», 84-85-86 (714-716-718), 2009, pp. 73-101.

% Incisore, cartografo, libraio, stampatore attivo a Venezia gia dalla prima meta del Cinquecento, aveva gia
pubblicato il poema ariostesco nel 1548, secondo il modello giolitino. Nello stesso anno era riuscito ad avere il
privilegio per stampare nuove figure e nuove «additioni» per quanto riguarda Ariosto, Petrarca, Boccaccio.

67 B. Fava e D. Prandi (a cura di), Celebrazioni ariostesche. Catalogo della mostra bibliografica. Edizioni in lingua
italiana dell'Orlando furioso. Traduzioni, fonti e derivazioni, Reggio Emilia, Poligrafica Reggiana, 1951.

8 C. A. Girotto, Appunti su alcune edizioni illustrate del Furioso, cit., p. 23.

8 Prefatione di messer Clemente Valvassore giureconsulto su I’Orlando furioso.
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probabilmente curatore dell’edizione), indipendentemente dall’organizzazione tipografica della
pagina.

Le matrici xilografiche vengono riutilizzate dallo stesso Valvassori gia dall’anno
successivo e riprodotte poi per I’edizione veneziana in quarto di Sigismondo di Bordogna del
1587 e in quella veneziana in quarto di Paolo Ugolino nel 1602.7° Valvassori pubblica undici
edizioni illustrate del Furioso, quella del 1548, in-8, quella del 1549, in-4 e quelle con il nuovo
corredo, le due edizioni del 1553, quelle del 1554, 1556, 1558, 1561, 1563, 1566, 1567, tutte
in-4 eccetto quella del 1563.

1.1.5 Edizione Valgrisi 1556: I’'immagine conquista I’intera pagina.

Il Furioso del 1556, edizione in quarto del libraio e stampatore Vincenzo Valgrisi’
(Vincent VVaugris) di origine francese (precisamente di Charly, comune vicino Lione), ma attivo
a Venezia dal 1539 al 1573, data della morte e anno in cui ristampa per I’ultima volta uno dei
suoi “Furiosi ” illustrati, viene curata da Girolamo Ruscelli, che decide di non inserire i Cinque
Canti. Le sue scelte devono anche essere rilette alla luce del rapporto con Ludovico Dolce:
possono essere infatti considerate anche un modo per confrontarsi o meglio “scontrarsi” con il
suo grande avversario. Un fatto rilevante, probabilmente una trovata pubblicitaria di Ruscelli,
e la correzione di alcune parti del testo del poema per avvicinarlo alla norma petrarchista (uso
poi approvato dalla Crusca). Ruscelli insinua di aver rispettato comunque la volonta dell’autore
dato che aveva personalmente visto, grazie a Galasso Ariosto, 1’ultima versione dell’opera
voluta dal poeta. Dolce non era affatto convinto e, dopo la morte di Ruscelli, esprime la sua
contrarieta in un’edizione curata per Giovanni Varisco nel 1568, asserendo la non veridicita
della scoperta di Ruscelli. Il suo ragionamento si basa su un’analisi delle tempistiche: data la
morte del poeta, avvenuta poco dopo 1’ultima versione, non c¢’era materialmente il tempo per
una revisione.

La grande novita dell’edizione Valgrisi riguarda le illustrazioni che, collocate all’inizio

di ogni canto, conquistano tutta la pagina (mm 166x104). La molteplicita e la varieta degli

0. Cfr. C. A. Girotto, Appunti su alcune edizioni illustrate del Furioso, cit., pp. 22-23.

"I Importantissimi per la figura di Valgrisi e per la sua edizione del Furioso del 1556 la tesi di dottorato di ricerca
in Storia dell’arte, 17° ciclo di I. Andreoli, Ex officina erasmiana. Vincenzo Valgrisi e l'illustrazione del libro tra
Venezia e Lione alla meta del ‘500, discussa il 17 marzo 2006. http://theses.univ-
lyon2.fr/documents/lyon2/2006/andreoli_i#p=0&a=top e il suo saggio L'Orlando furioso "tutto ricorretto et di
nuove figure adornato”, cit., pp. 41-132.
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episodi viene resa grazie a quella tecnica prospettica gia esperita nell’edizione Valvassori. Le
immagini vengono disposte sulla pagina secondo una legge prospettica in relazione con il
cronotopo dell’intreccio: le vicende, i personaggi rappresentati nella xilografia si collocano e
“si spostano” sulla pagina a partire dal primo piano fino a giungere allo sfondo a seconda
dell’ordine imposto dall’intreccio. La scena in primo piano sara quella raccontata nella prima
parte del canto e le scene sullo sfondo saranno quelle raccontate nell’ultima parte. Quando,
raramente, la rappresentazione degli episodi non segue I’ordine cronologico ¢ a causa della
scelta di seguire il modello Valvassori. L’utilizzo della prospettiva come principio regolatore
della disposizione delle immagini sulla pagina implica il privilegiare lo sviluppo della
narrazione nel tempo e nello spazio rispetto a un’interpretazione simbolica del canto. Prevale
una visione totale e d’insieme del canto e non la scelta di alcune parti tramite un rigoroso criterio
selettivo, come accadeva ad esempio in Giolito. Sicuramente 1’edizione Valvassori € stata fonte
cui ispirarsi per vagliare gli episodi da illustrare. Naturalmente, rispetto a Valvassori, la scelta
puo essere molto piu vasta dato il maggiore spazio a disposizione. Tra le xilografie che hanno
un evidente rapporto con 1’edizione Valvassori vi sono quelle riferite ai canti I, 11, VI, VIII, XV,
XVII, XIX,; XXIV, XXXIII. Nel caso in cui I’edizione Valgrisi opti per un episodio diverso da
collocare in primo piano rispetto a Valvassori, la scena che era stata selezionata dall’edizione
Valvassori per essere collocata in una posizione di primo piano, slitta a meta tavola o nel fondo
in Valgrisi, con dimensioni piu piccole. Data la copiosita degli eventi narrati, condensati in uno
spazio relativamente piccolo, in cui uno stesso protagonista € coinvolto in piu azioni e quindi
reiterato all’interno dell’illustrazione, si rischierebbe di creare confusione facendo incontrare al
personaggio il suo doppio. La cura estrema che ’illustratore riserva alle immagini evita questo
incontro organizzando le varie sequenze dell’azione secondo una struttura precisa, collocando
la prima al centro, la successiva a sinistra e poi a destra. Il personaggio, pero, viene, in ogni
caso, rappresentato tante volte, ad esempio nel canto XXXIV Astolfo compare piu di dieci
volte, e questo non era sempre apprezzato: Vincenzo Borghini,’? ad esempio, nella Selva di
notizie del 1564 sconsigliava ai pittori, che avrebbero dovuto prendere le distanze dal tipo di
narrazione continua, di «dipingere in una istoria, et in una tavola fatta per una istoria che sia

unita e non divisa, piti d’un’azione per volta»,” come accadeva nelle illustrazioni Valgrisi, in

2 G. Folena, Borghini, Vincenzio Maria, in Dizionario biografico degli italiani, Roma, Istituto della Enciclopedia
italiana, 1971, vol. 12, pp. 680-689.

8V, Borghini, Selva di notizie, Firenze, Kunsthistirisches Institut, ms. K 783 (16), numero inventario 60765.
Citazione da V. Borghini, Selva di notizie, in P. Barocchi (a cura di), Scritti d arte del Cinquecento, Milano-Napoli,
Ricciardi, 1971, vol. I, p. 654.
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quelle «sciocchissime figure poste ultimamente nel Furioso, dove lasciamo stare quella che,

quando Astolfo sale al cielo, ¢’ te I’ha dipinto a ogni quattro passi una volta».”* E spiega infatti:

Una tavola d’un pittore non pud imitare, né la natura lo patisce, piu
ch’una azione per volta. Tiene Aristotele che il poeta nella sua fabula
non possa imitare se non un’azione per volta, e che chi imita piu azioni
esca in questo caso dalla natura del poeta eccellente e divino. Ma certi
moderni, non so da che mossi e forse non intendendo la forza e natura
della poesia e credendola quasi historia, gl’hanno dato piu azioni, nel
che dubito forse non s’ingannino e che, per voler salvare il giudizio de’
poeti di nostri tempi, e farlo tener buono, e non faccia tener cattivo il
loro.”™

Nonostante questo, apprezza le edizioni illustrate: ne abbiamo conferma in una lettera a
lacopo Giunti dell’11 marzo 1569 in cui parla dell’edizione illustrata dell’Alamanna del 1567,

stampata da Valgrisi. Nonostante le critiche, dice di amarne le illustrazioni.

Poeta Vicentino Messer Anton Francesco Oliviero (s’io ho ben tenuto
a mente il nome) che ha fatto un’opera simile a quella del Trissino,
stampata con molte figure; e se egli avesse un po’ di stile, un po’ di
lingua, e un po’ d’invenzione, non fara mala cosa affatto, perché le
figure, ch’io dico sono intagliate, e disegnate assai bene, ¢ la stampa ¢
bella e con buoni fogli e buona forma di lettere.”

L’opera, un poema in versi sciolti che tratta della Lega di Smalcalda, un elogio
all’imperatore Carlo V, dedicata a Filippo Il, é caratterizzata da una certa contraddizione tra la
narrazione che rispetta il principio dell’unita d’azione e la resa in immagini che segue quei
canoni non approvati da Borghini. Sicuramente 1’edizione Valgrisi del Furioso deve essere stata
un punto di riferimento per 1’Alamanna: le tavole sono a piena pagina, in cornici ornate con
elementi vegetali e putti, poste a introdurre i libri.

Infatti, anche se le illustrazioni Valgrisi potrebbero sembrare caotiche e magmatiche,
degli accorgimenti riescono ad assicurare quei collegamenti che permettono di superare anche
quella frammentarieta del testo, come, ad esempio, la suddivisione dell’illustrazione
complessiva in gruppi tematici, la presenza di immagini che ritornano spesso (cosi da costruire
dei legami di analogie che aiutano il lettore a districarsi in quella fitta rete di immagini) e la

presenza di scene che richiamano canti precedenti. Oltre a queste strategie dell’universo

™ Ivi, p. 653.

S Ivi, p. 654.

6 G. Bottari, R. A. Martini e T. Bonaventuri (a cura di), Raccolta di prose fiorentine dallo Smarrito accademico
della Crusca, Parte quarta, vol. quarto, Firenze, Nella Stamperia Granducale, 1743, p. 170.
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iconico, ci sono anche le indicazioni scritte del nome dei personaggi, o0 nella sua interezza o in
forma abbreviata.

L’illustrazione dell’edizione Valgrisi € un esperimento molto vicino alla cartografia,
come si € detto, del tempo, in quanto riesce a rendere lo svolgimento del tempo e il susseguirsi
dei luoghi dell’azione in una sintesi spaziale. Del resto non bisogna stupirsi dato che
I’illustratore dell’edizione Valgrisi si avvale, a volte, proprio della cartografia: inserisce, infatti,
sovente, nella parte alta della pagina, delle carte geografiche attraverso cui si possono seguire i
peripli degli eroi (su quarantasei tavole, otto, quelle relative ai canti XV, XVI, XVIII, XX,
XXII, XXVIII, XLIV, hanno delle parti di carte geografiche con 1’indicazione dei toponimi). I
passaggio dagli elementi rappresentati all’interno della tavola alla carta geografica avviene
semplicemente accostando le due parti. Le immagini cartografiche hanno due fonti, il testo
(illustratore si dimostra un esperto conoscitore del poema) e i documenti geografici a
disposizione di chiunque a meta del Cinquecento. L’introduzione di carte geografiche nelle
tavole pud essere considerata una sorta di “strategia di marketing”: Valgrisi stesso &
consapevole dell’interesse che possono suscitare le carte geografiche nel lettore, la cui cupiditas
cognoscendi era alimentata dalle continue scoperte geografiche. Forse lo stesso Ruscelli, ma
non ne abbiamo le prove, aveva contribuito all’idea di immettere questo apporto di immagini;
d’altronde credeva profondamente nella relazione fra cultura letteraria e cartografia. Proprio
nella dedica ad Alfonso d’Este, presente nel Furioso, Valgrisi parla di un progetto, della futura
realizzazione di una sua opera che, effettivamente, poi, secondo queste caratteristiche, non avra

mai luogo. Si doveva trattare di un’opera in cui nel primo libro:

[...] si descriva con parole, et con figure pienamente tutto il sito
dell’Italia in universale, et poi nelle parti, o provincie principali tutte, et
poi nelle citta, et luoghi particolari di ciascuna parte, il qual volume con
la gratia di Dio sara in punto fra non molto, con un gran numero di
figure con tai descrittioni di paesi, et luoghi [...] Lequai figure io con
I’aiuto di molti amici et signori miei fo qui intagliare in rame, con tutte
guelle bellezze, et perfettioni, che possa desiderarvisi, non che porsi in
opra.’

Inoltre, nel 1561, pubblichera, presso Valgrisi, una nuova traduzione dal greco della

Geografia di Tolomeo illustrata.’

" All’illustrissimo et eccellentissimo signore, il signor Donn’ Alfonso da Este principe di Ferrara, in Ludovico
Avriosto, Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, tutto ricorretto, et di nuove figure adornato [...], Venezia,
Valgrisi, 1556, cc. 2r-4v.

8 Cfr. 1. Andreoli, Tolomeo sotto Torchio. Due edizioni veneziane della Geographia, «Charta Geographica», 1,
2007, pp. 24-31.
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Come sottolineato da Andreoli, questa scelta porta le illustrazioni ad avvicinarsi molto

al testo e all’immaginario poetico dell’autore:

Quello della carta, come d’altronde quello dell’universo poetico del
Furioso, & un microcosmo spazio-temporale in cui la seconda
componente rischia di subire I’influenza della miniaturizzazione della
prima: il tempo, cioé, non é piu misura dello spazio, e le avventure dei
protagonisti possono procedere parallelamente e per grandi balzi in
avanti, senza assoggettarsi ad una progressione continua. Sotto
I’apparenza di «erranze» spesso e volentieri qualificate dalla critica
come «fantasiste», questi percorsi costituiscono senza dubbio una
«rete», ben coerente e reale, che copre il mondo conosciuto all’alba del
Cinquecento.”

I piu grandi viaggi dell’ Ariosto erano stati proprio quelli «in su le carte», guidati dalla
sua prolifica fantasia.®

La grandiosita delle illustrazioni e del frontespizio (secondo lo stile veneziano del
tempo, lo stesso che caratterizza i frontespizi giolitini), un encomio all’autore del poema e al

suo editore, ¢ esplicitata, nella dedica ai lettori, da Girolamo Ruscelli:

Il che penso con gratia di Dio, che si sia felicemente fatto in questo, che
ora esce fuori per opera dell’onorato Messer Vicenzo Valgrisio, il
quale, come é cosa gia notissima, non perdona ad alcuna spesa di figure
ove bisognino, né di bonta di carta, né d’altra cosa per adornamento de’
libri, et per utilita, et contentezza de gli studiosi.®

Ruscelli ci spiega anche la logica prospettica che regola le illustrazioni cosi da
agevolarne la comprensione, in linea con 1’obiettivo del curatore che era stato attento alla cura

di ogni singola parte, considerando una fascia molto ampia di pubblico:

Nelle figure, avvertano ancor quei che non sanno le regole della pittura,
ch’elle son fatte tutte con molta ragione di perspettiva. Et che da piede
di tutto il quadro le figure de gli vomini, de’ cavalli, et dell’altre cose
sono fatte piu grandi, et poi quanto piu vanno verso 1’alto, piu si
vengono diminuendo. Et questo perché quelle figure che nel foglio
stanno cosi colcate, si imaginano nella perspettiva che stiano in piedi,
et chi tiene il libro in mano viene ad aver le piu basse per piu vicine a
lui, et cosi a dilungarseli di mano in mano. Onde la ragione della

9 Ead., L'Orlando furioso "tutto ricorretto et di nuove figure adornato", cit., p. 103.

8 Cfr. A. Doroszlai, Les sources cartographiques et le Roland furieux: quelques hypothéses autour de I’«espace
réely chez I’Arioste, in A. Doroszlai, J. Guidi, M.-F. Piéjus, André Rochon (a cura di), Espaces réels et espaces
imaginaires dans le Roland Furieux, Paris, CIRRI, XIX, La Sorbonne Nouvelle 1991; J. Guidi, Voyages réels et
voyages imaginaires dans le Roland furieux, in «Chroniques Italiennes», 45, 1996, pp. 75-82.

81 G. Ruscelli, Ai lettori, in L. Ariosto, Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, tutto ricorretto, et di nuove figure
adornato..., Venezia, Valgrisi, 1556, cc. 2*3v., 2*4r.
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perspettiva fa cosi sfuggendo, et diminuendo, a poco a poco per
rappresentare quello, che in una campagna elle farebbono
effettualmente se fosser vive, ciog, che le pit vicine a noi, ci paiono piu
grandi, et le piu lontane, paion minori per la debilitatione de’ rai visivi
nostri, et per la moltiplicatione dell’aere, che si interpone tra la vista, et
’oggetto.®

Le illustrazioni verranno reimpiegate da Valgrisi e poi dai suoi eredi, in tutte le
successive edizioni in-4 e in-8. Abbiamo delle piccole migliorie: prima dell’uscita dell’edizione
del 1558 i legni vengono modificati leggermente cosi da renderne piu trasparente la lettura e
I’interpretazione. Vengono eliminate alcune parti, di dimensioni molto ridotte, di fine
tratteggio, in cui venivano rappresentati degli elementi naturali, come 1’erba dei prati, le rocce,
le onde di mari e fiumi, la nebbia, delle ombreggiature, che avevano lo scopo di far risaltare i
corpi delle varie figure, non solo umani, ma anche animali, e i volumi delle costruzioni
architettoniche. Un altro cambiamento interessa il canto II, sostituito nell’edizione in-4 del 1562
con una copia quasi identica, probabilmente realizzata, infatti, incidendo il verso di una tavola
originale, ripresa da un’edizione precedente, incollata sulla nuova matrice e umidificata e oliata
per renderla trasparente. Questa sostituzione e forse dovuta a una perdita del legno, poi ritrovato
dato che I’originale viene riutilizzato a partire dall’edizione del 1566.

E difficile dire con certezza a quale autore appartengano le illustrazioni. Giorgio Vasari
le attribuiva a Dosso Dossi: «al nome del Dosso diede piu nome la penna di messer Lodovico
universalmente, che non avevano fatto i pennelli et i colori che Dosso consumo in tutta la sua
vita»®3, E significativo che Vasari nel racconto della vita di Dosso decida di esordire proprio

con un parallelo con Ariosto, sulla base del principio dell’ut pictura poésis:

Benché il cielo desse forma pittura nelle linee e la facesse conoscere per
poesia muta, non restd egli perd per tempo alcuno di congiugnere
insieme la pittura e la poesia. Accio che se 1’una stesse muta, 1’altra
ragionasse, et il pennello con D’artifizio e co’ gesti maravigliosi
mostrasse quello che gli dettasse la penna e formasse nella pittura le
invenzioni che se le convengono. E per questo insieme col dono che a
Ferrara fecero i fati de la Nativita del divino M<esser> Lodovico
Ariosto, accompagnando la penna al pennello, volsero che e’ nascesse
ancora il Dosso pittore ferrarese; il quale, se ben non fu si raro tra i
pittori come lo Ariosto tra’ poeti, fece pure molte cose nella arte, che
da molti sono celebrate, et in Ferrara massimamente.

82 vi, cc. 2*4r., 2*4v.

8 G. Vasari, Le vite de’ pin eccellenti pittori, scultori ed architetti (Le vite de’ piu eccellenti architetti, pittori, et
scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri. Nell’edizione per i tipi di Lorenzo Torrentino, Firenze 1550),
acura di L. Bellosi e A. Rossi, Torino, Einaudi, 1986, p. 761.

8 Ibidem.
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Vasari, pero, € incline ad assegnare la palma alla supremazia ariostesca: la poesia di
Ariosto viene reputata ineguagliabile e non raggiungibile dalla pittura del Dossi. In questo caso,
quindi, il principio oraziano non e valido.

Dosso Dossi, “conterraneo” dell’ Ariosto, pittore di corte, che aveva prestato servizio
prima presso il duca Alfonso I d’Este e poi presso Ercole II, infatti, era stato menzionato da

Ariosto nel canto XXXIII, in quella seconda ottava consacrata ai pittori moderni.

E quei che furo a’ nostri di’, o sono ora,
Leonardo, Andrea Mantegna, Gian Bellino,
duo Dossi, e quel ch’a par sculpe ¢ colora,
Michel pit che mortale, Angel divino;
Bastiano, Rafael, Tizian, ch’onora

Non men Cador, che quei Venezia e Urbino;
e gli altri di cui tal I’opra si vede

qual de la prisca eta si legge e crede.®

Potrebbe sembrare abbastanza eccezionale il fatto che accanto a dei grandi artisti
vengano menzionati anche i due fratelli Dossi, ma non lo & se consideriamo che Ariosto non fa
altro che ricordare due artisti presenti alla corte di Alfonso. Nella serie viene, infatti, inserito
un chiaro tributo alla sua politica artistica. Tuttavia € sorprendente che Ludovico Dolce, tra i
massimi fautori dell’ Ariosto e del suo poema, esprimeva il suo disappunto all’importanza data

da Ariosto ai Dossi, legittimato da quanto detto da Vasari:

E vi dico che I’Ariosto in tutte le parti del suo poema ha dimostro
sempre uno ingegno acutissimo, fuor che in questa: non dico di lodar
Michelangelo, che ¢ degno d’ogni gran lode, ma di poner fra il numero
di quei pittori illustri, ch’egli nomina, i due Dossi ferraresi, de’ quali
I’'uno stette qui a Vinegia alcun tempo per imparare a dipinger con
Tiziano, e I’altro in Roma con Raffaello: e presero una maniera in
contrario tanto goffa, che sono indegni della penna d’un tanto poeta.®

Secondo Dolce, Ariosto poteva anche essere giustificato per la sua scelta, seppur

inappropriata, di menzionare i due fratelli Dossi perché ingannato dall’amor patriae:

Ma questo errore sarebbe ancora tolerabile, perché si potrebbe dire che
egli dall’amor della patria fosse stato ingannato;®’

8 . Ariosto, Orlando furioso, canto XXX, 2, vv.1-8.

8 |, Dolce, Dialogo della pittura intitolato I’Aretino (1557), in P. Barocchi (a cura di), Trattati d’arte del
Cinquecento fra manierismo e Controriforma, vol. I, Bari, Laterza, 1960, p.150. Le parole di Dolce sono
influenzate dal giudizio vasariano ormai accolto.

8 1bidem.
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Questo pero non va a condizionare il giudizio su Ariosto poeta. Non € infatti il compito
del poeta giudicare i pittori:

Ma un tal peccadiglio (per usar questa voce spagnuola) non toglie che
I’Ariosto non fosse quel perfetto poeta ch’¢ tenuto dal mondo,
percioché si fatte cose non sono di quelle che appartengono all’ufficio
del poeta;®

Il complesso rapporto Dosso Dossi-Ariosto (e anche Battista Dossi-Ariosto) non si
esaurisce solo nei versi del Furioso, in queste testimonianze e in un’incerta attribuzione delle
xilografie valgrisiane, ma si esplica anche attraverso dei dipinti di Dosso, ad esempio la
Melissa® (circa 1518) che & conservata alla Galleria Borghese di Roma, o la Didone®
conservata al Palazzo Doria Pamphilj, o un altro dipinto “ariostesco”, secondo la definizione di
Vincenzo Farinella,®* La Venere sull’Eridano (circa 1548) di Battista Dossi e Girolamo da
Carpi, che si trova alla Gemaldegalerie di Dresda.

Se non consideriamo queste opere dei dipinti ariosteschi, non ci sono notizie, come
sostenuto da Ilaria Andreoli,®? di quadri dosseschi di materia ariostesca nelle collezioni ferraresi
o nell’inventario di casa d’Este, se non la Lotta di Orlando e Rodomonte, conservato al
Wadsworth Atheneum Museum of art ad Hartford. Il Baruffaldi testimonia la presenza di dipinti
dei fratelli Dossi, realizzati per il conte Bonifacio Bevilacqua, che hanno come soggetto Alcina
e Ruggiero, ma di cui non abbiamo traccia.

Come ulteriore prova dello stretto legame Ariosto-Dosso Dossi, dobbiamo ricordare che
il pittore® ¢ intervenuto nel camerino di Alfonso d’Este, insieme anche a Tiziano, altro pittore
citato nella famosa serie nella quale viene inserito un chiaro tributo da parte di Ariosto alla

politica artistica del Duca. Un nome che ci “parla” di questa fitta rete di rapporti che coinvolge

& |vi, pp. 150-51.

8 O secondo una lunga tradizione, Circe, o ancora Alcina. Un bellissimo saggio che si occupa di questo dipinto &
quello di V. Farinella, La Mélissa Borghése de Dosso Dossi. Une célebration des mérites politiques de Lucréce
Borgia, in M. Paoli, M. Preti-Hamard (a cura di), L Arioste et les arts, Paris, Musée du Louvre; Milano, Officina
Libraria, 2012, pp. p. 92-118.

% In questa figura vi si puo rivedere Fiordiligi (0 Melissa o Bradamante). Cfr. F. Gibbons, Dosso and Battista
Dossi, court painters at Ferrara, Princeton, Princeton University press, 1968.

%L Cfr. V. Farinella, Venere sull ’Eridano di Battista Dossi e Girolamo Carpi: un nuovo dipinto ariostesco per la
delizia del Belvedere, in L uno e I’altro Ariosto in corte e nelle delizie, 12-15 dicembre 2007, Firenze, Olschki,
2011.

%21, Andreoli, L'Orlando furioso "tutto ricorretto et di nuove figure adornato”, cit., p. 112n.

9 Cfr. ad esempio A. Mezzetti, Le ' Storie di Enea del Dosso ' nel 'camerino d'alabastro’ di Alfonso I d'Este, in
«Paragone», 16, 189/9, novembre 1965, pp. 71-83; C. Hope, Titian, catalogo della mostra (Londra, National
Gallery), London, National Gallery London Publications, 2003; A. Bailarin, Il camerino delle pitture di Alfonso I,
Cittadella, Bertoncello artigrafiche, I-11, 2002 [2003], I11-1V, 2002 [2004], V-V1, 2007; L. Finocchi Ghersi, Dosso
Dossi, Giovanni Bellini e Tiziano nei "Camarini" di Alfonso | d'Este, in «Saggi e Memorie di Storia dell'Arte»,
27, 2003, pp. 215-226.
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Ariosto e questa realta artistica & quello di Laura Dianti,®* amante di Alfonso 1. La donna citata
da Ariosto nell’ultimo canto della versione definitiva del Furioso, viene omaggiata anche da un
ritratto di Tiziano® e dal Risveglio di Venere®® di Dosso Dossi in cui la dea assume le sembianze
di Laura. L’identificazione della dea con I’amante di Alfonso sarebbe confermata dalla presenza
dell’alloro, chiara allusione al nome di Laura. La Venere, inoltre, ricorderebbe la sensuale
donna nuda, secondo il modello dell’Arianna dormiente, rappresentata nel Baccanale degli
Andrii, opera realizzata per la Sala dei Baccanali nei Camerini d'alabastro di Alfonso | d'Este.
Facendo riferimento alla grande mostra® al Castello del Buonconsiglio dedicata a
Dosso, bisogna, inoltre, ricordare che il pittore lavora anche per il cardinale-principe, anti-
luterano, Bernardo Cles, grande umanista, tra le personalita politico-religiose piu significative
del XVI secolo, che ha avuto un ruolo importante nel Concilio di Trento, che é stato magnus
cancellarius di Massimiliano, responsabile della politica estera dell'Impero, membro della dieta
imperiale che elegge Carlo V. Intrattiene anche una corrispondenza con Erasmo da Rotterdam,%®
piu volte invitato a Palazzo Magno. Bernardo Cles, infatti, alla tradizionale dimora del principe-
vescovo della citta, al castello del Buonconsiglio, dimora tradizionale del principe-cardinale,
aggiunge il Magno Palazzo e a Dosso Dossi e al Romanino viene affidato 1’incarico di
affrescare la nuova residenza. La modernita di Bernardo Cles si evince dalle richieste che poi
Dossi soddisfera: stucchi e decorazioni ispirati alla mitologia, alle storie raccontate da Ovidio,
secondo lo stile dei fiamminghi. In questo modo il castello diventa un po’ un palazzo-labirinto

alla maniera ariostesca.

% Sui rapporti tra Ariosto, Dosso, Tiziano e Laura Dianti vd. P. Gasparini, Arioste et les artistes a la Cour
d’Alphonse 1*" d’Este, in «Europe XVI-XVII», 20, La Renaissance en Europe dans sa diversité, vol. 1, Les
Pouvoirs et lieux de pouvoir. Actes du Congres international organisé a Nancy du 10 au 14 juin 2013, G. Giuliato,
M. Peguera Poch et S. Simiz (a cura di), Université de Lorraine, 2014, pp. 279-296.

% Tiziano, Ritratto di Laura Dianti, 1523-1525, Kreuzlingen, Collection Heinz Kisters.

% Dosso Dossi, Il risveglio di Venere, 1526, Bologna, Palazzo Magnani. Sul dipinto cfr. V. Romani, Il risveglio
di Venere di Dosso Dossi, in A. Ballarin et V. Romani, Dosso Dossi e le favole antiche. Il risveglio di Venere,
Introd. A. Emiliani e J. Bentini, Bologna, Rolo Banca, 1999, pp. 45-62.

97 V. Farinella, con L. Camerlengo e F. de Gramatica (a cura di), Dosso Dossi: Rinascimenti eccentrici al Castello
del Buoconsiglio, Cinisello Balsamo, Silvana editoriale, 2014.

% Per la presenza in Italia e la pervasivita del modello erasmiano si veda almeno S. Seidel Menchi, Erasmo in
Italia 1520-1580, Torino, Einaudi, 1987, per la dibattuta questione della conoscenza da parte di Ariosto dell’Elogio
della follia di Erasmo si veda la nota riepilogativa delle posizioni in C. Bologna, La macchina del Furioso, Torino,
Einaudi, 1998, p. 54n. La trattatistica cinquecentesca risente dell’impatto dirompente della riflessione di Erasmo
e del suo potere “eversivo”. Indubbiamente anche la cultura visiva, e anche quella ariostesca, si appropria di quel
principio basilare secondo cui il comportamento, i gesti, i modi, sono “veste dell’anima”. In particolare grande
influenza ha avuto sulla retorica dell’eloquenza, su quella del “silenzio” virtuoso e sulle tematiche connesse, cfr.
N. Panichi, La virtu eloquente. La «civil conversazione» nel Rinascimento, Urbino, Editrice Montefeltro, 1994
nonché sui discorsi sull’etica e institutio cinquecenteschi per i quali si veda A. Quondam, Forma del vivere. L etica
del gentiluomo, cit.
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Il “caso” Ariosto-Dosso®® & davvero complesso e le xilografie valgrisiane, attribuite per
tanti anni appunto a Dosso, ne sono un segno tangibile. Probabilmente condizionato dal testo
di Vasari, Girolamo Baruffaldi conferma I’attribuzione a Dosso nelle Vite de’ pittori e scultori
ferraresi, edite postume nel 1844. Poi, pero, Baruffaldi si rende conto di diversi problemi, di
diverse incoerenze a livello cronologico, ma troppo tardi; diversi bibliografi ed eruditi avevano
ormai considerato come certa I’attribuzione. Nel 1807, il pronipote di Baruffaldi, suo omonimo,
che aveva scritto una biografia dell’ Ariosto, considera valida 1’attribuzione.

Si trova conferma di questa autorevole tradizione storiografica che attribuisce la
paternita dei disegni delle figure a Dosso, nell’edizione Valgrisi del Furioso del 1556,
consultata alla Biblioteca Apostolica Vaticana: nel verso della carta che precede il frontespizio
sono riportate le parole contenute nella Serie dei testi di lingua italiana di Bartolomeo Gamba
in cui viene detto che Baruffaldi (junior) nella Vita d’Ariosto, a pagina 252, sosteneva che i
disegni del Furioso Valgrisi fossero di Dosso Dossi.

Si riporta la nota manoscritta a matita:

L’Ariosto erasi servito dell’opera di Dosso, celebre pittore ferrarese,
per far disegnar le storie contenute in ciascun canto del suo Furioso: ma
queste tavole furono terminate soltanto alcuni anni dopo la morte del
poeta, e pubblicate per la prima volta in questa edizione del 1556.
Bart. Gamba

Serie dei Testi di lingua Itali[ana]

Nella parte dedicata all’edizione Valgrisi 1556 del Furioso della seconda edizione della

Serie dei testi di lingua,'®° Serie dell edizioni de’ testi di lingua italiana,*®* viene detto:

Sappiamo dal ch. signor Baruffaldi (Vita Ariosto, pag. 252) che
I’Ariosto erasi servito dell’opera di Dosso Dossi celebre pittore
ferrarese per far disegnare le storie contenute in ciascun canto del suo
Furioso, e che queste tavole furono terminate soltanto alcuni anni dopo

% Cfr. G. Venturi, Il parallelo tra le arti. Il caso Ariosto-Dosso, in A. Ghinato (a cura di), L eta di Alfonso | e la
pittura del Dosso, Atti del Convegno Internazionale di Studi (Ferrara, Palazzina di Marfisa d’Este, 9-12 dicembre
1998), Modena, Panini, 2004.

100 Nella terza edizione, Serie dei testi di lingua italiana e di altri esemplari del bene scrivere. Opera nuovamente
rifatta da Bartolommeo Gamba di Bassano e divisa in due parti. Parte prima in cui sono descritte le migliori
edizioni antiche e moderne di tutte le opere citate nel vocabolario degli accademici della Crusca, Venezia dalla
tipografia di Alvisopoli, 1828, Si vende in Milano presso A. Fortunato Stella e figli, p. 13, stessa frase leggermente
variata: «Sappiamo dal Baruffaldi (Vita Ariosto, c. 252) che I’Autore erasi servito dell’opera di Dosso Dossi,
celebre pittore ferrarese, per far disegnare i principali soggetti contenuti in ciascun Canto del suo Furioso, e che le
Tavole furono terminate soltanto alcuni anni dopo la morte di lui, e pubblicate per la prima volta in quest’edizione
dell’anno 1556» (p. 13).

01 Serie dell’edizioni de’ testi di lingua italiana. Opera nuovamente compilata ed arricchita da un’appendice
contenente altri scrittori di purgata favella da Bartolommeo Gamba, socio di varie accademie e ispettore alla
stampa e libreria nel Dipart. dell’Adriatico, Parte 1, Milano, Dalla Stamperia Reale, 1812.
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la morte del poeta, e pubblicate per la prima volta in quest’edizione
1556.1%

Nella Vita di M. Lodovico Ariosto scritta dall’abate Girolamo Baruffaldi giuniore,
bibliotecario pubblico, e segretario perpetuo dell’Accademia Ariostea, Ferrara, pe' Soci
Bianchi e Negri stamp. del Seminario, 1807 (con un ritratto calcografico di Ariosto inciso da

Francesco Rosaspina), a cui Gamba si riferisce:

Il Baruffaldi mio Pro-Zio nelle Vite da lui scritte de’ Pittori ferraresi
(opera inedita) scrisse sulla testimonianza del Toscanella, che del
Ritratto dipinto da Dosso Dossi, maggiore dei due fratelli, e piu valente
nel far Ritratti, furono fatte moltissime copie , richieste da varie parti
d’Italia; e che in oltre Lodovico dell’opera del Pittore medesimo si servi
per disegnare in altrettante tavole figurate da stamparsi tutte le storie
contenute in ciaschedun Canto del Furioso, le quali tavole furono poi
terminate alcuni anni dopo la morte del Poeta e pubblicate nel Furioso
della prima edizione Valgrisiana 1556. Aggiunge lo stesso Baruffaldi,
che questa predilezione, usata dall’ Ariosto verso il maggiore dei due
fratelli Dossi, accrebbe assai I’antica emulazione ed invidia tra di loro,
fino a degenerare in aperta inimicizia. Per lo che io osservo, che
Lodovico, avendo poi conosciuto, com’erano divenuti stranamente
rivali, e volendo per effetto di cordiale corrispondenza pubblicamente
lodarli, fecelo senza distinzione alcuna, comunque disuguali fossero di
merito, e li nomind insieme col Tiziano, ed altri eccellenti pennelli al
principio del Canto XXXI11.1%

Nelle Vite de’ pittori e scultori ferraresi di Baruffaldi senior si dice:

Diro prima d’ogni altra cosa che nuovo alimento diede all’ira di Battista
il vedere che Lodovico Ariosto, il quale desiderava una ristampa del
suo Furioso, in forma solenne impegno il Valgrisio ad appoggiare al
Dosso i disegni di tutta la serie de’ fatti che in quel poema si cantano,
per far intagliare in legno su d’essi tante tavolette da anteporre ciascun
canto, il che poi succedette dopo la morte dell’Ariosto con
grand’abbellimento di quella edizione fatta dal sopraccennato
stampatore Valgrisio. Ed infatti sono le dette tavolette cosi finamente
intagliate sul disegno del Dosso che danno conoscimento in un’occhiata
di quanto si contiene in ciaschedun di que’ canti.’**

Nella prima nota inserita a pie di pagina viene specificato:

102 |vi, p. 50.

103 G. Baruffaldi junior, Vita di M. Lodovico Ariosto scritta dall abate Girolamo Baruffaldi giuniore, bibliotecario
pubblico, e segretario perpetuo dell’Accademia ariostea, Ferrara, pe' Soci Bianchi e Negri stamp. del Seminario,
1807, pp. 252-53.

104 G, Baruffaldi, Vite de’ pittori e scultori ferraresi, Ferrara, coi tipi dell’editore Domenico Taddei, 1844, vol. I,
pp. 252-253.
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Sembra veramente che al Valgrisi giungessero assai tardi li disegni del
Dosso, mentre in caso contrario, quello stampatore, in riguardo eziandio
del proprio utile, non avrebbe lasciati percorrere ventitre anni dopo la
morte del poeta, e trenta e forse piu edizioni del Furioso, avanti di
pubblicare la sua prima nel 1556. E vero perd che 1’Ariosto, non
contento della edizione eseguita dal Rossi, voleva riprodurre il suo
poema, anzi Galasso, I’anno medesimo della morte del fratello, se ne
prendeva premura, e voleva stamparne tutte le opere, ma nella di lui
lettera al Bembo, in data di Roma 8 luglio 1533, fra quelle di diversi al
Bembo (Ven. Sansovino 1560 a pag. 71) non si fa parola di disegni. Il
Baruffaldi s’era accorto della improbabilita del suo detto, quindi
nell’ultimo esemplare trovansi cancellate le parole — impegno Vincenzo
Valgrisio pochi anni prima che si ristampasse ecc., e vedesi notato di
sua mano in margine interrottamente — Il Valgrisi non [...] al tempo
dell’Ariosto.}%®

Una riflessione sulla data della morte di Dosso puo dimostrare 1’infondatezza della tesi
che vede Dosso come 1’autore dei disegni dell’edizione Valgrisi 1556: Dosso € morto nel 1542
ed e poco verosimile ipotizzare che i disegni siano rimasti chiusi nel cassetto fino all’edizione

Valgrisi del 1556. Andreoli ci ricorda che 1’attribuzione a Dosso si fonderebbe su un equivoco:

L’attribuzione al Dosso sembra fondarsi sostanzialmente sull’equivoco
della sua supposta collaborazione alle illustrazioni del Triumpho di
Fortuna di Sigismondo Fanti, stampato a Venezia nel 1527 da Agostino
da Portese per Giacomo Giunta. Era stato Von Halden ad avanzare
I’ipotesi della paternita dossesca per il disegno del frontespizio, ormai
invece concordemente assegnato a Baldassarre Peruzzi. %

Gli studi che portano a una svolta nella vexata quaestio sono quelli di Kristeller e Paolo
Baldan che attribuiscono le xilografie al fratello di Dosso, Battista (Vasari parla dei due fratelli
come «nimici 1’uno de 1’altro, ancora ché lavorassero insieme» e¢ Ludovico Dolce, tramite
Aretino, dice che sono «indegni di tanta penna»), quello di Paola Coccia che le attribuisce a
Donato Bertelli (editore, cartografo, incisore di origine padovana, ma che ha svolto la sua
attivita a Venezia nella seconda meta del Cinquecento, dal 1558 al 1592) data la presenza della
sigla *D+Be nella prima illustrazione (che poteva essere interpretata invece anche come “Duca

di Baviera”) e dati alcuni confronti con 1’edizione Delle vere imagini et descrizioni delle piu

105 1vi, p. 253n.

106 | Andreoli, L Orlando furioso «tutto ricorretto et di nuove figure adornato», cit., p. 113n. E da sottolineare il
nome di Sigismondo Fanti, un personaggio centrale nella cultura ferrarese del primo trentennio del Cinquecento,
matematico, fu interessato agli aspetti tecnici del libro, in particolare della scrittura, fu lettore “oracolare” nelle
quartine del famoso Triompho di fortuna del 1527, una tematica che aveva suscitato un dibattito, soprattutto, fra
artisti, scienziati e umanisti come Leon Battista Alberti, Luca Pacioli, Leonardo e Mantegna gia nel ‘400. Di Fanti
e ora disponibile una edizione moderna del Trattato di scrittura (1514): Theorica et pratica de modo scribendi,
curato da A. Ciaralli e P. Procaccioli, nota al testo di P. Lucchi, Roma, Salerno editrice, 2014.

60



nobili citta del mondo, pubblicata da Bertelli nel 1569. L’analogia stilistica riscontrata grazie
alle vedute a volo d’uccello e alle carte geografiche portano la studiosa a sostenere questa tesi.

Ultimamente & stata riportata alla luce da Federica Sarigu®’

un’idea precedentemente
ipotizzata, I’attribuzione delle xilografie a Battista Dossi. Sarebbe davvero interessante se le
xilografie fossero di uno dei fratelli Dossi a rinsaldare questo forte legame che esisteva tra
figure tutte legate alla citta di Ferrara, che condividevano la stessa cultura, che gravitavano

intorno alla corte di Alfonso |. Daniela Caracciolo,®®

invece, propone delle importanti
riflessioni legate alla figura di Giovanni Britto (o del suo circolo).

Abbiamo parlato delle edizioni in-4 e in-8 del Furioso Valgrisi, ma quest’ultimo, molto
ricettivo, sensibile per quanto riguarda le abitudini del mercato al di la dei confini italiani,
riprende I’idea di realizzare il Furioso in formati piccoli, in-12, e piccolissimi, in-24. L’editore,
infatti, che aveva un magazzino a Lione, quindi vicino alle novita del tempo per quanto riguarda
I’arte del libro, decide di produrre un Furioso nella forma piu piccola possibile. Rouillé, grande
protagonista del commercio librario lionese, aveva realizzato un’edizione in-16 e Valgrisi, con
il socio Baldassarre Costantini,'° decide di lavorare ulteriormente sulla miniaturizzazione dei
caratteri e delle illustrazioni, cosi da riuscire a realizzare un’edizione in-24 lungo. E un oggetto
davvero rarissimo, dati i pochi esemplari sopravvissuti oggi. Naturalmente per questo formato,
le illustrazioni dovevano essere ripensate: Valgrisi commissiona 46 piccole xilografie
appositamente per questa edizione, da posizionare all’inizio di ogni canto. Era pero impossibile
realizzare delle illustrazioni che riportassero tutti gli episodi delle tavole a piena pagina delle
edizioni in-4 e in-8 Valgrisi. Si conserva, quindi, I’'impostazione generale dell’illustrazione,
estraendo, pero, solo I’episodio centrale o in primo piano. Questo corredo valgrisiano in
miniatura viene riutilizzato per le altre due edizioni in-24, pubblicate sempre da Valgrisi, nel
1563 e nel 1570. In quella del 1563 é presenta una carta ripiegata, di dimensioni cm 8,5x10,

con il ritratto dell’Ariosto di profilo, secondo il famoso disegno di Tiziano, immesso in una

107 Cfr. F. Sarigu, Le silografie dell edizione valgrisiana dell’Orlando furioso. Ipotesi per un’attribuzione, in
«Grafica d’arten, 12, 45, 2001, pp. 12-15.

108 D, Caracciolo, Per un’esegesi figurata dell’Orlando furioso: il caso Valgrisi, in L. Bolzoni, S. Pezzini, G.
Rizzarelli (a cura di), Tra mille carte vive ancora. Ricezione del Furioso tra immagini e parole, cit., 233- 252. Per
la figura di Giovanni Britto, vd. anche M. Rossi, Alessandro Vellutello e Giovanni Britto che «per sé fuoro». Sul
corredo grafico della «Nova esposizione», in «Studi rinascimentali», 5, 2007, pp. 127-44, riedito in Paolo
Procaccioli, Paolo Temeroli, Vanni Tesei (a cura di), Un giardino per le arti: «Francesco Marcolino da Forli», la
vita, [’opera, il catalogo, Bologna Editrice Compositori, 2009, pp. 365-382.

109 Nato a Cadore, ma attivo a Venezia dal 1543 al 1558, soprattutto per titoli del dominio della medicina. Lavora
in associazione con Valgrisi tra il 1557 e il 1558, anno in cui probabilmente viene a mancare dato che da questo
momento le edizioni Valgrisi vengono pubblicate in associazione con i suoi eredi. Tramite la collaborazione
Valgrisi-Costantini verranno pubblicati circa una ventina di titoli.
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cornice ovale; in quella del 1570 vengono aggiunti i Cinque Canti e, di conseguenza, cinque
illustrazioni.

Le edizioni Valgrisi, quindi, rappresentano una fase importante per la ricezione del
Furioso illustrato: apportano, infatti, varie novita, sia per quanto riguarda la struttura e la
costruzione di immagini che diventano sempre piu complesse e che acquistano sempre piu
importanza, tanto da arrivare a occupare l’intera pagina, sia per quanto riguarda il formato,

proponendo “Furiosi” piccoli e piccolissimi, secondo le nuove tendenze del mercato librario.

1.1.6 Edizione De Franceschi 1584: dalle xilografie alle calcografie.

Un’edizione che deve tanto alla Valgrisi & quella De Franceschi e compagni del 1584.
Si tratta di un’edizione molto particolare di cui ¢ stato molto discusso, in particolare nei saggi
del volume a cura di Ilaria Andreoli. L’edizione fa parte dei tanti libri italiani del Rinascimento
presenti nelle biblioteche della Normandia che hanno acquisito preziose collezioni, come risulta
dal database Route du livre italien ancien en Normandie, RDLI.*1

Il Furioso De Franceschi tramanda la versione del testo piu recente, il testo di uno dei
cosiddetti “poligrafi”,1** o meglio curatori editoriali, Girolamo Ruscelli, curatore dell’edizione

11011 volume raccoglie gli atti della giornata di studio dedicata al tema Autour de [’édition de 1’Orlando furioso De
Franceschi (Venise, 1584), che si @ svolta il 21 gennaio 2011 alla Maison des Sciences de I’ Homme de 1’Université
de Caen-Basse Normandie: I. Andreoli (a cura di), Exercises furieux, Bern, Peter Lang, 2013, Leia, Liminaires-
Passage interculturels, vol. 26.

111 Nella categoria e nella definizione & rimasto un retaggio negativo: i poligrafi, figure fra scrittori ed editori,
vengono considerati come “avventurieri della penna”. Per il dibattito sulla definizione e 1’accezione data a una
categoria cosi frequente e “invasiva” nel Cinquecento e in particolare sulla figura di Ruscelli si vedano A. lacono,
Bibliografia di Girolamo Ruscelli: le edizioni del Cinquecento, Manziana, Vecchiarelli, 2011; 1. Andreoli,
Girolamo Ruscelli nella bottega d’Erasmo, in P. Marini, P. Procaccioli (a cura di), Girolamo Ruscelli
dall’accademia alla corte alla tipografia, Atti del convegno internazionale di studi (Viterbo, 6-8 ottobre 2011),
Manziana, Vecchiarelli editore, 2012, pp. 657-721; D. Caracciolo, «Legando un canto con [’altro con meravigliosa
maestria»: modalita figurative e dibattiti teorici fra norma e codificazione nel Furioso di Ruscelli, in P. Marini, P.
Procaccioli (a cura di), Girolamo Ruscelli dall’accademia alla corte alla tipografia, cit., pp. 521-570; B.
Guthmiiller “De’ tre discorsi di Girolamo Ruscelli, @ M. Lodovico Dolce, discorso terzo”, in P. Marini, P.
Procaccioli (a cura di), Girolamo Ruscelli dall’accademia alla corte alla tipografia, cit., pp. 257-282; F. Pignatti,
«Confesso d’aver letto et considerato questo poema almeno 113 volte». Ruscelli filologo ariostesco, in P. Marini,
P. Procaccioli (a cura di), Girolamo Ruscelli dall’accademia alla corte alla tipografia, Cit., pp. 283-330; A.
Quondam, Ruscelli quaranta anni dopo, in P. Marini, P. Procaccioli (a cura di), Girolamo Ruscelli dall’accademia
alla corte alla tipografia, cit., pp. 77-101; S. Telve, Ruscelli e Dolce curatori editoriali dell’Orlando furioso: la
stabilizzazione linguistica del testo, in P. Marini, P. Procaccioli (a cura di), Girolamo Ruscelli dall’accademia alla
corte alla tipografia, cit., pp. 227-255; M.C. Figorilli, Le scritture non classiciste, in F. Calitti, A. Casadei, F.
Ferretti, M. C. Figorilli, R. Ruggiero, Il Primo Cinquecento (1500-1540), in I cantieri dell’italianistica. Ricerca,
didattica e organizzazione agli inizi del XXI secolo, Atti del XVIII congresso dell’ADI — Associazione degli
Italianisti (Padova, 10-13 settembre 2014), a cura di G. Baldassarri, V. Di lasio, G. Ferroni, E. Pietrobon, Roma,
Adi editore, 2016, pp. 20-25, disponibile all’indirizzo
http://www.italianisti.it/upload/userfiles/files/primo%20500.pdf (consultato in data 20 giugno 2017) e Ead.,
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per Valgrisi, che aveva pubblicato 1’Orlando furioso a partire dal 1556, come abbiamo visto
nei paragrafi precedenti. De Franceschi vuole produrre un oggetto di lusso per un pubblico
raffinato, alla ricerca dell’alta qualita sia intellettuale che materiale dell’edizione, alla quale
aggiunge, infatti, anche diversi contributi, una nuova vita dell’ Ariosto del ferrarese Girolamo
Garofalo, una «allegoria» di Gioseffo Bononome, una lista di «epiteti» in ordine alfabetico di
Camillo Camilli, e delle osservazioni del poeta veronese Alberto Lavezuola.

Ma é a livello iconografico che 1’edizione segna un passaggio decisivo: le illustrazioni
a tutta pagina vengono incise per la prima volta su rame e non su legno, cinquantuno
calcografie, riferite, peraltro, anche ai Cinque canti che, invece, erano stati eliminati da
Ruscelli, spinto da un certo rigore normativo.

Per quanto riguarda la costruzione e la disposizione delle storie nelle singole tavole, le
illustrazioni dell’edizione De Franceschi, come anche quelle valgrisiane a cui si ispirano, sono
caratterizzate da una legge prospettica che regola il cronotopo della narrazione e seguono un
movimento sinusoidale e a volte elicoidale, quasi a dare la possibilita al lettore di osservare le
varie storie secondo una prospettiva aerea, salendo sulle ali dell’ippogrifo. Mano a mano che i
si allontana dalla base della tavola e si sale in alto, le figure si fanno piu piccole: i fatti piu
importanti sono disposti in primo piano e quelli meno importanti sono relegati sullo sfondo. E
grazie a questi precisi sistemi di decodificazione, che si riescono a interpretare quelle che
diventano oscure e labirintiche illustrazioni.

Le illustrazioni, nell’edizione De Franceschi, inoltre, assumono anche un ruolo liminare,
per la loro funzione di limen, di soglia, di passaggio “riepilogativo” che favorisce la
comunicazione tra parola e immagine: I’immagine, non hortus conclusus, si fa spazio aperto
che entra in relazione biunivoca con la parola. Da una parte 1’'una sembra completare 1’altra,
arricchendola di ulteriori significati e dall’altra 1’'una sembra essere condizionata dall’altra. Pare
quasi che I’imago e il verbum giochino a emularsi cosi da risultare il piu possibile simili, come

ha osservato Monica Preti:

Chez de’ Franceschi autant que chez Valgrisi, plus qu’une simple
fonction décorative, I’illustration assume résolument un rdle liminaire.
«Sommaire» récapitulatif ou systtme mnémonique, elle compléte en
téte de chaque chant 1’«Argument» composé en stances qui, dans sa
corniche ornementale, surplombe le résumé en prose exposant la
«moralité» du chant. Le tissu icono-textuel qui se déploie ainsi sous les
yeux du lecteur est le lieu d’un échange dynamique entre parole et
image, exégese et illustration. Qui plus est, I’image emprunte au texte

Poligrafi e irregolari, nel volume in corso di stampa G. Ferroni (a cura di), Il contributo italiano alla storia del
pensiero — Letteratura, dizionario; ai quali si rinvia per i riferimenti bibliografici precedenti.
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ses effets de lisibilité et, réciproquement, 1’argument en vers exposé
dans son cadre se présente 4 la maniére d’un tableau.'?

Le illustrazioni sono il frutto della collaborazione tra Girolamo Porro (autore anche dei
disegni preparatori) e il giovane Giacomo Franco. Della poliedrica personalita di Porro,
incisore, stampatore ed editore, nato a Padova, ma principalmente attivo a Venezia nell’ultimo
quarto del Cinquecento, abbiamo un’accurata ricostruzione di Monica Preti, come gia ci dicono
i titoli dei suoi saggi, «...tacendo, parla per molte lingue». Girolamo Porro illustrateur de
[’Orlando furioso e D imperfetta vista... occhio acutissimo. Girolamo Porro padouan et ses
illustrations de 1’Orlando furioso.*®

Il primo titolo & una citazione da L ’isole piu famose del mondo, opera di Tommaso
Porcacchi. Nel terzo libro della seconda edizione (1576), dedicato alle terre del Nuovo mondo
e dell’Asia, I’autore intavola un discorso con Ottavio Manini, padrone della Villa della
Colombara, «fuor di Cividal di Friuli», sul calcolo dell’ora nelle regioni che confinano con il
Polo Artico e, tra i vari ragionamenti, si dedica anche a elogiare Girolamo Porro, la cui opera,
«tacendo parla per molte lingue». Gherardeo, presa tra le mani la tavola della Cosmografia,
chiede al Manino informazioni sul realizzatore. Manino ne svela 1’identita, Girolamo Porro, e

lascia 1’elogio a Porcacchi:

Qui dunque entrati un giorno nello studio, che v’¢ dedicato non meno
alle scientie con molta copia di libri, che a diletti rurali; il Gherardeo
prese fra le mani 1’universal tavola della Cosmografia, che quivi era: e
voltatosi al Manino; disse: Chi ha lineato questa tavola? Girolamo Porro
Padovano, rispose il Manino, il quale di che valor sia nell’intaglio, fatto
a bolino con ogni diligentia, e giudicio; dicalo il Porcacchi, che lo
conosce, ¢ lo celebra. All’hora io. Dicalo pur I'opera di lui, la qual
tacendo, parla per molte lingue. Percioche quanto a me ammiro nel
Porro tanta industria, e tanto valore, che faccia opere d’intaglio rare, e
mirabili. '

L’ammirazione verso Porro, che aveva inciso il planisfero, si estende poi alla

Cosmografia di Camillo Manini, fratello di Ottavio:

112 M. Preti, «...tacendo, parla per molte linguey. Girolamo Porro illustrateur de 1’Orlando furioso, in M. Paoli e
M. Preti (a cura di), L Arioste et les Arts, préface de G. Venturi, Milano, Officina Libraria, 2012, p. 202.

18 Ead., D’imperfetta vista... occhio acutissimo. Girolamo Porro padouan et ses illustrations de [’Orlando furioso,
in I. Andreoli (a cura di), Exercices furieux. A partir de [’édition de [’Orlando Furioso De Franceschi (Venise,
1584), Bern, Berlin, Bruxelles, Frankfurt am Main, New York, Oxford, Wien, Peter Lang, («Leia, Liminaires-
Passage interculturels», 26), 2013, pp. 99-162.

14T, Porcacchi, L'isole piu famose del mondo, descritte dall'autore e intagliate da Girolamo Porro, Venetia, Simon
Galignani e Girolamo Porro, 1576, p. 155.
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Io non domando replico il Gherardeo dell’auttor dell’opera: ma vorrei
saper chi sia stato quello, che giudiciosamente habbia compartito con
certi lineamenti queste provincie, dividendo 1’una dall’altra. Queste
linee, disse Ottaviano, furon fatte da Camillo mio fratello (di sopra nel
Prohemio del Libro Secondo a car. 61. scorrettamente ¢ scritto Carlo)
il quale fu giovane di molto valore, e di soavi costumi, e molto si
essercitava intorno alle scientie, e massimamente gli piaceva lo studio
della Geografia.'*

Porro si associa a Giovanni Antonio Magini, famoso astronomo, astrologo, matematico,
cartografo, per la pubblicazione della Geografia di Tolomeo, commentata e illustrata, in due
versioni, una in latino e una in volgare.'® Un’altra traduzione in italiano della Geografia era
stata compiuta proprio da Girolamo Ruscelli, curatore del testo dell’edizione dell’Orlando
furioso Valgrisi, ripreso da De Franceschi, come gia rilevato sopra. Queste informazioni
forniscono gia un’idea dei fitti e complessi rapporti che esistono tra le varie personalita di cui
abbiamo parlato, legate all’Orlando furioso e alla sua “traduzione” in immagini.

Il titolo del secondo saggio di Monica Preti deriva, invece, da un dialogo fittizio usato
da Tommaso Porcacchi per introdurre i suoi Funerali.!!’ | personaggi coinvolti sono il conte
Vespasiano da Soncino e il genero, il conte Cesare Locatelli. Nell’ufficio-biblioteca del genero
il primo rimane colpito da alcuni disegni su rame rappresentanti i diversi modi di seppellire i

morti presso 1 popoli antichi. Il conte Cesare Locatelli svela I’identita dell’incisore:

Girolamo Porro Padovano, giovane che in questa professione fa stupire
ogni huomao: percioché é accurato, patiente, e intelligente: et (quel che
maggiormente accresce lo stupore) essendo egli d’imperfetta vista
d’occhi, intaglia con sottigliezza, che puo essere annoverato tra quelli,
¢’hanno I’occhio acutissimo.!®

115 |bidem.

16 Geographiae universae tum veteris tum novae absolutissimum opus duobus voluminibus distinctum...,
Venetiis, apud haeredes Simonis Galignani de Karera, 1596; Geografia, cioé descrittione universale della Terra,
partita in due volumi, nel primo de' quali si contengono gli otto libri della Geografia di Cl. Tolomeo, nuovamente
con singolare studio rincontrati, et corretti dall'eccell.mo sig. Gio. Ant. Magini padouano [...] Nel secondo vi sono
poste XXVII tavole antiche di Tolomeo, et XXXVII altre moderne [...] Opera utilissima et specialmente necessaria
allo studio dell'historie, dal latino nell'italiano tradotta dal r.d. Leonardo Cernoti vinitiano [...] Con due indici
copiosissimi, in Venetia, appresso Gio. Battista e Giorgio Galignani fratelli, 1597-1598; La seconda parte della
geografia di Cl. Tolomeo, la quale oltra I'antiche tavole d'esso Tolomeo, contiene le moderne ancora [...]
intagliate da Girolamo Porro [...], in Venetia, appresso Gio. Battista et Giorgio Galignani fratelli, 1597.

17T, Porcacchi, Funerali antichi di diversi popoli, et nationi; forma, ordine, et pompa, di sepolture, e di esequie,
di consecrationi antiche et d’altro, descritti in dialogo da Thomaso Porchacchi da Castiglione Aretino. Con le
figure in Rame di Girolamo Porro Padovano, Venise, Simon Galignani de Karera, 1574.

118 Citazione riportata in M. Preti, D’imperfetta vista... occhio acutissimo. Girolamo Porro padouan et ses
illustrations de [’Orlando furioso, cit., p. 100n.

65



La caratteristica precipua di Porro (imperfetta vista e occhio acutissimo) a cui si deve la
maestria nel rendere il meraviglioso e lo straordinario si fonda su un paradosso, un paradosso
sintomatico della temperie di un’epoca, il Rinascimento, che con uno sguardo strabico si rivolge
sia al passato tramite lo studio erudito delle civilta passate che al futuro tramite i viaggi di
esplorazione e le scoperte geografiche e scientifiche. Questa testimonianza ¢ fondamentale
perché e una delle poche notizie dirette pervenuteci su Porro.

Porro, nelle due opere di Tommaso Porcacchi sopra citate, i Funerali''® (per I’editore
Simone Galignani che sicuramente contribuisce alla carriera di Porro) e L 'Isole piu famose del
mondo'? si mettera alla prova sia come incisore che come stampatore in due ambiti che lo
interessano molto, antiquaria e cartografia.

Nell’opera L’isole la conoscenza empirica si scontra con una cosmografia di tipo
medievale, allegorica, molto attenta alla morale e legata alla memoria. E una geografia che si
muove tra il reale e il fantastico, e pure quella dell’immaginario poetico ariostesco.

Anche i Funerali hanno uno stretto legame con 1’Orlando furioso dell’edizione De
Franceschi: le sperimentazioni di Porro per quanto riguarda la tecnica usata per la realizzazione
delle immagini saranno collaudate, di nuovo, e riapplicate nell’edizione del Furioso come

sottolinea Preti:

la perspective est mise au service de la succession narrative, la structure
spatiale, de caractéere scénique, introduit des éléments d’architecture qui
scandent et cloisonnent 1’espace de ’action, des édifices en coupe
donnent a voir les scénes d’intérieur qui s’y déroulent. Ainsi,
I’illustration tendait a restituer dans 1’espace les démarches de la
connaissance et contribuait a ordonner ses acquis.*?

Opere di altri ambiti, P’architettura, 1’araldica, la religione, usciranno dai torchi
dell’editore Porro e dei suoi soci: Discorsi sopra [’antichita, De gli automati, L horto dei

semplici.'?? In quest’ultimo, lo spazio meta-architetturale del teatro della memoria, il giardino

19 Funerali antichi di diversi popoli, et nationi; forma, ordine, et pompa, di sepolture, e di esequie, di
consecrationi antiche et d’altro, descritti in dialogo da Thomaso Porchacchi da Castiglione Aretino. Con le figure
in Rame di Girolamo Porro Padovano, Venise, Simon Galignani de Karera, 1574.

120 1 "Isole pin famose del mondo descritte da Thomaso Porcacchi da Castiglione Arretino e intagliate da Girolamo
Porro Padovano, Venise, Simon Galignani et Girolamo Porro, 1572.

121 Monica Preti, «...tacendo, parla per molte lingue». Girolamo Porro illustrateur de I’Orlando furioso, cit., p.
200.

122 [ *horto de i semplici di Padova, ove si vede primieramente la forma di tutta la pianta con le sue misure & indi
i suoi partimenti distinti per numeri in ciascuna arella, intagliato in rame. Opera, che serve mirabilmente alla
memoria de gli studiosi, Venise, Girolamo Porro, 1591.
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botanico e la sua rappresentazione visuale non e affatto disgiunto, estraneo alla struttura
dell’Orlando furioso e alla sua mise en images che fonde I’universalita con I’unitarieta.

Un elemento fondamentale da considerare & che Porro, eccetto Petrarca,'?®

non aveva
accolto altri testi letterari importanti. E degno di nota, quindi, che scelga di dedicarsi al progetto
dell’Orlando furioso, apportando un’innovazione tecnica che segna un momento essenziale
nella tradizione iconografica dell’opera, nel quale, infatti, si passa dalle xilografie alle
calcografie.

Notizia dei disegni relativi alle illustrazioni De Franceschi, ci &€ pervenuta grazie
all’esemplare dell’edizione De Franceschi dell’Orlando furioso conservato alla Fondazione
Bodmer che proviene dalla collezione del celebre libraio, bibliofilo e bibliografo Antoine-
Augustin Renouard (1765-1853). Al verso della prima pagina si trova una nota manoscritta,
forse da attribuire al nostro possessore, riportata nel saggio di Monica Preti: «J’ai eu la chance
de retrouver [I’édition de Francesco De” Franceschi] a Naples, en 1825, en méme temps que le
dessins originaux faits par Porro pour toutes les gravures, lesquels sont réunis en un volume in-
folio».1?4

| disegni fanno parte di quello che Monica Preti chiama un libro fantasma in quanto il
piccole volume non include il poema.? Ci si domanda quale statuto assumano questi disegni e
quale sia la loro attribuzione. Diverse prove porterebbero a pensare che si tratti di disegni
preparatori. La raffinatezza del disegno e la liberta del tratto sembrerebbero attestare un’opera
originale, e non il lavoro di un copista. Dal confronto con le incisioni di Porro si nota una certa
affinita stilistica che spingerebbe ad attribuire all’incisore anche i disegni non firmati. | disegni,
realizzati a penna, inchiostro bruno, acquerello bruno, non sono molto differenti dalle incisioni,
nonostante la pur grande liberta del tratto. Se pero facciamo un raffronto, possiamo notare che
gli elementi delle composizioni sono invertiti — quello che nella tavola stampata e pubblicata
risulta a destra, nel disegno é a sinistra —, invece i toponimi e i nomi dei personaggi seguono la
logica, la direzione della lettura. Nel frontespizio, ad esempio, risultano invertite le posizioni di
due figure, Marte e Venere, allegorie dei due soggetti di cui si occupa Ariosto, esplicitati nel
primo canto, «lI’arme» e «gli amori».

Le scritte si mostrano spesso in una forma abbreviata rispetto a quelle delle tavole che

sono caratterizzate anche da una grafia piu ornata. Inoltre, si presentano anche come delle

123 1] Petrarca di nuovo ristampato et di bellissime figure intagliate in rame adornato e diligentemente corretto,
in Venetia, presso Girolamo Porro, 1600 (in Venetia: presso Marco Antonio Zaltieri, 1592).

124 M. Preti, D’imperfetta vista... occhio acutissimo. Girolamo Porro padouan et ses illustrations de 1’Orlando
furioso, cit., p. 115.

125 Fad., «...tacendo, parla per molte linguey. Girolamo Porro illustrateur de I’Orlando furioso, cit., p. 199.
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annotazioni che sono poi curate, affinate e completate al momento dell’incisione. I disegni
sembrerebbero fare da ponte tra testo e immagine e sarebbero da collocare in una fase
intermedia, transitoria, di passaggio tra i due codici, quello verbale e quello iconico. Porro
doveva aver preso come punto di riferimento non solo le immagini dell’edizione Valgrisi, ma
anche il testo e il suo paratesto. Nel Porro illustratore c’e anche il Porro lettore, esegeta,
commentatore del poema: le immagini, che hanno il compito di guidare il lettore e di facilitarne
la comprensione del testo, sono come un percorso visuale dei processi narrativi ariosteschi e,
inoltre, una specie di specchio in cui si rivedono le interpretazioni figurative precedenti.

Conferma del legame disegni-calcografie ci viene anche dalla questione
dell’illustrazione del canto XXXIV,?® in alcuni esemplari non corrispondente all’effettiva
immagine pensata per quel canto. Molto spesso e presente come duplicato della tavola del canto
XXXIII, altre volte la tavola del canto XXXIV e sostituita da quella precedente, ma ruotata di
180 gradi, altre ancora e riprodotta da esperti calligrafi; abbiamo anche casi in cui I’effettiva
illustrazione ¢ inserita all’interno del libro come foglio volante o anche edizioni falsamente rare
in cui la tavola corrispondente al canto XXXIV é incollata su quella erroneamente incisa.

Nel nostro caso, Renouard si era occupato di aggiungere I’immagine del canto mancante
al suo esemplare, oggi conservato alla Fondazione Bodmer. Per quanto riguarda i disegni, se
volessimo considerarli come delle copie realizzate a partire da tavole gia stampate, il copista
avrebbe dovuto necessariamente avere in mano uno dei pochi esemplari con la tavola, assente
nelle tirature ordinarie. E allora pit probabile che i disegni siano di Porro e che siano, quindi,
una tappa anteriore del suo lavoro.

Ritroviamo, per di piu, un legame tra questa tavola e un elemento presente nei Funerali.
Nel dialogo tra i due conti si sottolinea anche un altro talento di Porro: aver realizzato una sorta
di macchina a eliche. Porro ¢ il degno rappresentante della sua epoca, un’epoca in cui il
progresso scientifico si nutre di un passato di miti e leggende. Questo aspetto della personalita

dell’artista ha sicuramente influito sulle scelte compiute per la rappresentazione dei canti

126 Fondamentale anche il saggio di Carlo Alberto Girotto, Présence des éditions illustrées de I’Arioste dans les
bibliothéques privées du XVIe-XIX® siecle, in Exercises furieux, cit., pp. 249-268, che si concentra sugli aspetti
materiali, note manoscritte, marche d’appartenenza e di provenienza, i dettagli delle legature, degli esemplari
dell’Orlando furioso all’interno di biblioteche private italiane e straniere nei secoli XVI-XIX. Altri saggi dedicati
all’importanza dell’aspetto materiale delle edizioni e ai loro lettori sono C. A. Girotto, Lettori, bibliofili e
postillatori a confronto col Furioso, cit.; Id., Ancora su lettori e postillatori a confronto col Furioso, in E. Garavelli
(a cura di), Volteggiando in su le carte: Ludovico Ariosto e i suoi lettori. Atti del IV seminario di Letteratura
italiana, Helsinki, Université de Helsinki, 2011; Id., Qualche appunto sulla ricezione dell’Orlando furioso: fortuna
editoriale e figurativa, lettura e lettori, in «Chroniques italiennes», 22, 1, 2012, pp. 1-21.
http://chroniquesitaliennes.univ-paris3.fr/PDF/Web22/Girotto.pdf
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ariosteschi: al centro della tavola XXXIV, ad esempio, il carro di Elia, ma soprattutto
I’ippogrifo, richiamano molto la macchina realizzata da Porro.

Ancora un fattore che confermerebbe la stretta relazione tra i disegni e le tavole: i
principi basilari che guidano le incisioni e i disegni sono gli stessi. Girolamo Porro segue un
modello gia stabilito, una struttura secondo una logica prospettica che ordina la narrazione
secondo le dimensioni spazio-temporali, ma i cambiamenti che apporta sono considerevoli. La
tecnica utilizzata gli permette di concentrarsi di piu sul dettaglio, introduce un nuovo modo di
trattare la prospettiva e si sforza di razionalizzare la disposizione dei personaggi e degli episodi
privilegiando gli effetti scenici in uno spazio che tende a unificarsi e a semplificarsi, come

rilevato anche da Preti:

Toutefois, Porro n’a rien d’un imitateur, ses illustrations apportent des
changements significatifs. Le trait gagne en expressivité, d’autant que
la technique de la taille-douce lui permet d’affiner et de préciser les
détails. La figuration est d’ailleurs simplifiée, les scenes de premier plan
mises en valeur, la composition, moins systématique, s’articule plus
rationnellement en séquences narratives cohérentes, aisément lisibles et
souvent délimitées par les éléments du décor. L’arriére-plan est
débarrassé des épisodes qui, dans 1’édition précédente, illustraient les
dernieres stances de chaque chant; le cadre, enfin, substitue une bordure
plus sobre aux proliférations ornementales des in-quarto Valgrisi. En
somme, plutot que de viser I’exhaustivité, Porro s’attache a dégager du
foisonnement des épisodes la raison narrative qui les sous-tend.?’

Questa attenzione, questa “sottomissione” di Porro alle “ragioni narrative” sono evidenti
anche nella sua scelta di non seguire il modello valgrisiano per quanto riguarda I’attenzione alla
cartografia, nonostante la sua esperienza di cartografo.

Per di piu c¢’¢ da non sottovalutare una questione preliminare e cioe la difficolta di
rendere al meglio con ’immagine la narrazione ariostesca, caratterizzata dalla tecnica
dell’entrelacement, fatta di salti e digressioni. Porro riproduce nella strutturazione
dell’immagine queste digressioni, violente interruzioni e riprese della narrazione con un uso
discontinuo dello spazio. Come Ariosto, tramite dei versi o delle stanze di transizione, passa da
una storia a un’altra e con delle formule garantisce un collegamento tra le varie fila di racconti
iniziati e interrotti, cosi Porro fornisce dei mezzi che aiutano il lettore a dipanare la matassa
delle immagini e a orientarsi in quella selva intricata. Sono presenti, infatti, delle scritte che
indicano i luoghi, le citta, i personaggi dell’episodio rappresentato. E poi Porro, quando lo

ritiene necessario, si occupa anche di ripristinare la continuita narrativa.

127 M. Preti, «...tacendo, parla per molte lingue». Girolamo Porro illustrateur de 1’Orlando furioso, cit., p. 202.
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Degno di nota il modo attraverso cui Porro riesce a rendere, nel canto XVII, la
transizione dal racconto dell’assedio di Parigi da parte di Rodomonte e lo scontro con Carlo e i
suoi paladini a quello delle peripezie di Grifone nella citta di Damasco. Ariosto lascia alla stanza
diciassette il passaggio da una storia all’altra. Nella tavola, invece, convivono realta molto
diverse, ma delle strategie ne segnano i confini, come la presenza di alcune scritte e il fumo.
Porro dona maggiore rilevanza alla battaglia di Carlo Magno e i paladini contro Rodomonte
posizionandola in primo piano. Il nome della citta di Parigi ¢ sul tetto dell’edificio a destra e si
passa dalle mura di Parigi a quelle di Damasco con la rappresentazione di un sobborgo di
Damasco in cui Grifone, Orrigille e Martano chiedono ospitalita. Proprio al di sopra di questi,
I’entrata principale riporta il nome della citta. Sul fondo troviamo, a destra, la rappresentazione
della giostra di Norandino. Le due citta sono ben distinte, ma il punto di vista adottato per la
rappresentazione € lo stesso: a livello di distribuzione dello spazio, 1’una sembra quasi il
continuo, il prolungamento dell’altra. 1l fumo, pero, segnale della distruzione che ha interessato
Parigi, fa da linea di demarcazione tra le due citta, tra le due storie. Porro, in questo modo,
riesce a raggiungere quella sintesi perfetta tra distanza nello spazio e vicinanza nel tempo,
discontinuita e continuita-simultaneita.

Nel canto XVIII, di nuovo il passaggio tra Oriente e Occidente, in Ariosto € reso
attraverso le stanze 8, 59, 133, in Porro attraverso delle scritte che identificano il luogo
(sull’edificio a sinistra ¢ presente la scritta Damasco, sulle mura Parigi) e la distribuzione delle
immagini sulla tavola. Contrariamente alla tavola precedente, al primo piano sono destinate le
avventure di Grifone. Questa parte della tavola riprende quella valgrisiana, ma secondo un
ordine invertito (se in Valgrisi Grifone € a sinistra, in Porro & a destra). La parte superiore,
invece, e stata modificata da Porro, che ha scelto di prediligere la logica narrativa a discapito
dell’attenzione che la tavola valgrisiana riserva alla geografia. In secondo piano, nella tavola, &
rappresentata Parigi e vi & una sorta di collinetta che divide e, allo stesso tempo, collega le due
parti. Proprio di fronte a Parigi, la rappresentazione di Discordia e Superbia (che avevano
lasciato il monastero insieme) che incontrano Gelosia insieme a un nano. Il loro compito e
quello di portare allo scontro Rodomonte e Mandricardo, due dei piu importanti cavalieri
saraceni. Trovano Rodomonte che appare dalle acque della Senna: dopo il fallimento
dell’impresa, infatti, si era buttato nel fiume, deciso a lasciare la citta. Nella tavola, poi, in una
posizione superiore rispetto alla rappresentazione delle allegorie, ritroviamo il combattimento
tra Rodomonte e Carlo e i suoi paladini (XVI1II 8-24), anche se nel poema questo episodio
precede quello allegorico (XVII1, 27-31, 31: stanza in cui avviene I’incontro con Rodomonte).

Al di sopra di Parigi e rappresentata anche la battaglia nella quale muore Dardinello e in alto a
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destra di nuovo Damasco, una citta che non ha piu le caratteristiche dell’illustrazione del canto
precedente. Ora, sotto le mura, vediamo Grifone combattere contro i soldati di Norandino
(XVII1, 61-69); in alto a sinistra, invece, Aquilante ¢ alla ricerca di suo fratello Grifone e viene
a sapere che € a Damasco e chiede spiegazioni a Martano e Orrigille. Ancora in posizione
superiore Sansonetto, Marfisa e Astolfo che si dirigono verso la citta. E pit in basso, in
posizione centrale, Grifone e il re Norandino ricevono i tre cavalieri venuti per la giostra. Il
viaggio di ritorno in Francia non é rappresentato o forse solo evocato. E anche la storia di
Cloridano e Medoro non e che appena allusa in alto a sinistra: sul campo di battaglia i due
soldati saraceni tentano di trovare il corpo del loro capo Dardinello.

Nelle tavole di Porro, non solo sono interessanti gli elementi che fungono da linee di
demarcazione tra luoghi diversi, distanti, ma anche, secondo le indicazioni di Preti,'?® la
rappresentazione di luoghi di convergenza di piu azioni e personaggi, come, ad esempio, il
castello incantato di Atlante, quasi luogo di passaggio obbligato, imprescindibile per diversi
personaggi (e storie), per poter andare avanti: si assiste all’entrata di cinque personaggi fino
alla distruzione del castello da parte di Astolfo.

Una stessa situazione viene ripresa, ma variata: ogni personaggio ha la propria storia,
ma condivide con I’altro la ricerca dell’oggetto del desiderio che sembra fuggire/sfuggirgli in
continuazione, senza pero scomparire definitivamente. Per quanto riguarda il castello, Ariosto
non lo descrive in maniera minuziosa, ma lascia al lettore immaginarne e intuirne i vari ambienti
grazie al percorso dei vari personaggi, senza perd permettergli di capire esattamente la sua
struttura. Questo alone di incertezza si ripercuote sull’illustrazione: Porro lo rappresenta nei
canti X1, X111, XXII, ma non secondo un modello univoco. La collocazione dei luoghi e la loro
caratterizzazione cambia nelle diverse tavole. Nelle tavole XI1 e XXII il lettore € aiutato grazie
a delle indicazioni poste sull’edificio: sul frontone vi € scritto IL PALAZZO DI ATLANTE (XII) e
sulle cornici PALAZZO INCANTATO (XXII). Porro non rispetta un’unica e definitiva
rappresentazione del palazzo: varia in base alla prospettiva adottata e in base agli eventi che si
trova ad accogliere. Sembra, quindi, rispondere perfettamente alla volonta di Ariosto che lo
aveva concepito secondo una struttura labirintica, metafora anche della soggettivita-relativita
della percezione umana, molteplice, ripiegata su se stessa, che si nutre di illusioni. Scrive, a

questo proposito, ancora Monica Preti:

128 |vi, pp. 212-214.
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L’Arioste avait aussi congu son palais labyrinthiqgue comme la
métaphore de la subjectivité humaine, illusoire, multiple, fermée sur
elle-méme et dont les expressions se juxtaposent sans se rejoindre.1?°

L’opera stessa, 1’Orlando furioso, d’altronde, secondo molti studiosi e lettori
d’eccezione, su tutti Italo Calvino, puo essere considerata come “labirintica”, come non finita
e metamorfica, ma caratterizzata da questo anelare, mosso dal vuoto di desideri inappagati,
verso un sentimento di completezza, che si traduce in una quéte infinita.

Altro luogo molto particolare é la rocca di Tristano e nel disegno di Porro abbiamo il
caso di una rappresentazione di una pittura, di un’immagine nell’immagine. Nel canto XXXIIlI,
infatti, Bradamante osserva gli splendidi dipinti dei muri del grande salone il cui significato le
viene spiegato dal signore del castello. Si tratta di scene profetiche, realizzate grazie alla magia
di Merlino, per rappresentare le future guerre in Italia che avrebbero interessato la Francia. La
realta storica che Ariosto vive, diviene, attraverso uno slittamento temporale nel passato, frutto
delle capacita divinatorie di un mago che vorrebbe evitare le conseguenze esiziali delle guerre
d’Italia. Solo il potere demoniaco di Merlino poteva riuscire a predire il futuro. Un compito che
invece non poteva essere assolto da quella lista, in apertura di canto, di pittori antichi e moderni,

rappresentanti del canone della pittura dell’epoca:

questi che noi veggian pittori, e quelli
che gia mille e mill’anni in pregio furo,
le cose che son state, coi pennelli
fatt’hanno, altri su I’asse, altri sul muro.
Non perd udiste antiqui, né novelli
vedeste mai dipingere il futuro:

e pur si sono istorie anco trovate,

che son dipinte inanzi che sian state.**

La possibilita di dipingere cose future non viene data al pittore, ma al poeta/mago
creatore che pud manipolare a proprio piacimento gli avvenimenti, ingannare le barriere
temporali e sorpassare quella linea che separa la realta dalla finzione. In questo modo sembra
quasi che venga affermata la superiorita della parola. Si assiste a una doppia celebrazione,
quella della forza delle immagini e quella del potere della parola, soprattutto nella loro
interazione: storia che diventa pittura, una pittura che sa parlare e raccontare, parole che danno
voce alla pittura grazie a un intermediario, il signore del castello che racconta e spiega anche

attraverso le parole in oro, scritte «sotto il bel lavoro», la storia che le pitture presentano, tramite

129 |vi, p. 214.
130 | Ariosto, Orlando furioso, canto XXX, 3, vv. 1-8.
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delle sequenze narrative selezionate con cura e con attenzione. Questa processo permutativo
che coinvolge la parola che si fa immagine e I’immagine che si fa parola, secondo il principio
dell’ut pictura poésis, crea questo confronto tra due arti che potrebbero essere considerate
antagoniste. In questo caso di descrizione di un’opera d’arte, di ekphrasis, I’immagine ¢ la
parola sono in una relazione di scambio, di complicita, di complementarita.

La complessita che caratterizza la relazione tra queste due arti, tra questi due mezzi
espressivi viene evidenziata da Porro, che lascia ampio spazio alla parete dipinta: a destra coloro
che osservano le pitture, queste ultime a sinistra, occupanti i due terzi della parete della grande
sala. L’ambiente non ¢ chiuso: lo sfondo si apre verso uno spazio e un tempo altro, come
sottolinea Preti, «application des principes albertiens de la varietas et de la concinnitas qui
permettent de peindre une histoire complexe dans un arrangement harmonieux».*3! Per
permettere che i tre spazi, il pavimento della sala, la parete istoriata, il muro aperto che permette
di vedere il paesaggio, siano collegati in maniera armonica, Porro sceglie un punto di fuga che
sia a loro comune: lo pone, infatti, a destra, a meta altezza della tavola cosi da garantire la
convergenza delle tre aree, luoghi di azioni, tempi, storie diverse, verso uno stesso punto. Tre
sono le aeree, tre le storie che si vogliono rappresentare. Questa struttura tripartita ci aiuta a
discernere tre parti: la prima in cui il signore della rocca accompagna gli ospiti, la seconda in
cui il signore spiega il significato delle pitture, la terza, rappresentata dal paesaggio sullo
sfondo, in cui vengono raccontati gli altri episodi del canto. Per quanto riguarda la seconda
parte, quella occupata dalla parete affrescata, sono raccontate le guerre dei francesi in Italia, ma
nella tavola non si riescono a distinguere degli episodi particolari. Alcuni dettagli pero aiutano
a distinguere due modi diversi di fare guerra: nella serie di immagini in basso ci sono le lance,
che indicano un tipo di battaglia piu antico, rispetto a quello condotto con le armi da fuoco della
modernita, delle guerre del presente, rappresentate in basso, contro cui si scaglia Ariosto (canto
IX). La terza parte, invece, € un concentrato di episodi in uno spazio ridotto. A sinistra ¢
rappresentato il muro della rocca, un espediente che, anche se incongruente rispetto alla
costruzione complessiva delle immagini (alla presenza dell’interno della sala della rocca) ¢ alla
prospettiva che le governa, ha una funzione importante, a segnare il passaggio dalla storia
rappresentata in primo piano alle altre storie del canto. In basso é presente la battaglia tra il
cavaliere svedese e Bradamante che poi viene rappresentata oltre un gruppo di cavalieri, a
cavallo, in direzione del combattimento tra Rinaldo e Gradasso; piu in alto, infine, Astolfo

sull’ippogrifo che vola verso 1’Etiopia.

181 M. Preti, «...tacendo, parla per molte lingue». Girolamo Porro illustrateur de 1’Orlando furioso, cit., p. 215.
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Per quanto riguarda invece la simultaneita degli episodi, teoricamente, I’immagine si
presterebbe bene a raccontarla in termini visivi, ma questo principio non regge appieno nelle
illustrazioni di Porro, data la loro struttura che Preti definisce «chronologique et
discoursive»,**> molto diversa da quella del poema ariostesco che Calvino definisce
«policentrica e sincronica, le cui vicende si diramano in ogni direzione e s’intersecano e
biforcano di continuo»'3 cosi come tanti studiosi, ad esempio, Giovanna Barlusconi, Corrado
Bologna.’** L’assetto figurativo delle tavole di Porro, secondo il modello dell’edizione Valgrisi,
prevede una corrispondenza tra I’allontanarsi dei personaggi nello spazio secondo un
movimento che va dal basso verso 1’alto, dal grande al piccolo e la progressione temporale dei
fatti narrati. Il lettore e quasi costretto ad assumere un ruolo attivo, imparando ad orientarsi nei
labirinti delle immagini e a farsi intermediario tra immagini e testo.

In queste illustrazioni convivono spazi eterogenei, molto distanti tra loro. La gestione
degli spazi sulla tavola avviene attraverso la fusione di due modelli, uno narrativo e uno scenico.
Il modello narrativo persegue lo scopo di seguire il movimento della narrazione, dove piu luoghi

e piu spazi si incontrano, senza quindi creare uno stacco, una separazione tra gli episodi.

La gravure narrative cherche a mimer le mouvement méme de la
narration: aussi, contrairement a la bande dessinée, bien que plusieurs
épisodes successifs y soient représentés, 1’espace de la gravure n’est pas
compartimenté. L’espace des gravures narratives est un espace
délibérément hétérogene, contenant plusieurs temps et plusieurs lieux.
Le méme personnage est représenté plusieurs fois; des espaces contigus
dans la gravure renvoient a des espaces qui, dans I’histoire, peuvent étre
trés éloignés ’un de I’autre.*®

I modello scenico, invece, é caratterizzato dal principio di unita, dalla volonta di rappresentare

una scena unica nello spazio e nel tempo:

Le type scénique, qui apparait & la fin du seizieme siecle mais ne se
généralise qu’au dix-huitiéme, est marqué au contraire du type narratif
par une volonté d’unification de 1’espace de la représentation, qui
devient une scéne unique, mais aussi du moment représenté, un moment
sans durée se rapprochant le plus possible de I’instantanéité qui est le
propre du regard et s’oppose aux moyens de la parole et du texte. [...]
Telle autre gravure de 1’édition Valgrisi ou Franceschi, de type plutot

132 |vi, p. 203.

13831, Calvino, La struttura dell’Orlando, in Perché leggere i classici, Milano, Mondadori, 1995, p. 70.

134 G. Barlusconi, L 'Orlando furioso poema dello spazio, in E. N. Girardi (a cura di), Studi sull’Ariosto, Milano,
Vita e pensiero, 1973, pp. 39-130; C. Bologna, La macchina del «Furioso». Lettura dell’«Orlando» e delle
«Satire», Torino, Einaudi, 1998, in part. “Il poema dello spazio”, pp. 91 e sgg.

1353, Lojkine, Le Roland furieux de [’Arioste: littérature, illustration, peinture (XVle-XI1Xe siécles), Les gravures
narratives, http://utpictural8.univ-montp3.fr/Arioste/AriosteNarration.php
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narratif, se caractérise par une volonté d’unifier I’espace, par exemple
en hypertrophiant un épisode au détriment des autres et en construisant
pour lui une estrade, des marches qui vont dans le sens d’une
théatralisation.®

Si ha, quindi, un passaggio importante rispetto alle incisioni dell’edizione Valgrisi, in
cui si puntava all’esaustivita. Qui incomincia a essere prevalente quella selezione delle scene
che diventera sempre piu “radicale” nel Settecento e che vedra una rappresentazione sempre
pit spoglia, lontana dalla bulimia delle immagini del modello valgrisiano, come ha fatto notare

ancora Lojkine:

Girolamo Porro rationalise 1’espace narratif de ces gravures
fourmillantes de personnages. Ce qui constituait dans 1’édition Valgrisi
un résumé visuel quasiment exhaustif des événements de chaque chant
s’ordonne dans 1’édition Franceschi autour d’un épisode unique, pris
dans une perspective unique et tendant a constituer, théatralement, une
scéne. C’est la une révolution sans retour: apres la quasi éclipse
illustrative du dix-septieme siécle, les grandes éditions illustrées de
1I’Arioste au dix-huitiéme siecle ne représenteront plus que des scénes
de roman. Ce basculement sémiologique, de I’édition Valgrisi a
1’édition Franceschi, marque une étape décisive dans la constitution du
roman moderne. Il déconstruit la performance médiévale et consacre
I’assomption de la scéne. Or, point de sceéne sans la mise en ceuvre forte,
la promotion méme d’un espace de la représentation.™*’

Le incisioni di Porro hanno quindi anche un rapporto con il mondo del teatro,
soprattutto con Sebastiano Serlio, «codificatore del teatro all’italiana e della scena
prospettica»,’*® che aveva influito in maniera importante sull’architettura teatrale del tempo.
Sono pubblicati, nello stesso anno, dallo stesso De Franceschi, 1’Orlando furioso e i libri di
architettura di Serlio. De Franceschi, in effetti, aveva gia pubblicato nel 1566 i primi cinque
libri di Serlio, accompagnati dall’Extraordinario libro (in-4°), opera che esula dal piano
originario del trattato, stampata separatamente dall’autore a Lione nel 1551, e nel 1569 questi
stessi libri in versione latina (in-folio). Nel 1584, poi, pubblica un’edizione in-4° che
comprende, oltre ai primi cinque libri e all’Extraordinario, anche il settimo libro, che era gia

stato pubblicato a Francoforte nel 1575: Tutte I’'Opere d’Architettura di Sebastiano Serlio

136 |vi, Les gravures scéniques, http://utpictural8.univ-montp3.fr/Arioste/AriosteScene.php

1871d., «Les trois territoires de la fiction: le Roland furieux et ses illustrateur», in M.-Ch. Pioffet et I. Lachance (a
cura di), Geographiz imaginarig: Dresser le cadastre des mondes inconnus dans la fiction narrative de ’Ancien
Régime, Québec, Presses de I’Université Laval, Editions du Cierl, 2011, pp. 165-193; Anche on line:
http://utpictural8.univmontp3.fr/Arioste/GenerateurTexte.php?texte=0086L es+trois+territoires+de+la+fiction

18 N. L. Todarello, Le arti della scena. Lo spettacolo teatrale in Occidente da Eschilo al trionfo dell’opera, Novi
Ligure, Latorre editore, 2006, p. 349.
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Bolognese; Dove si trattano in disegno, quelle cose, che sono piu necessarie all Architetto et
hora di nuovo aggiunto (oltre il libro delle porte) gran numero di case private nella Citta, et in
villa, et in indice copiosissimo. Raccolto per via di considerationi da M. Gio. Domenico
Scamozzi, Venise, Francesco de’ Franceschi, MDLXXXIIII [1584], 2 voll. Vi & un’evidente
relazione tra il tipo di scenografie trattate da Serlio nel secondo libro e alcune tavole di Porro,
in particolar modo quelle riferite ai canti XVIl e XLV che prevedono 1’uso della prospettiva
per la resa di visioni, rappresentazioni urbane e per il canto XI con quegli elementi caratteristici
che formano uno scenario di gusto pastorale. Scelta dell’incisore perfettamente in linea con
I’interesse per il teatro dell’autore del poema che, del resto, ¢ stato il primo della sua epoca, a
utilizzare per le sue opere teatrali delle scene dipinte in prospettiva, come ricordato da

Todarello:

[...] lascena di Pellegrino da Udine, pittore poco piu che trentenne, per
’allestimento della Cassaria di Ariosto (Ferrara 1508), che ¢ il primo
esempio di fondale dipinto secondo la prospettiva. Ariosto ha mosso i
suoi personaggi in una trama di riferimenti alla realta urbana di Ferrara.
Lo scenografo asseconda il testo: il proscenio diventa la contrada,
centro dell’azione, e sul fondo si distende una veduta prospettica “cum
case, chiese, campanili et zardini, che la persona non si pu0 satiare a
guardarla per le diverse cose che ci sono”, che si impone rapidamente
in tutta la penisola come il prototipo della ‘scena di citta’
cingquecentesca®®®

E a proposito di prospettiva, ¢ interessante 1’uso che ne fa Porro:!*° la copresenza di
diversi punti di vista danno, paradossalmente, unita alla tavola. Porro, infatti, puo sfruttare la
natura anfibologica dell’illustrazione, una e pluripartita al contempo: sulla stessa pagina
convivono eventi, storie differenti e il lettore sa distinguerli anche grazie ad alcuni
accorgimenti, come 1’uso della prospettiva o alcuni elementi, molto spesso architettonici, ad
esempio, nei canti IV, V, VI, o del paesaggio, come fosse, rocce o altre conformazioni naturali,
ad esempio, nei canti 11, VI, X, XIH, XVIHI, XX, XX, XXXIII, XLIV, che segmentano lo
spazio della tavola e fanno da confine tra un episodio e I’altro. Porro si avvale anche di effetti
scenici e di accorgimenti grafici, come possiamo vedere nei canti XIX e XLI. Nella tavola del
canto XIX la scena collocata in primo piano presenta Medoro che chiede a Zerbino di
permettergli di seppellire Dardinello: a sinistra troviamo i cavalieri cristiani e Zerbino che

irrompono sulla scena su uno sfondo di alberi che sembrano quasi un sipario, che si apre su un

139 Ibidem.
140 Cfr. M. Preti, «...tacendo, parla per molte linguey. Girolamo Porro illustrateur de |’Orlando furioso, cit., pp.
204-208.
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altro scenario, su un’altra storia, il seguito della precedente. Nella tavola del canto XLI la scena
d’apertura, quella della pace tra Dudone e Ruggiero che aveva chiesto la liberazione dei sette
re, viene omessa, per dare risalto al naufragio, in primo piano, i cui effetti sono illustrati nella
meta superiore dell’immagine. Nella tavola vengono molto accentuate, rispetto anche al
disegno, le volute, il movimento sinuoso delle onde che travolgono il naufrago. Questo ha sia
una funzione narrativa, ma fa anche da divisorio tra la scena in primo piano e quelle in secondo
piano, creando un contrasto con la superficie calma dell’acqua in cui la nave, abbandonata dal
suo equipaggio, riprende il suo viaggio per mare, da Biserta a Lampedusa, luogo che porta alla
morte di Brandimarte.

Nell’illustrazione del canto 111 si riscontrano, invece, due tipi di prospettiva, una frontale
per quanto riguarda la grotta di Merlino, luogo di incontro di Bradamante e Melissa, 1’altra a
volo di uccello per quanto riguarda gli episodi collocati nella parte superiore della tavola. Nella
tavola del canto XX, grazie alla sua struttura tripartita, abbiamo addirittura tre diversi effetti
prodotti dalla prospettiva: la dimora di Guidone con i suoi ospiti, collocata in basso nella tavola,
rappresentata secondo una prospettiva frontale, secondo uno sguardo leggermente piu in basso
rispetto alla scena; Astolfo che suona il corno magico cosi da far fuggire le avversarie, le
femmine omicide, in una posizione intermedia della tavola e le vittorie di Marfisa in Francia,
in alto nella pagina, sembrano essere osservate da qualcuno che si trova sulla terrazza
sovrastante il portico dove ci sono Guidone e i suoi ospiti. Anche il IV canto é strutturato in
maniera simile: viene rappresentato il cortile dell’oste in primo piano e gli altri episodi vengono
disposti nella parte superiore della tavola. Nella parte sinistra i personaggi che sono sul balcone
ci offrono la suggestione di uno sguardo dall’alto, di una vista secondo un’angolazione verticale
a piombo. Una varieta, quindi, di prospettive, realmente applicate alle varie rappresentazioni o
semplicemente accennate, suggerite, alluse.

Le illustrazioni dell’edizione De Franceschi ispireranno tantissimi artisti e
condizioneranno le tante uscite ancora a venire, ma la loro qualita e complessita non
permetteranno possibilita di replica: abbiamo un tentativo con 1’edizione inglese'** del 1591
con la traduzione di John Harington, stampata dal londinese Richard Field, ma le immagini
imitano solo lo schema generale, diversificandosi poi in molti punti.

Un esempio che testimonia la fortuna dell’edizione De Franceschi (1584) come modello
iconografico, e rappresentato da Le Metamorfosi di Ovidio, tradotte in ottava rima da Giovanni

Andrea dell’ Anguillara con le annotazioni di Giuseppe Orologi, gli «argomenti» e le postille di

141 Di questa edizione si parla in maniera dettagliata nel saggio di R. Mc Leod, The fog of art, in I. Andreoli (a
cura di), Exercices furieux, cit., pp. 163-247.
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Francesco Turchi, stampata a Venezia presso Bernardo Giunti. La mise en page € molto simile,
quasi indistinguibile rispetto a quella delle edizioni del Furioso. Questa scelta non é casuale e
ha degli effetti su entrambe le opere: un classico, quindi, acquista modernita € un moderno,
tramite la tecnica dell’affiliazione a un grande classico, viene favorito nel suo processo di
“canonizzazione”.

Se pero0 in questo caso non possiamo essere sicuri su chi abbia la precedenza tra le due
pubblicazioni, possiamo invece esser certi dell’influenza del Furioso sulle edizioni dei secoli
XVI e XVII di un altro grande classico, La Gerusalemme Liberata, ad esempio la prima
edizione illustrata, pubblicata a Genova nel 1590 da Bartoli, caratterizzata da un frontespizio e
venti tavole incise su rame, ispirate alla selettivita delle tavole De Franceschi. L’autore dei
disegni preparatori € il pittore genovese Bernardo Castello che li prepara nel 1586. Le tavole,
incise da Agostino Carracci e Giacomo Franco, sono considerate una fedele traduzione in
immagini del capolavoro di Tasso. L’edizione ha un’enorme fortuna e diviene modello
imprescindibile per le successive edizioni. Certamente la storia del progetto iconografico
differisce nei due casi: Tasso, infatti, a differenza di quanto ha potuto fare Ariosto, vi partecipa
e controlla le immagini che avrebbero affiancato il testo.

L’interesse di Castelli per la Gerusalemme continua ad essere vivo dopo questa
esperienza e si traduce in altri disegni per altre due edizioni e in una serie di decorazioni a fresco
ispirate dalla penna di Tasso nei palazzi e nelle ville di Genova.

Un altro artista, la cui carriera € legata indissolubilmente al poema tassiano, & Antonio
Tempesta che realizzera tre serie di incisioni, di cui una autonoma che doveva circolare sotto
forma di album completo o in fogli. In questo caso il rapporto tra immagine e parola é
sicuramente invertito rispetto alle edizioni illustrate: qui I’immagine ha un ruolo preminente e
circola indipendentemente dal testo.

Gli esempi riportati ci mostrano che i versi dell’ Ariosto hanno dato vita, hanno ispirato
delle immagini che, pensate per arricchire le bellissime edizioni del Cinquecento, non hanno
un ruolo passivo, di mero accompagnamento della parola. Hanno invece agito attivamente su
questo, proponendosi come guida, influenzandone la lettura e 1’interpretazione e contribuendo
alla sua memorizzazione. Inoltre le immagini fungono anche da modello per le successive
edizioni illustrate del Furioso, ma anche di altre opere. Le illustrazioni del poema ariostesco,
pero, non rimangono ancorate solo alla storia del Furioso istoriato, ma si fanno fonte a cui molti

artisti attingeranno e cosi il Furioso trasmigrera dal supporto libro, alle maioliche (ad esempio
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i piatti di Francesco Xanto Avelli*? dei primi anni trenta del Cinquecento o ai piatti realizzati
da Giacomo Mancini, attivo dagli inizi degli anni quaranta fino ai primi anni ottanta del
Cinquecento a Deruta, questi ultimi ispirati all’edizione Giolito) ai quadri, alle pareti di ville e
di grandi e importanti palazzi: I’edizione Giolito, ad esempio, viene ripresa per gli affreschi di
Palazzo Alessandri a Bergamo, per il ciclo di Palazzo Torfanini a Bologna, per quello di
Baggiovara, nei pressi di Modena, per quello nel casino di caccia dei marchesi di Ceva a Chiusa
di Pesio, in provincia di Cuneo, realizzato da Pietro Dolce da Savigliano nel 1550,
comprendente cinque medaglioni, di cui ne sono rimasti solo due, per quello di Palazzo Besta
a Teglio, in Valtellina, commissionato da Azzo Il Besta; I’edizione Valvassori per il ciclo del
Palazzo del Giardino a Parma; I’edizione Valgrisi per gli affreschi di Villa Mondragone di
Monte Porzio Catone, per il ciclo costituito da sei lunette, originariamente quattordici, del

palazzo marchionale di Chiusa, oggi conosciuto come Osteria della Ferrara.'43

1.2 Lettura pilotata: la novita delle allegorie dell’edizione Giolito (1542).

La “canonizzazione” dell’Orlando furioso, il suo erigersi a modello esemplare avviene
anche e, soprattutto, grazie alla cura della veste editoriale. Tra i curatori piu attenti e piu famosi
abbiamo Ludovico Dolce e Girolamo Ruscelli. Il poema ariostesco diviene una sorta di
palcoscenico grazie al quale mostrare le proprie abilita di editor e attraverso il quale divulgare
un preciso modello letterario e morale.

L’evoluzione della transcodificazione figurativa del Furioso mostra come con il passare
del tempo le immagini siano sempre piu curate, divengano sempre piu ricercate e acquistino
uno spazio sempre piu rilevante all’interno dell’oggetto libro. A questo incremento delle
immagini (si passa infatti da edizioni caratterizzate da poche immagini generiche a corredi
illustrativi pensati appositamente per I’opera) e affinamento delle tecniche di realizzazione,
coincide un ampliamento dei materiali paratestuali che veicolano un messaggio preciso e

influiscono in maniera decisiva sulla ricezione dell’opera.

142 Cfr. F. Caneparo, «Dove incomincian [’istorie». L ’Orlando furioso, le arti e la definizione del canone letterario,
cit.,, pp. 109-117 e G. Pedulla, Paladini d’argilla. Il Furioso sulle maioliche istoriate e la sfida figurativa di
Ariosto, in M. Cogotti, V. Farinella, M. Preti (a cura di), I voli dell’Ariosto. L’Orlando furioso e le arti, cit., pp.
79-95 (una versione piu breve € in S. Luzzato e G. Pedulla (a cura di), Atlante della letteratura italiana, vol. 2
Dalla Controriforma alla Restaurazione, a cura di E. Irace, Torino, Einaudi, 2011, vol. 11, pp. 19-30 con il titolo
Paladini d’argilla: Ariosto sulle ceramiche).

143 Cfr. F. Caneparo, Di molte figure adornato: 1’Orlando furioso nei cicli pittorici tra Cinque e Seicento, cit.
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L’edizione Zoppino (1530 e poi 1536) segna sicuramente un punto imprescindibile nella
storia delle edizioni illustrate del Furioso, anche se non tanto per quanto riguarda la parte
critico-esegetica, affidata, come abbiamo gia detto nel paragrafo dedicato alla tradizione
iconografica del poema, a Marco Guazzo che si occupa delle Notazioni. La prima edizione che
inserisce le allegorie, elemento paratestuale che fornisce un’interpretazione morale all’episodio,
¢ I’edizione Giolito 1542.

Come ricorda Bolzoni in 1l lettore creativo, 1’esegesi allegorica ¢ importante nel
processo di ricezione in quanto «istituzionalizza e esaspera il ruolo attivo del lettore, rende
dunque evidente — attraverso una specie di sovrappiu, magari per eccesso — la natura del
processo ermeneutico».'* Si viene a creare un gioco, uno scambio fecondo tra immagine e
parola, tra immagine effettiva e immagine mentale. L’esegesi allegorica, infatti, contribuisce
alla «creazione di immagini mentali, in cui concetti astratti trovano una rappresentazione
sensibile».14

La funzione delle interpretazioni allegoriche é rilevante per il loro ruolo nel processo di
“canonizzazione”. Sarebbe, infatti, riduttivo considerare 1’esegesi allegorica semplicemente
come strumento atto a eliminare o neutralizzare le parti piu suscettibili di critiche,
problematiche, che potrebbero essere sottoposte a un giudizio negativo. Nelle edizioni Giolito
e Valvassori, ad esempio, le allegorie non svolgono questo compito di giustificazione e di
legittimazione del poema che potrebbe essere considerato non aderente ai principi che regolano
il canone epico, ma rispondono a un criterio di promozione del poema, come gli altri elementi
paratestuali, secondo quanto dichiarato nelle lettere proemiali: Giolito ne vuole fare il classico
della modernita sia per quanto riguarda il “packaging” esterno che il contenuto, Valvassori,
invece, ne fa un compendio dei valori della cristianita.

Nella lettera di dedica di Giolito al Delfino di Francia (ricordiamo che nell’edizione
Giolito le lettere proemiali sono due: una scritta da Giolito, indirizzata al Delfino di Francia,
Enrico di Valois, e una scritta da Ludovico Dolce e indirizzata ai lettori) il poema di Ariosto
viene descritto come un’opera che ha saputo superare la «bassezza dei romanzi» con la bellezza

dello stile e che ha permesso alla composizione eroica di raggiungere la vette della perfezione:

Il che onde avenga, di quanti nella lingua volgare hanno a loro scritti
alcun bello et onorato nome lasciato, niuno ve n’ha, che secondo il
comun giuditio, al tanto eccellente, quanto mirabile Messer Lodovico
Ariosto preferire si debba. Il quale la bassezza de romanzi ha con I’ali

144 . Bolzoni, Il lettore creativo. Percorsi cinquecenteschi fra memoria, gioco, scrittura, Napoli, Guida, 2012, p.
28.
145 vi, p. 29.
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del suo raro et felice ingegno a tanta altezza recata, che per aventura a
piu sublime segno il gran Virgilio non reco I’arme d’Enea. Percioche
egli nel suo Orlando con bellezza di stile incomparabile ha dimostrato
quanto d’arte et di perfetto giudicio in alta et eroica compositione
dimostrare si possa.l4®

Il poema pero non assolve solo il compito di perfezione stilistica, ma anche morale:
I’opera, in cui vi sono «depinti» i buoni e i cattivi esempi, ha il compito di guida, indicando le
azioni da evitare in quanto conducono in errore!*’ e quelle invece da osservare e accogliere,
chiavi d’accesso a una vita virtuosa.

Giolito, che punta all’assimilazione, all’affiliazione del Furioso ai classici
dell’antichita, deve fare del Furioso un poema perfetto da tutti i punti di vista e, per questo,
deve assicurarne la funzione didattica. L’editore, che sottolinea il suo impegno nella cura
dell’edizione («non senza infinita mia fatica et spesa in bella et corretta et comoda forma
ridotta»), ci descrive un poema che ha raggiunto I’eccellenza a livello della forma, del contenuto
e dell’aspetto materiale. Bellezza della forma e “bellezza etica” arrivano a fondersi.

L’etica promossa dall’edizione ¢ orientata, connotata in maniera precisa, secondo una

morale laica legata alla corte,**® come sottolineato da Lo Rito:

E se nella Dedica Giolito la caratterizza secondo il canone epico,
riferendola in prima istanza al principe, Dolce, nelle sue allegorie, la
determina come etica di corte: affronta temi che riguardano il consorzio
civile, secondo modalita che riecheggiano la precedente trattatistica di
genere; attribuisce ai personaggi ariosteschi vizi e virtl socialmente

146 |_. Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie
figure [...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, c. A2r.

Si riporta la trascrizione che si pud consultare on line sul sito www.orlandofurioso.org

147 «Errore», vocabolo particolarmente ricco, che non ¢ disgiunto da «errare», quell’errare del cavaliere, quel
vagare motivato dalla quéte, dall’ossessione per 1’oggetto del desiderio, che porta il personaggio alla perdizione,
allo smarrimento non solo fisico, ma anche morale, all’errore. Vd., ad esempio, Gianni Celati, Introduzione a
Gabriele Pedulla (a cura di), Ludovico Ariosto, Roma, Istituto poligrafico e Zecca dello Stato, 2009. D’altronde &
lo stesso Ariosto che ci avverte dell’imperfezione dell’uomo, del suo giudizio che non ¢ esente dall’errore: «ecco
il giudicio uman come spesso erra!» (Orlando furioso, I, VI, 2).

148 per I’idea di una morale laica, di una “sapienza civile” che codifica e ripensa modernamente le categorie etiche,
a partire anche dagli antichi, secondo quella famosa battuta di Aretino “anticamente moderni € modernamente
antichi” sono fondamentali gli studi di Amedeo Quondam, tra i quali qui ci limitiamo a indicare A. Quondam, La
conversazione. Un modello italiano, Roma, Donzelli, 2007; Id., Forma del vivere. L'etica del gentiluomo e i
moralisti italiani, Bologna, Mulino, 2010; Id., Rinascimento e classicismi. Forme e metamorfosi della modernita,
Mulino, 2013. Per un excursus sulle “immagini” dei modelli morali tra Cinquecento e Seicento, come ad esempio
I’immagine ideale della corte, proposte dai moralisti classici, da Machiavelli a Pascal, da Montaigne a Gracian, da
Burton a Torquato Accetto, da La Rochefoucauld a La Bruyére, cfr. G. Macchia, | moralisti classici. Da
Machiavelli a La Bruyére (1961), Adelphi, 1988 e lo stesso Quondam, La virtu dipinta in castello, in Rinascimento
e classicismi, cit., pp. 34-60 e del volume La forma del vivere, cit., le pagine dedicate alle Tipologie della
Biblioteca morale, in particolare le pp. 93-95 passim. Da ultimo A. Quondam, Per un Atlante della Virtu, in Luca
Romagnoli (a cura di), Studi in onore di Emanuele Paratore. Spunti di ricerca per un mondo che cambia, Roma,
Edigeo, 2016, pp. 1247-1256.
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connotati (cortesia, lealta, prudenza, avarizia, ingratitudine, ecc.) ed
elegge a suo campione Ruggiero.'#°

La studiosal®®

ci fa notare che anche altri personaggi hanno un ruolo allegorico morale
importante, ma sembra quasi che a loro siano affidate solo delle frazioni, delle parti di quella
virtl totale, completa, integra, incarnata dall’eroe cortigiano per eccellenza, Ruggiero, che si
trova a intraprendere un cammino iniziatico che, dopo varie cadute, lo conduce alla virtu. Nelle
allegorie Orlando diviene simbolo della virt(,**! Rinaldo della prudenza,®* Grifone del
valore,*™® ma Ruggiero rappresenta la fede, la cortesia, la virtt di un perfetto cavaliere.’> La
differenza tra la virtu di Ruggiero e quella di Orlando qui sembra risiedere nella scelta di
staccarsi dal sentimento dell’amore. Se Ruggiero sceglie la logica della ragione, facendo
prevalere il sentimento dell’obbligo verso Leone sul sentimento verso Bradamante, Orlando
sembra essere mosso, anche nelle prodezze compiute, proprio dalla forza dell’amore verso
I’amata Angelica. Se insomma in Orlando sembra essere proprio I’amore il motore propulsore
delle azioni che lo portano alla dimostrazione della virtu, in Ruggiero, al contrario, € la capacita
di metterlo da parte.

In questi tre cavalieri la virtu che li caratterizza rientra nella sfera delle qualita del
guerriero. Importante il tipo di virtu che invece e riservata a Ruggiero, cavaliere perfetto che
non coincide con un perfetto uomo di guerra, ma con un uomo dotato di virtu morali, capace di
abbandonare 1’amore lascivo, dissoluto, quello sottomesso agli istinti, per abbracciare la
ragione.

Due sono i momenti che caratterizzano questa «esperienza ascensionale» che rimane
pur sempre «interamente mondana»,’>® dal basso dell’errore all’alto della virtu: abbiamo le
varie tappe di formazione e poi quelle che sanciscono, sugellano 1’homo virtuosus Ruggiero.

La tappa iniziale di questo iter e 1’episodio allegorico del canto VI, in cui Ruggiero, prima di

149 C. Lo Rito, Il perfetto cavaliere e I'uomo virtuoso nelle allegorie delle edizioni Giolito e Valvassori
dell’Orlando Furioso, in Tra mille carte vive ancora. Ricezione del Furioso tra immagini e parole, cit., p. 214.

150 Jvi, pp. 214-215.

151 . Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie
figure [...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, c. 53v. Allegoria canto XII: «In Orlando, di cui si
discrivono alcune rare prodezze da lui ricercando Angelica dimostrate, comprendesi oltre le amorose punture, dalle
quali era I'amante sollecitato, la virtt di sommo e perfetto cavaliero». Si riporta la trascrizione di questa allegoria
dell’edizione Giolito (e di tutte quelle che citerd) e di quelle di Valvassori 1553 e Valgrisi 1556 come sul sito
www.orlandofurioso.org

152 1vi, c. 166v. Allegoria canto XXXI: «In questo trentesimoprimo in Rinaldo, che la notte, assaltando i Mori, in
brevissimo spazio gli rompe, altro non si contiene che la prudenza di buono e valoroso capitano».

153 |vi, c. 80r. Allegoria canto XVII: «In Grifone si dimostra il valore di perfetto cavalliero».

154 1vi, ¢. 245r. Allegoria canto XLV: «In questo quarantesimoquinto in Ruggiero, nel quale ebbe piui poter I’obligo
che egli aveva a Leone che I’amore che egli portava a Bradamante, descrivesi pure la virtu di perfetto cavalliero».
15 C. Lo Rito, Il perfetto cavaliere e ['uomo virtuoso nelle allegorie delle edizioni Giolito e Valvassori
dell’Orlando Furioso, cit., p. 215.
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avere accesso alla virtu, viene ostacolato dai vizi. Eppure Ruggiero era stato avvertito da
Astolfo e forte delle parole del cavaliere che aveva subito il fascino conturbante e alienante di
Alcina e le conseguenze di questo abbandonarsi alla sensualita, con la trasformazione in albero,
avrebbe dovuto resistere. L’uomo non pud non esperire il tralignamento morale, lasciarsi
intrappolare nella rete della lussuria e della lascivia, ma I’intervento della grazia divina puo

ripristinare lo stato precedente di ragione, ormai annichilito dal vizio:

In questo settimo per Erifilla, interpretata porta di lite, si comprende che
rade volte senza impedimenti e travagli I’'uomo puod conseguire gli
amorosi disider. E per Ruggiero, dato in potere di Alcina e poi liberato
per virtu dell’annello, postogli in dito da Melissa, dimostrasi
similmente che a trarci dalla servitu amorosa e dal vizio, nei quali
traboccati siamo, fa di bisogno dell’aiuto della sola ragione, ritornata in
noi per somma e speciale grazia e non per consiglio o avedimento che
sia in noit*®.

L’accesso alla virtu € preclusa a chi non risponde al diktat della ragione: € la ragione,
per mezzo dell’intervento risolutivo della grazia, a poter spezzare le catene del vizio e

dell’amore insano che schiavizza I’uomo fino a fargli perdere la propria identita:

In questo ottavo per Ruggiero, che, vinti i ministri di Alcina, se nevaa
Logistilla, si comprende I'uomo, superati gli assalti dell'appetito, ritrarsi
alla vita virtuosa.*’

L’uomo, una volta iniziato il viaggio verso la virtu, non & immune da altre cadute, da
altri errori: la strada di Ruggiero non é lineare, non va dal basso verso 1’alto, bensi prevede piu
volte il ritornare indietro, per poi perd proseguire sempre avanti fino al raggiungimento della
vetta. Ogni volta che rientra in gioco I’amore sensuale o, comunque, ogni qualvolta ci si affida
ciecamente ai sensi, mettendo da parte la ragione, si torna a smarrirsi, ad errare.

Ruggiero cade di nuovo in errore facendosi trasportare dalla bellezza sensuale di

Angelica, come si legge nell’allegoria X:

[...] Nella persona di Logistilla si loda la virtu, alla quale essendo
rivolto Ruggiero, dopo 1’onorata impresa della liberazion di Angelica
cade un‘altra fiata nel vizio, a lei I'onesta in premio della sua fatica levar
volendo.™®

16 |_. Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie
figure [...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, c. 29r. Allegoria canto VII.

157 Ivi, c. 33r. Allegoria canto VIII.

158 |vi, c. 43r. Allegoria canto X.
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E di nuovo si lascia ingannare dai sensi quando, credendo di vedere Bramante, entra nel
labirinto incantato di Atlante. Lasciarsi guidare solo dalla conoscenza sensibile, senza accurate

riflessioni razionali, porta all’errore:

In questo undecimo per Ruggiero, che, credendosi di difender I’amata
Bradamante, incorre nell’incantato labirinto di Atlante, comprendesi
I'uomo, il quale con poca considerazione si move a seguitar quello che
il senso gli dimostra, incorrere in varii e non pensati errori, dai quali poi
non se ne sa dipartire.*>®

Questo percorso di formazione dura circa fino a meta dell’opera.’®® L’allegoria che
segna il passaggio da questa fase a quella di consolidamento della figura dell’eroe virtuoso
quella del canto XXII: il compito di chiudere la prima parte per annunciarne la seconda, €
affidato a un oggetto magico.

Gia in precedenza un oggetto magico, 1’anello offerto da Melissa, lo aveva salvato
dall’inganno di Alcina ed ora ¢ di nuovo un oggetto magico, lo scudo di Atlante, a permettere

il passaggio alla fase successiva.

[...] Per Ruggiero che getta lo scudo nel pozzo, per I’incanto del quale
era rimaso vincitore di Guidon Selvaggio e degli altri, si denota I'uomo
dever cercare col mezzo della virtti e non della fraude divenir famoso*®:.

La prima differenza evidente ¢ che se I’anello magico viene offerto a Ruggiero che lo
accetta e si salva, qui abbiamo invece il rifiuto dell’oggetto magico, che viene gettato nel pozzo.
Ruggiero, che ha vinto Guidon Selvaggio, grazie allo strumento magico, sa, infatti, che ¢ il
momento di abbandonare le forme di aiuto per affidarsi completamente alla ragione, di
guadagnarsi la fama a cui € destinato senza altri mezzi se non quello della virtu, di lasciare la
via dell’inganno per accedere pienamente alla virtus. Il gesto di Ruggiero, come sottolineato

anche da Lo Rito,*%? quello di gettare lo scudo nel pozzo, & un dire addio a qualcosa di fallace,

159 Ivi, c. 49r. Allegoria canto XI.

160 Syl percorso di formazione di Ruggiero, cfr. almeno M. Santoro, Letture ariostesche, Napoli, Liguori, 1973, S.
Zatti, Epos, romance, novel: conflitto di codici e trasformazione di «genere», in U. M. Olivieri (a cura di), Le
immagini della critica, Torino, Bollati Boringhieri, 2003, pp. 135-159; F. Sberlati, Magnanimi guerrieri. Modelli
epici nel Furioso, in A. Canova e P. Vecchi Galli (a cura di), Boiardo, Ariosto e i libri di battaglia, Atti del
convegno, Scandiano-Reggio Emilia-Bologna, 3-6 ottobre 2005, Novara, Interlinea, 2007, pp. 453-473; L. Ferraro,
Percorsi e ruoli che si intrecciano nel Furioso: Ruggiero e Bradamante, in «Chroniques italiennes» web 30, 2,
2015, pp. 26-46.

161 . Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie
figure [...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, c. 114 r. Allegoria canto XXII.

162 C. Lo Rito, I perfetto cavaliere e 'uomo Virtuoso, cit., p. 216.
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per poter attingere alla verita ed e un dire addio alla fase della formazione dove gli oggetti
magici avevano dominato gli eventi.

Dolce, da questo momento, nelle allegorie, seleziona solo gli episodi coerenti con la
scelta di Ruggiero. Se nella prima parte, quasi tutte le azioni del personaggio entrano nelle
allegorie, nella seconda parte prevale il principio selettivo. Vengono lasciate fuori ad esempio,
le liti che avvengono nel campo saraceno (canto XXVI, dalla stanza 91; canto XXX, dalla
stanza 19), che potrebbero essere interpretate come un nuovo distoglimento di Ruggiero dalla
vita virtuosa, ma anche 1’episodio che coinvolge il nuovo personaggio del tiranno Marganorre.
Non deve sembrare strano o incoerente il fatto che venga omesso 1’episodio del tirannicidio,
perché comunque non avrebbe aggiunto nulla al percorso che sta facendo Ruggiero, finalizzato
al raggiungimento dello status di virtuoso. Ruggiero, infatti, deve essere un perfetto cortigiano
e secondo il modello di Castiglione, il tirannicidio non fa parte della sfera di azioni del
cortigiano.13

Altri passi che pur avrebbero delineato positivamente la figura di Ruggiero, vengono
eliminati, ma sempre per coerenza. In effetti alcuni episodi avrebbero contribuito a costruire la
figura di un Ruggiero perfetto guerriero o principe, ma qui 1’obiettivo ¢ quello di fare di
Ruggiero un perfetto uomo di corte. Viene solo accennata la rivelazione dei natali cristiani
(XXXVI, 59-66), non ci si interessa alle vittorie riportate fiancheggiando i Bulgari, non ci si
occupa del matrimonio con Bradamante, ma ci si sofferma sul fatto che Ruggiero, da perfetto
cavaliere, metta al primo posto 1’obbligo che aveva nei confronti di Leone, nonostante 1’amore

che provava per Bradamante. Si legga 1’allegoria al canto XLV:

In questo quarantesimoquinto in Ruggiero, nel quale ebbe piu poter
I’obligo che egli aveva a Leone che I’amore che egli portava a

163 B, Castiglione, Il libro del cortegiano, a cura di B. Maier, Utet, Torino, 1973, p. 133: «Per lo medesimo modo
della cortegiania Platone formo Dione Siracusano; ed avendo poi trovato quel Dionisio tiranno come un libro tutto
pieno di mende e d’errori e piu presto bisognoso d’una universal litura che di mutazione e correzione alcuna, per
non esser possibile levargli quella tintura della tirannide [...] non volse operarvi i modi della cortegiania,
parendogli che dovessero esser tutti indarno. 1l che ancora deve fare il nostro cortegiano, se per sorte si ritrova a
servizio di principe di cosi mala natura [...]; perché in tal caso deve levarsi da quella servitu, per non portar biasimo
delle male opere del suo signore, e per non sentir quella noia che senton tutti i boni che servono ai mali». Il passo
ricalcato su Plutarco, Che al filosofo conviene piu che ad altri discorrere co’ Principi [...], € famoso perché il
tema della figura del tiranno & un tema centrale nella riflessione del pensiero politico e nella trattatistica sul
comportamento e diventa un tema topico dalla tradizione giuridico-umanista in poi, fino a Machiavelli e
Guicciardini, oltre al gia citato Castiglione che Ariosto indica nelle Satire come il «formator del cortigiano» e che,
peraltro, e fonte particolarmente rilevante proprio in tutto il canto XXXVII dell’Orlando furioso. Per Castiglione
sono imprescindibili i tre volumi dell’edizione de 1l Libro del Cortegiano, a cura di A. Quondam, Roma, Bulzoni,
2016: vol. | La prima edizione, vol. 1l Il manoscritto di tipografia, vol. Il L autore (e i suoi copisti), I’editor, il
tipografo. Sulle comuni concordanze, tra Machiavelli e Castiglione, della prospettiva morale si veda M.C. Figorilli,
Machiavelli moralista. Ricerche su fonti, lessico e fortuna, premessa di G. Ferroni, Napoli, Liguori, 2006.
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Bradamante, descrivesi pure la virtu di perfetto cavalliero. In
Bradamante altro non si comprende che un casto e sincero amore. 64

Inoltre, parlando della morte di Rodomonte, sulla quale si conclude il Furioso, non si
fa riferimento al nostro eroe. Tra i momenti importanti che invece entrano nelle allegorie
troviamo la fedelta che Ruggiero mostra verso il suo re, che non viene abbandonato in un
momento di fortuna avversa, nonostante 1’amore del cavaliere per Bradamante (allegoria canto
XXXVIII: «In questo trentesimottavo per Ruggiero, il quale, ancora che amasse Bradamante,
non percio nell'avversa fortuna volle abbandonare il suo re, contiensi la fede di ottimo
cavalliero»)!% e il valore della cortesia che viene dimostrata grazie all’episodio della

liberazione di Ricciardetto:

In questo ventesimoquinto nella persona di Ruggiero, che cosi
volentieri si muove alla liberazione del non conosciuto giovane, si
dinota la cortesia di valoroso cavaliero. E nel fine, dove egli scrivendo
a Bradamante le dimostra la necessita che lo stringe per qualche giorno
all’aiuto del suo re, tolto lo assedio del quale le promette il ritorno, si
dimostra in animo generoso dover sempre maggior forza avere il debito,
che I’amore e I’utile di se medesimo.%

La liberalita, la cortesia sono parole chiavi immancabili nella figurazione del perfetto
cortigiano anche quando questa immagine & oramai svanita e se ne delineano soltanto le
“ombre” € i vizi, quella corte della rappresentazione di Castiglione non puo piu essere quella di
Tasso anche se il lessico € lo stesso, oppure appartiene alla stessa costellazione semantica. Non
e un caso che il Forestiero Napolitano, dietro cui si cela sempre nei dialoghi 1’autore stesso,
esalta il tacere, il silenzio e considera non piu la grazia come «regula universalissima» che
informa il saper stare al mondo, il saper vivere, ma la prudenza e la dissimulazione,

I’ «infingimento»:

F.N. [...] cosi la prudenza ¢ seguita da le virtu de i costumi, de le quali
e lume e guida e quasi imperatrice.

G.M. Ma forse non si mostreranno, quantunque siano sempre dove ¢ la
prudenza.

F.N. Non tutte egualmente né sempre si manifestano, ma si come ne le
pitture con ’ombre s’accennano alcune parti lontane, altre sono da’
colori pitl vivamente espresse, cosi avverra parimente de le virtu, che
sono con la prudenza: percioché la fortezza e la magnanimita e

1641, Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie
figure [...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, c. 245r. Allegoria canto XLV.

165 |vi, ¢. 204 v. Allegoria canto XXXVIII.

166 |vi, ¢. 132r. Allegoria canto XXV.
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alcun’altre si veggono adombrate e paiono quasi di lontano discoprirsi;
ma la magnificenza, la liberalita e quella che si chiama cortesia con
proprio nome ¢ la modestia ¢ dipinta con i piu fini colori ch’abbia
l'artificio del cortigiano, anzi viva piu tosto: parimente le virtu del
conversare, io dico la verita, l'affabilita e la piacevolezza.

G.M. Io veggio non solo il disegno, ma I’imagine del cortigiano e ’l
ritratto gia colorito. E se ’altro del Castiglione fu per quella eta ne la
qual fu scritto, assai caro dovra essere il vostro in questi tempi. In cui
linfinger ¢ una delle maggior virtu.®’

Non ci stupisce la scelta equilibrata di Ruggiero, di fedelta al proprio signore: il
controllo, anzi I’autocontrollo, € qualita del cortigiano, infatti, per usare le parole di La Bruyeére,
«un homme qui sait la Cour, est maitre de son geste, de ses yeux, et de son visage».®8

Se da una parte viene promossa una morale laica, quella della corte, che si realizza nel
personaggio di Ruggiero, su una strada tutta mondana che ha come fine il raggiungimento della
fama, dall’altra non si puo non considerare I’importanza dell’azione della grazia divina, senza
la quale Ruggiero non avrebbe potuto portare a compimento il proprio percorso di ascesa. Il
cavaliere, infatti, non ¢ un uomo qualsiasi, ma fa parte della schiera dei prescelti e I’episodio
del battesimo, interpretato come la grazia divina che conduce a sé gli animi dei suoi eletti, ce
lo conferma. E I’allegoria del canto XL | a segnare questa fase di conferma dello status raggiunto

da Ruggiero, battezzato da un eremita:

In questo quarantesimoprimo per Ruggiero, il quale, caduto nell’onde e
miracolosamente giunto al lito, capita alle mani d’uno eremita, che gli
da battesimo, dimostrasi la grandezza della grazia del Signore, che per
vari mezzi tira a sé gli animi dei suoi eletti.®®

Viene delineato quindi il ritratto di un uomo virtuoso, non un uomo d’armi, che ha
saputo gradualmente superare I’attrazione delle passioni, per accogliere una vita virtuosa,
guidata dalla ragione, grazie all’intervento della grazia divina, che viene inserito in una cornice

precisa, quella della corte come consorzio civile.

167 G.M. & Giovanlorenzo Malpiglio al quale il dialogo & intestato; cfr. T. Tasso, Il Malpiglio overo de la corte, in
Id., Dialoghi, a cura di B. Basile, Milano, Mursia, 1991, pp. 176-177. Sul Malpiglio e sulla trasformazioni delle
categorie, delle parole chiavi del Rinascimento, di un cortigiano che somiglia sempre di piu alla figura del
consigliere e del “secretario” si veda F. Calitti, Lessico della Corte (Accortezza-Prudenza sub vocem), in L arte
della conversazione nelle corti del Rinascimento, a cura di F. Calitti, introduzione di A. Quondam, Roma, Istituto
Poligrafico e Zecca dello Stato, 2003, pp. 185-186 e Il Malpiglio tassiano alle pp. 1285-1307.

168 J, de La Bruyére, Les Caractéres de Théophraste traduits du grec avec Les Caracteres ou les Moeurs de ce
siécle, édition critique par Marc Escola, Paris, Honoré Champion, 1999, Chap. VIII, De la Cour, p. 318.

169 |_. Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie
figure [...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, c. 218v. Allegoria canto XLI.
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Nelle allegorie, Dolce costruisce in maniera puntuale il personaggio di Ruggiero,
associato a determinati valori, quali la cortesia, la fedelta, 1’obbligo, omettendo I’episodio in

cui viene incoronato re dei Bulgari (canto XLVI):

In questo quarantesimosesto e ultimo canto contiensi la cortesia di
Leone, il quale, per non lasciar perir Ruggiero, [’amore che portava a
Bradamante posponendo, vinse i propri desideri. Nel fine contiensi
l'audacia e la morte di Rodomonte, in quella imitazion di Virgilio il
dotto Ariosto la sua colta e leggiadra opera terminando.'”

Non si tratta di una scelta casuale, ma & coerente con la linea programmatica di Dolce

che non vuole costruire, infatti, «I’immagine del principe virtuoso, ma del cortigiano».™

1.2.1 Le allegorie dell’edizione Valvassori (1553)

Le allegorie di Valvassori sono, invece, impregnate di principi legati a un programma
etico differente. Anche in questo caso la lettera proemiale & un valido strumento d’indagine:
I’Orlando furioso viene letto in chiave fortemente cristiana. Ci viene detto che Ariosto, con il
suo poema, scritto in lingua volgare, ha saputo superare gli esempi di Virgilio e di Omero.
Nell’opera, infatti, non si trova pit un nugolo di dei, coinvolti in atti deplorevoli, lascivi,
immorali. Si avra, invece, un unico Dio eterno, giusto e immutabile che governa le cose umane,
saranno esposti i peccati che saranno puniti, si vedra il principe legittimo che sara innalzato e
I’empio tiranno che verra fatto arretrare, si assistera alla transitorieta delle allegrezze umane e
alla persistenza delle miserie. Ariosto viene definito il poeta cristiano che con le sue infinite
moralita agevola «I’erto sentiero de’ sacri misteri». E alcune di queste «moralita», per evitare

quasi che sfuggano al lettore, sono raccolte dall’allegorizzatore al principio di ogni canto:

Questo cosi fatto pericolo m’induce a credere, che di quanti si sono
ritrovati perfetti poeti, cosi ne gli antichi secoli, come & nostri, di niuno
vé ne abbia, che al divino messer Lodovico Ariosto preferir si debba. 1l
guale in questa nostra lingua volgare ha col suo Orlando furioso rilevata
I’eroica compositione a tanta altezza, a quanta giama s’alzasse per
Virgilio, et Omero nella lor favella. Né pero qui si legge la moltitudine
de’ Dii, né la loro discordia; non gli adulterii, né gli scelerati lor
congiungimenti, che non senza gran rossore si potrebbono dir’ etiandio
de gli animali irragionevoli. Ma qui un solo Iddio, eterno, giusto, et

170 |vi, ¢c. 251v. Allegoria canto XLVI.
1 C. Lo Rito, II perfetto cavaliere e 'uomo virtuoso, Cit., p. 217.
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immutabile con perpetua providenza dispone et governa le cose umane.
Qui si castigano i commessi peccati, et si guiderdonano i beni, qui e
innalzato il legitimo prencipe, et I’empio tiranno ¢ posto al fondo; qui
si vede, quanto siano brevi I’'umane allegrezze, et infinite le miserie. Et
in brieve, qui appariscono innanzi a gli occhi le virtu tanto illustri, et in
tal maniera fulminati i vitii, che niuno filosofo, non che altro poeta
meglio insegna, o esprime quel che per noi seguitar et fuggir si debba
in questa vita mortale. Ricorrete dunque alla mirabile dottrina di questo
gran poeta cristiano, che vi so ben dire, ch’egli vi agevolera 1’erto
sentiero de’ sacri misteri sollevandovi con infinite sue moralita, che voi
stessi potrete adunar, come quelle ch’io vi afferisco al principio d’ogni
ca[n]to.}"

Il poema viene descritto quasi come una giustapposizione di immagini, di
rappresentazioni, di ritratti di vizi e virt («qui appariscono innanzi a gli occhi le virtu tanto
illustri, et in tal maniera fulminati i vitii»). Si tratta di un’opera che fonde 1’aspetto visivo,
perché capace di porre 1 vari episodi di fronte agli occhi del lettore favorendo I’illusione di
realta, e quello morale, perché il fine di questa rappresentazione € mostrare «quel che per noi
sequitar et fuggir si debba in questa vita mortale».

Rispetto alle allegorie di Giolito, qui abbiamo piu episodi allegorizzati, ma non tutti
perché un’interpretazione allegorica dell’intero poema sarebbe stata una forzatura: «Perché, si
come col solo vomero si fente la terra, et pur vi sono necessarie ancora I’altre membra
dell’aratro, cosi fra le cose che si descrivono, alcune importano moralita, et molte altre
s’interpongono per continuar la favolosa narrationex».!’

L’opportunita dell’allegorizzazione parziale del poema viene giustificata da VValvassori
facendo ricorso all’auctoritas di Omero, Virgilio, Ficino, che riprende le parole di Agostino,

utilizzate anche da Tasso nelle Lettere poetiche:

Io non credo che sia necessario che 1’allegoria corrisponda in ogni
particella al senso litterale; peroché nissuna tale allegoria si vede, né
pur le platonice, che son le piu esatte. In Omero et in Virgilio solo in
alcun libro si trova I’allegoria. E Marsilio Ficino sovra il Convivio
riferisce queste parole di santo Agostino: «Non omnia quae in figuris
finguntur, significare aliquid putanda sunt; multa enim propter illa,
guae significant, ordinis et connexionis gratia adiuncta sunt. Solo
vomere terra proscinditur; sed ut hoc fieri possit, coetera quoque huic
aratri membra iunguntur». La quale opinione egli approva. Si che,
guando anco i due cavalieri non significassero, non crederei
ch’importasse molto: pur meglio sara che significhino; ma io non so

1721, Ariosto, Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, ornato di nove figure, e allegorie in ciascun canto, Venezia,
Giovanni Andrea Valvassori, 1553, c. 2v.
173 1bidem.
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trovar cosa che s’adatti. Vostra Signoria e ’l signor Flaminio mi faran
favore a pensarci.t™

Rispetto a Valvassori, agli antipodi si pone Gioseffo Bonomone che nella sua Allegoria
sopra il Furioso, asserisce di non credere nell’utilita della parziale interpretazione allegorica

del poema, legata solo a singoli episodi:

Vedesi, che alcuni da alcune parti del Poema hanno voluto trarre
allegorie: ma parmi, che habbiano fatto come chi, mettendosi a
giudicare una statua, riguarda in esso qualche membro, o qualche linea
sola, ma non considera tutto il corpo.t™

Giuseppina Fumagalli, parlando dell’edizione De Franceschi 1584, ci ricorda le
motivazioni che avevano spinto Bononome a lanciarsi nell’impresa di un’allegoria generale del

Poema.

A differenza delle altre edizioni in cui € premessa a ciascun canto la sua
brava allegoria, qui un’allegoria piu generale precede tutto il Poema e
vuole abbracciarlo con largo sguardo. E opera di Gioseffo Bononome,
che spaventato dalla facilita con cui I’orecchio dei piu ascolta il numero
del canto e la vaghezza dello stile ariosteo, in cui gli ardori, le passioni
dell’animo, gli appetiti sfrenati sono con pronte parole ritratti e coloriti,
premette al pericoloso Poema questa sua onesta fatica per stornarne i
malvagi effetti.1’

Le allegorie di Valvassori, hanno, invece, nonostante la differente etica promossa, uno
stretto legame con quelle di Giolito: sicuramente Valvassori conosce 1’edizione giolitina e
alcune riprese letterali lo dimostrano. Inoltre, tutti gli episodi scelti da Dolce sono anche in
Valvassori, eccetto quelli selezionati per il canto XII. Nelle ottave 66-85 vengono raccontate le
imprese di Orlando per la sua amata Angelica, «le fatiche e gli affanni che sostenne/ nel gran
disio, di che a fin mai non venne» (canto XIlI, 66, vv. 7-8). Per Dolce rappresentano la «fatica
d’amore e virtu del perfetto cavaliere;'’’ Valvassori invece non se ne cura. La motivazione di

questa omissione importante (dobbiamo tener presente che il racconto delle imprese occupa

174 T, Tasso, Lettere poetiche, a cura di C. Molinari, Parma, Fondazione Pietro Bembo-Guanda editore, 1995:
lettera XLV1I1 a Scipione Gonzaga, pp. 466-467.

175 G. Bononome, Allegoria di Gioseffo Bononome sopra il Furioso di M. Lodovico Ariosto, in L. Ariosto, Orlando
furioso di m. Lodovico Ariosto huovamente adornato di figure di rame da Girolamo Porro padovano et di altre
cose che saranno notate nella seguente facciata, in Venetia, appresso Francesco de Franceschi senese e compagni,
1584.

176 G, Fumagalli, La fortuna dell’Orlando Furioso, Ferrara, in «Atti e memorie della Deputazione ferrarese di storia
patria», 20, 1912, pp. 175-176.

7. Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie
figure [...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, c. 53v.
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quasi tutto il canto) risiede nell’allegoresi dell’episodio in cui Ruggiero sconfigge la gigantessa
Erifilla, ma non la uccide (canto VII). Valvassori spiega, infatti, che la liberalita, se praticata
per amore, non e da considerarsi virtu perfetta, quindi le imprese di Orlando non possono essere
interpretate, come nell’allegoria di Dolce, «virti di sommo ¢ perfetto cavaliero» in quanto
compiute per amore e possono condurre all’eccesso, alla dissipazione.

Molto spesso, poi, Valvassori fa riferimento all’allegoria di Giolito, ma opera
un’amplificatio sviluppando i segmenti interpretativi avviati da Dolce, come accade per
I’allegoria del canto IV. L’anello magico con cui Bradamante arresta gli inganni del castello di
Atlante é per Giolito simbolo della virtu che, unita alla ragione, sconfigge le insidie. Valvassori,
al contrario, fornisce un’immagine pit complessa e dettagliata: fa dell’anello il perno intorno a
cui costruire I’intera allegoria. I rapimenti di Atlante sono visti, infatti, come immagine
dell’appetito carnale che priva gli uomini del libero arbitrio; le grandi ali di diverso colore
dell’ippogrifol’® come immagine della violenza degli appetiti e la vanita dei desideri; le olle,
vasi dai quali fuoriesce fumo, come immagine delle perturbazioni dell’animo e delle passioni
che obnubilano la mente. Le passioni, i desideri carnali che inflammano 1’animo portano 1’uomo
a diventarne schiavo.

In questo caso le allegorie adempiono la loro funzione apologetica, difendendo il poema
dall’accusa di eccesso di meraviglioso e di trasgressione del principio di verosimiglianza. Se
Giolito raggira la presenza della magia, omettendone gli episodi nei quali maggiormente si
manifesta, Valvassori sceglie di giustificarli con un’interpretazione allegorica che ha come base
una morale cristiana. In questo modo non solo legittima I’intero episodio magico, ma ha anche
la possibilita di recuperare dei dettagli dell’episodio per piegarli a un determinato fine morale.
Dolce, ad esempio, omette il rito di Melissa al canto Ill: seleziona I’episodio che coinvolge
Bradamante e Melissa nella grotta di Merlino, in quanto motivo encomiastico e neutralizza la
figura di Melissa, assimilandola ad Anchise che mette a conoscenza Enea del destino dei suoi

discendenti:

In questo terzo canto a imitazione di Virgilio in persona di Melissa, la
guale dimostra a Bradamante i suoi discendenti, si descrivono le laudi
della Hlustrissima Casa di Este.!"

178 Sulla complessita di significati legati alla figura dell’ippogrifo nel corso dei secoli cfr. S. Jossa, Il volo
dell’ippogrifo, in M. Cogotti, V. Farinella, M. Preti (a cura di), I voli dell’Ariosto. L’Orlando furioso e le arti,
Milano, Officina Libraria, 2016, pp. 135-145.

179 . Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie
figure [...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, c. 11v. Allegoria canto III.
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Si ricorre, quindi, all’affiliazione del poema ariostesco all’epos classico, scelta che
permette, peraltro, di proteggere il poema da possibili critiche. Valvassori, dal canto suo, come
gia detto, fa rientrare la figura della maga nella sfera cristiana: diviene, infatti, la grazia divina,

I’ispirazione divina che ci insegna come mortificare gli appetiti:

In Bradamante, che fece orazione, tosto che s’accorse d’esser in luogo
sacro, si commendano le persone devote di Dio. In Merlino, che
prediceva le cose future, si manifesta che gli spiriti talora antivedono
guello che hanno di noi statuito i cieli. Nei valorosi discendenti di
Ruggiero e Bradamante si da a vedere che da padri buoni sogliono
nascer figli buoni. In Melissa, che conduce Bradamante fuori dell’aspra
selva e I’ammaestra, in che modo possa vincer Atlante, s'intende che
I'ispirazione divina ci sviluppa d'ogni sollecitudine di questa vita,
insegnandone la via di mortificar il nostro appetito. In Bradamante, che
simula con Brunello, si dinota che I’infingere coi simulatori ¢ cosa
lodevole. &

Nel canto VII, poi, si compie pienamente la figura di Melissa. In Giolito la liberazione
dai vizi avviene attraverso 1’uso della ragione, dono della grazia divina, rappresentata da

Melissa, come gia in parte anticipato nel paragrafo precedente:

In questo settimo per Erifilla, interpretata porta di lite, si comprende che
rade volte senza impedimenti e travagli ’'uvomo pud conseguire gli
amorosi disider. E per Ruggiero, dato in potere di Alcina e poi liberato
per virtu dell’annello, postogli in dito da Melissa, dimostrasi
similmente che a trarci dalla servitu amorosa e dal vizio, nei quali
traboccati siamo, fa di bisogno dell’aiuto della sola ragione, ritornata
in noi per somma e speciale grazia e non per consiglio o avedimento
che sia in noi.'®

Anche in Valvassori la ragione smarrita viene restituita per mezzo della grazia,

simboleggiata dalla maga:

In Erifila, che a' preghi delle due donne & abbattuta da Ruggiero, ma
non uccisa, s’intende che la liberalita, usata per instigazione d’amore,
non e quella perfetta virtu, che dalle menti spegne in tutto 1’avarizia.
Per Ruggiero, che passa a I’altra riva e per via alquanto aspra giunge al
palazzo d’Alcina, si dimostra come il giovane si rivolge a I’amor vano
e dopo alcuni affanni perviene a I’ultime dilettazioni. In Alcina, che per
incanto caccia dal cuore di Ruggiero I’amore di Bradamante e I’accende
del suo, si vede come la bellezza mortale con la sua vaghezza ne fa

180 1d., Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, ornato di nove figure, e allegorie in ciascun canto, Venezia,
Giovanni Andrea Valvassori, 1553, c. 12v. Allegoria canto I11.

181 1d., Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie figure
[...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, ¢. 29r. Il corsivo € mio. Allegoria canto VII.
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dimenticar quella delle cose celesti. Ne' suoni, conviti, pompe e altri
solazzi, ne' quali viveva Ruggiero appresso Alcina, comprendesi che
I’amore lascivo non nasce né si nutrisca d’altro che di ozio e di molte
dilicatezze. Nella pena, che sente Bradamante, per aver perso il suo
Ruggiero, s’esprime 1’immensa grandezza dell’amore divino. Per
I’annello, posto da Melissa nel dito di Ruggiero incantato, onde ne
ricupera il conoscimento, s’inferisce che la perduta ragione ci e
restituita per grazia e non per accorgimento umano. In Melissa, che
prima appare nella forma d’Atlante e poi nella sua propria, si dinota
che la divina grazia nel principio opera sotto qualche velo poi, essendo
l"oggetto disposto, gli dona di sé piena notizia. Nelle riprensioni di
Melissa, che fanno avedersi Ruggiero quanto egli sia sommerso ne'
vizii, si contiene il rimordimento di conscienza, venutoci per
inspirazione divina, per farne conoscere i nostri falli.'®?

L’allegoria del canto VII ¢ molto utile per distinguere il programma allegorico
dell’edizione Giolito da quello dell’edizione Valvassori. Nell’allegoria valvassoriana ci si
concentra molto sulla figura di Bradamante a cui viene associato un amore che € caratterizzato
come divino. Il commentatore aggiunge al sentimento che prova Bradamante una valenza che
non ¢ assolutamente giustificata da spie seminate nel testo. L’interpretazione ¢ perd
perfettamente in linea con il progetto esegetico e, nello specifico, anche con questa allegoria.
Se I’amore divino, rappresentato da Bradamante, ¢ il punto massimo a cui Si deve aspirare,
I’amore terreno ¢ condannato, ad esempio tramite 1’allegoria che coinvolge Erifilla. Si ricorda,
infatti, che il fatto che Ruggiero sconfigga Erifilla, ma non I’uccida, indica che la liberalita, se
esercitata per amore, non é quella virtu perfetta che annienta totalmente 1’avarizia. E di nuovo
nell’allegoria abbiamo altre condanne dell’amore terreno (ad esempio quella della bellezza
mortale che con la sua vaghezza fa dimenticare quella delle cose celesti; quella dell’amore tra
Ruggiero e Alcina che viene definito come amore lascivo che non nasce, né si nutre di altro se
non di ozio e «dilicatezze») che ci preparano al sommo amore, quello divino. Questo percorso
ascensionale trova una sua degna conclusione con le allegorie che coinvolgono Melissa,
immagine della grazia divina, e quindi dell’amore divino, che ridona la ragione a Ruggiero cosi
da fargli prendere «conscienza» dei falli compiuti. L’allegoria del canto VII ¢ puntuale nella
sua costruzione, volta a far passare un preciso messaggio morale. Giuseppe lorio, ci dice, infatti,
che «presenta una costruzione “ragionata”, progettata come un minuscolo ma coerente

“trattatello morale”».1®

182 1d., Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, ornato di nove figure, e allegorie in ciascun canto, Venezia,
Giovanni Andrea Valvassori, 1553, c. 30v. Il corsivo &€ mio. Allegoria canto VII.

18 G. lorio, Inventio e dispositio nelle allegorie delle edizioni Giolito (1542) e Valvassori (1553), in D. Caracciolo,
M. Rossi (a cura di), Le sorti d’Orlando, Illustrazioni e riscritture del Furioso, cit., p. 49.
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A volte, pero, le forzature e le spiegazioni dettagliate di Valvassori sfociano in

incoerenza: puo capitare che una stessa interpretazione allegorica, molto precisa, sia attribuita

prima a un episodio e poi a un altro; Dolce, al contrario, restando molte volte su

un’allegorizzazione piu generica, non rischia di peccare di mancanza di congruenza.

Nell’allegoria del canto XV, ad esempio, Dolce interpreta gli strumenti di Astolfo, il corno e il

libro, semplicemente come simboli della virtu:

In questo quintodecimo per Astolfo, che col suono del corno, donatogli
da Logistilla, fa trabboccare il gigante nella propria rete e dipoi con lo
ammaestramento del libro occide Orrilo, dinotasi I’'uomo col dono della
virtt, che udire si fa di lontano, e spaventa il vizio e rende molte volte
possibili le cose che paiono impossibili, di facile poter vincere la
malignita, la quale di nascosto tesse insidie a i buoni. Nel fine in persona
della perfida Origilla si tocca la frode delle femine. 8

Valvassori € molto piu preciso: i due strumenti, insieme a Andronica e Sofrosina, sono

allegorie delle quattro virtu cardinali. Il libro, che ¢ I’'immagine della Prudenza, il corno della

Giustizia, Andronica della Fortezza, Sofrosina della Temperenza, aiutano I’'uomo a difendersi

dal vizio.

Si veda parte dell’allegoria del canto XV:

Logistilla, che vuole ch’ Astolfo se ne vadi accompagnato con una forte
armata, per far che Alcina con alcun strano incanto non gli turbi il suo
viaggio, significa che 'uomo seguendo la ragione dee ornarsi di virtu
morali, accio che ‘I vizio nol distolga. Andronica e Sofrosina, che
guidano Astolfo, accio che non vadi nel pelago Boreale, dinotano la
fortezza e la temperanza, le quali ci assicurano dalle perturbazioni
dell’animo. Il libretto, donato da Logistilla ad Astolfo, che insegna a
riparare agl’incanti e con I’indice dimostra dove ne tratti piu indietro o
piu innanzi, importa la prudenza, la quale non ¢ altro che la memoria
de' cose passate, intelligenza de' presenti, e providenza de' future. Il
corno di cosi orribil suono, che fa fuggir ognuno che 1’ode, ci
rappresenta la giustitia, la quale, come si sente, spaventa ogni cuore,
per buono ch’egli si sia. Astolfo, che va ad incontrar il crudelissimo
gigante, ancora che I’eremita s’ingegni di rimuoverlo co' spaventi,
esprime che per niuno pericolo si dobbiamo torzer dal camino della
gloria, se bene il propr[iJo affetto, come pauroso, cerca di fuggir
I’impresa. Caligorante, che trabocca nella propria rete, dimostra
chiaramente, che 'l laccio teso per altri, molte volte piglia quello che lo
tende. Che Astolfo, nel azzuffarsi con Orillo, prende ammaestramento
dal suo libretto, poi 1’uccide con la spada, comprendesi che in ogni

184, Ariosto, Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto novissimamente alla sua integrita ridotto e ornato di varie
figure [...], Venezia, Gabriele Giolito de’ Ferrari, 1542, c. 70r. Allegoria canto XV.
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impresa si dee prima consigliarsi prudentemente e poi adoperar le
forze 18

Ma le virtu cardinali nel poema e nell’allegoria al canto X erano gia state rappresentate

in Andronica, Sofrosina, Fronesia e Dicilla:

Nelle quattro donne, mandate da Logistilla ad aiutar Ruggiero contra
I'essercito d'Alcina, significansi le quattro virtt morali, con le quali
’uomo si ripara dai vizii. 8

E incoerente, quindi, che nel canto XV, Andronica e Sofrosina continuino a
rappresentare la Fortezza e la Temperanza, mentre Fronesia e Dicilla siano “sostituite” dal
corno e dal libro. Oltretutto Valvassori, che di solito segue ’ordine degli episodi deciso
dall’autore, qui non lo rispetta dando la precedenza all’episodio di Andronica e Sofrosina che
guidano Astolfo affinché non navighi da solo nel «pelago Boreale», rispetto a quello del corno,
il cui suono orribile spaventa chiunque lo oda. Allegorizzare allo stesso modo una parte del
percorso di Ruggiero e di Astolfo potrebbe essere un modo per creare una sorta di legame tra i
due personaggi. Siamo di fronte a delle virtu cardinali, che hanno lo stesso compito, quello di
evitare la trappola del vizio, che si manifestano in modo diverso a seconda del personaggio. In
questo modo, viene assicurato una relazione tra i due personaggi, ma allo stesso tempo le due
esperienze e i due percorsi vengono diversificati.

Se nelle allegorie dell’edizione Giolito ¢ possibile ripercorrere ’intento di Dolce
attraverso il racconto di un personaggio, Ruggiero, nell’edizione Valvassori lo si puo fare
attraverso due personaggi, Ruggiero e Astolfo. Astolfo non ha piu il ruolo di comparsa
affidatogli nelle allegorie di Dolce. Ora diviene protagonista, nelle rappresentazioni morali,
insieme con Ruggiero.

Per capire pienamente I’intento perseguito dalle allegorie dell’edizione Valvassori
accomunanti Ruggiero e Astolfo, bisogna considerare un’altra opera fondamentale nella
costruzione dell’interpretazione morale del Furioso. Gia nella Spositione sopra [’Orlando
furioso, infatti, come ci fa notare Claudia Lo Rito,*®” questi due personaggi erano stati elevati
a exempla di virtu ed ¢ utile analizzare il ruolo che viene dato loro nell’allegoresi di Fornari per

I’interpretazione di quella di Valvassori. Anche nella seconda parte della Spositione ci si

185 1d., Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, ornato di nove figure, e allegorie in ciascun canto, Venezia,
Giovanni Andrea Valvassori, 1553, c. 71r. Il corsivo &€ mio. Allegoria canto XV.

186 |vi, c. 44r. Allegoria canto X.

187 C. Lo Rito, I perfetto cavaliere e I'uomo virtuoso, Cit., pp. 218-231.
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concentra sull’allegoria delle vicende di Astolfo, accompagnata da altri episodi allegorizzati, la
permanenza di Ruggiero sull’isola di Alcina, del suo arrivo al regno di Logistilla, le ottave che
si occupano del battesimo di Ruggiero e quattro versi del canto XLIV che chiudono
I’interpretazione di Fornari. Nella lettera dell’autore Agli studiosi lettori si dice che tra le
«fintioni» che con «discernevole occhio» bisogna considerare, ci sono quelle di Ruggiero e
Astolfo. Anche in questo caso abbiamo 1’idea di storie visualizzabili, valutate pero con 1’occhio

acuto di una mente razionale, senza affidarsi e fidarsi dei sensi fallaci:

Tra le quali fintioni la piu degna d’essere con acuto et discernevole
occhio considerata, mi par che questa sia, dove di Ruggiero et d’ Astolfo
insiememente et partitamente si ragiona.'®®

Ruggiero, per Fornari, ¢ 1’eroe per eccellenza e il paragone con ’eroe classico di

Virgilio, Enea, ce lo conferma:

Et primieramente ad imitation di Virgilio finge Ruggiero essere stato
trasportato dallo sfrenato cavallo all’isola d’Alcina, come Enea,
sospinto da grave et pericolosa rabbia di mare et di venti, pervenne nella
libia a Didone; et si come colui per opra di Giunone, cosi questi per
arteficio d’Athlante.®°

Non stupisce il paragone con Enea, che rientra nella pratica consueta dell’affiliazione
all’epos classico, come strumento per favorire il processo di canonizzazione. Qui pero é
importante soffermarsi sul tipo di associazione, non finalizzata a creare un continuum letterario,
ma morale: non si vuole accostare il Furioso all’opera di Virgilio, in quanto due opere letterarie,
ma si vuole associare moralmente Enea a Ruggiero.

| due personaggi si ritrovano rispettivamente da Didone e da Alcina, non per loro
volonta, ma per quella di Giunone e del mago Atlante. La parte iniziale delle loro vicende si
equivale, come si equivale il percorso che devono affrontare, o meglio il fine del loro percorso,
ossia il raggiungimento della virtu.

Ruggiero, pero, non ¢ I’unico rappresentante della virtu in Fornari, ma anche Astolfo.
Parliamo naturalmente di casi di virtu diversi. Ruggiero subisce un processo evolutivo che lo
porta alla virtu: dalla giovinezza in cui il vizio, i sensi prevalgono sulla ragione, a una vita

virtuosa in cui la parte razionale é finalmente sovrana.

18 S, Fornari, Della Espositione sopra 1'Orlando Furioso. Parte seconda, in Fiorenza, appresso Lorenzo
Torrentino, 1550, p. 8. Ho agito io sul testo secondo i criteri gia scelti ed esposti nell’Introduzione.
189 vi, p. 10.
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All’inizio della sua avventura, si ritrova, infatti, ad abbandonarsi ai sensi nell’isola di

Alcina. Il processo di Ruggiero che consiste in questa lotta tra vizio e virtu, sensi e ragione, Ci

viene spiegato nell’interpretazione del canto VI:

I’huomo nella prima sua giovanezza, conosciuta dalle persone savie la
via della virtu et quella del vitio, et come 1'una conduce 1’huomo al
sommo bene, I’altra a perpetua perditione, et che la fine delle dette due
vie non mica risponda al principio, si delibera totalmente non donarsi
in preda all’appetito, anzi resistergli a tutto suo potere, ma non
trovandosi in lui le virtu perfette facilmente gli ha piu auttorita il desio
che laragione. [...] Et perché alle volte aviene che’l giovene respirando
et riponendo tutta la sua speranza in questo fallace bene, alcuno suo
parente, o amico gli dimostra o col suo, o con I’altrui essempio, quanto
sia di gran lunga ingannato et lontano da quel sommo diletto che egli
piu va cercando, di nuovo si delibera a contrastare a tutti gli empiti de
vitii che se gli vengano ad opporre per alcun tempo. Et fatta questa
deliberatione fa che in tutti i suoi progressi et attioni la ragione preceda
il senso et, quasi legato, se’l meni dietro, et disponesi a malgrado di
qualunque di pervenire alla forte rocca della virtu.*®

Dopo questo altalenare tra scelte virtuose e viziose, il cavaliere arriva a una scelta

definitiva, a una sorta di purificazione, di redenzione finale, grazie all’intervento della grazia

(Dentro la cella il vecchio accese il fuoco — canto XLI):

Ridotto Ruggiero in si santo luogo diviene dalla gratia illuminato, et
acceso di fervido et costante amore.

Ora Ruggiero, non piu trascinato dalle tentazioni, apprende i misteri della fede e questo

suo percorso culmina con il battesimo:

Ove dopo c’hebbe asciutti i panni et capelli, cioe raffrenati et ristretti in
un sol desiderio pio i pensieri et voglie sue, si ricreo, et rihebbe tutto,
dove prima dimorando dentro il mare del nostro secolo dalle varie
percosse et ribattimenti delle tentationi era afflitto et conquassato. Qui
adunque impara piu adagio, cioé con maggior commodo et tranquillo,
gli alti et meravigliosi misteri di nostra fede. Onde ne procede I’appetito
di volersi bagnare del sacro battesimo acciocché, mondo dell’antiche
colpe et preso altro stipendio, incominci a militare sotto un piu felice et
vittorioso Imperadore.!

Astolfo e Ruggiero sono due esempi di virtl quasi opposti: Ruggiero, come appena

visto, € I'uomo dai grandi valori, dalle grandi virtt, magnanimo, valoroso ¢ prudente, non pero

190 Ivi, p. 11.

191 |vi, pp. 280-81.
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graziato dalla fortuna benevola; Astolfo &, invece, I’'uomo, che non fornito di grandi doti, abilita,

capacita, € pero aiutato dalla fortuna favorevole:

[...] I nostro poeta dipinge in Astolfo un huomo non troppo ricco nelle
doti che fanno I’huomo supremo et eccellente, ma aventuroso et felice
nei beni che per accidente incognito sogliono avenire. Dipinge allo
"ncontro Ruggiero poco fortunato nei doni della fortuna, ma nondimeno
magnanimo, valoroso et prudente, et finalmente pieno d’ogne vertu.'%?

L’accostamento dei due cavalieri, in verita, ¢ suggerita gia da Ariosto, nonostante le
qualita diverse che Fornari presta loro: nel Furioso i due sono accomunati dal fatto che si siano
lasciati irretire dalla bellezza di Alcina e dai piaceri del suo mondo. Questa affinita e, peraltro,
ben colta ed esplicitata dallo stesso Fornari, che parla dei due personaggi come rappresentanti

di quella fase dell’adolescenza in cui ¢ facile ritrovarsi legati dai lacci dell’amore libidinoso:

Fa che al principio della adolescentia, come per lo pit a gioveni suole
avvenire, che ciascun di loro sia incappato nei lacci d’Alcina, cioe
dell’amor lascivo.

Poi, pero, i due personaggi trovano aiuto e conforto in Logistilla, allegoria della ragione,

dispensatrice di strumenti importanti per continuare il loro viaggio:

Quindi per lo soccorso di Melissa, che egli intende la gratia preveniente,
liberati amenduo si salvano nel regno di Logistilla la quale, secondo il
linguaggio greco, significa nel proprio nome quello che noi diciamo
ragione. Da costei prendono et Ruggiero et Astolfo consiglio ne’
dubbiosi casi, et aiuto, et conforto parimente.'*®

Ad Astolfo vengono inoltre forniti il corno, che simboleggia I’eloquenza, ¢ il libro, che

simboleggia la dottrina teologica:

Dona ad Astolfo il corno di maraviglioso suono, cioé il dono della
eloquenza, co’l libro, dal quale pigliasse rimedio contro a malvagi
incanti, leggendo nell’indice o rubrica che vogliamo dire, la quale
sempre suole essere di colore rosso, donde prende il nome. Per questo
libro, come s’¢ detto, havremo la dottrina theologica, et per dire piu
apertamente, il corpo del libro sara la scrittura del vecchio testamento,
I’indice, o rubrica, la dottrina Evangelica et Apostolica [...] Lo riceve
Astolfo insieme co’l corno, perciocché niente gioverebbe la facondia se
non fusse accompagnata et aggionta con la Scienza [...] che con I’aiuto
di questo corno et del libro, Astolfo se liberd per viaggio da infiniti

192 Jvi, pp. 282-83.
193 |yj, p. 283.
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pericoli, et a liberta ricondusse molti altri ch’erano presi, dinota nel
peregrinaggio di questa nostra vita mortale, colui ch’¢ dotato di si
eccellenti gratie, dover soccorrere sé et gli altri similmente.!%

I1 cavaliere, che diviene simbolo dell’uomo prudente, ricorda un po’, come suggerito da
Lo Rito,!% quell’asino degli Adagia di Erasmo che porta i sacramenti, un animale che di per sé
non é propriamente dotato di grandi qualitd, ma per mezzo dei doni della grazia, puo agire
secondo virtu.

A Ruggiero invece viene donato il «cavallo frenato», che simboleggia il superamento di

quelle passioni trascinanti che lo avevano completamente soggiogato:

Ruggiero, dall’altra parte, da Logistilla ricevette in dono il cavallo
frenato. La qual cosa non vuol dimostrare altro, se non che egli, il qual
fu trasportato dal suo sfrenato desio in mezzo delle corruttibili et
effeminate delitie mondane, dappoi, nel mezzo della ragione, venne a
rattemperare il senso, et farlosi ubidiente et soggetto.1%

Il cammino di Ruggiero, da una fase di “sbandamento”, di peccato giovanile, controllata
dagli istinti, dagli appetiti dei sensi, a quella fase di recupero e di consacrazione dell’eroe
cristiano, é caratterizzato quindi da un passaggio dalla vita attiva alla vita contemplativa.

Anche per Fornari, dunque, Ruggiero ¢ il ritratto dell’'uomo virtuoso, ma dobbiamo
osservare che non é piu, almeno in prima istanza, il perfetto cavaliere di Dolce. Egli ne fa il
campione di uno specifico cursus animae, per il quale I’eccellenza umana si compie formandosi
prima alla vita attiva e poi elevandosi a quella contemplativa.t®’

Logistilla, che «notrisce il core, et non il corpo, come Alcina»,'*® segna questo punto di

svolta nel percorso ascensionale di Ruggiero:

Cioé che essa vita contemplativa insegna disiderar cose piu gioconde,
che non sono quelle marcide vaghezze d’Alcina a cui risguardo quando
disse con disprezzo, che suoni, danze, odori, bagni e cibi, et
d’indirizzare tutti i spiriti meglio formati, cioé i pensieri che dallo spirto
procedono, alla contemplation del bene celestiale, hauendogli prima
riformati nelle buone attioni. Perciocché essendo il fine della vita attiva
la contemplativa, niuno puo arrivare a questo segno di poter gustare le
cose intelligibili, se prima non estingue in sé tutti gli appetiti, i terrori,

19 |vi, pp. 283-84.

195 C. Lo Rito, 1/ perfetto cavaliere e 'uomo virtuoso, Cit., p. 219.

19 3, Fornari, Della Espositione sopra I’Orlando Furioso. Parte seconda, Cit., p. 284.
197 C. Lo Rito, 1l perfetto cavaliere e 'uomo virtuoso, Cit., p. 220.

198 3, Fornari, Della Espositione sopra I’Orlando Furioso. Parte seconda, Cit., p. 174,
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et le concupiscientie di questo cadevole et mortal corpo, il che é
solamente frutto della vita attiva.'*®

Fornari si sofferma, inoltre, sulla parte in cui Melissa nel canto VII ricorda a Ruggiero
1’obbligo che ha verso i suoi discendenti Alfonso ed Ippolito. | versi del poema ariostesco riferiti

a questo episodio sono i seguenti:

Non ch’a piegarti a questo tante e tante
anime belle aver dovesson pondo,

che chiare, illustri, inclite, invitte e sante
son per fiorir da I’arbor tuo fecondo;

ma ti dovria un coppia esser bastante:
Ippolito e il fratel; che pochi il mondo
ha tali avuti ancor fin al di d’oggi,

per tutti i gradi onde a virtl si poggi.

lo solea piu di questi dui narrarti,

ch’io non facea di tutti gli altri insieme;
si perché essi terran le maggior parti,
che gli altri tuoi, ne le virtt supreme;

si perché al dir di lor mi vedea darti
piu attenzion, che d’altri del tuo seme:
vedea goderti che si chiari eroi

esser dovessen dei nipoti tuoi.?®

Fornari, che ci spiega come il massimo rappresentante della vita attiva sia Alfonso e
I’incarnazione della vita contemplativa sia Ippolito, rivolge un encomio ai due fratelli d’Este
piegato a illustrare questi due tipi di vita. | due fratelli, che esemplificano la vita attiva e quella

contemplativa, conducono due tipologie di vita sorelle:

[...] esponeremo per Hippolito et pel fratello Alphonso due vite, cioe
I’attiva con la contemplativa, pigliando per Hippolito, il quale fu
dignissimo Cardinal della Romana Chiesa, la contemplativa, et per
Alphonso gia Duca di Ferrara, la vita attiva: et cio non sanza ragione,
come mostreremo piu espresso. Primieramente non si dubita che non
sia convenevole la contemplativa a un prelato della Chiesa, la cui
suprema si € d’havere a cuore la gloria del suo Signor Christo, ma il
Prencipe non versa se non circa la commodita di cose terrene in
mantenere in abondantia, in letitia et in concordia i suoi soggetti popoli,
e benché alcuni scrittori questo modo di governare vogliono affermare
che partecipi della contemplativa, nondimeno noi parlando
theologicamente, diremo non essere altro che vita attiva quella de
prencipi, imperoché si raggira solamente le commodita terrene. Sono
questi duo Hippolito et Alphonso fratelli, perciocché ancho queste due
vite son sorelle [...] E di piu tempo Alphonso Duca, che Hippolito, il

199 Ivi, p. 175.
2001 - Arjosto, Orlando furioso, canto VII, 62; 63.
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che si comprende per la succession dello stato che sempre tocca al
maggior di tempo, cosi di queste due vite, prima bisogna che sia I’attiva,
perciocché prima ¢ il corpo che ’anima, et il poco che’l piu, et il fine
dell’attiva ¢ la contemplativa.?®

La vita attiva, rivolta alla cura di questioni terrene, € riservata ai principi e quella
contemplativa agli uomini di Chiesa. La prima e quasi preludio alla vita contemplativa, suo
fine; non possono essere pensate separatamente, ma nella loro interazione, nel loro legame di
“sorellanza”. In Ruggiero, progenitore degli Estensi, modello di virtu, si vanno a combinare
armoniosamente le due vite.

Nell’interpretazione allegorica proposta da Fornari per il canto XLIV vengono infine
ripercorsi i momenti fondamentali di questa lettura morale delle figure di Ruggiero e Astolfo e
il legame che qui viene rintracciato tra Ruggiero e Alfonso e Ippolito non é tanto 0 comunque

non solo di ordine dinastico, ma morale; 2%

Riducendo adunque alla consonantia delle cose dette di sopra questa
espositione, diremo che la Philosophia ricorda a questo giovene che
sopra tutte I’altre commodita che puo recare all’humana generatione il
buon vivere dell’huomo savio, si € il sapere ben generare in sé queste
due vite attiva et contemplativa, et recarle a somma perfettione, et non
sanza cagione. Perciocché esse terran sole piu parte che tutto il resto in
le virtu supreme et questo perocché tutte 1’altre virti servono come
ancille a queste due vite le quali, se perfettamente son menate,
conducono I’huomo alla eterna beatitudine.?®

La filosofia, incarnata da Melissa, ricorda che la vita dell’uomo saggio deve realizzarsi
nel compimento dei due generi di vita, portandoli a somma perfezione, e finalizzandoli all’utile
per ’'uomo. Ruggiero e Astolfo hanno la possibilita di arrivare all’isola di Logistilla, la ragione
suprema, grazie all’azione della moral filosofia, nelle vesti di Melissa, che ha permesso loro,
tramite la grazia inviata dal divino amore, di liberarsi dal giogo di Alcina. Melissa lo fa in due
forme diverse: a Ruggiero dona 1’anello che gli rivela la vera natura di Alcina e ad Astolfo
ridona sembianze umane. La filosofia morale agisce “aprendo gli occhi” a Ruggiero e
compiendo un’opera di umanizzazione su Astolfo che era stato trasformato in pianta dalla maga,
liberandoli dai vizi. La ragione, infatti, ¢ tratto distintivo solo dell’'uomo e Astolfo non poteva
non fare il primo passo verso la strada della ragione, tornando uomo, se non con 1’aiuto della

ragione della filosofia.

201 S, Fornari, Della Espositione sopra I’Orlando Furioso. Parte seconda, cit., pp. 136-137.
202 C. Lo Rito, I perfetto cavaliere e 'uomo virtuoso, Cit., p. 221.
2083, Fornari, Della Espositione sopra I’Orlando Furioso. Parte seconda, cit., p. 137.
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Se gli itinerari seguiti dai due personaggi hanno tanti punti in comune (entrambi si
lasciano ingannare da Alcina, vengono liberati da Melissa e si recano poi al regno di Logistilla,
simbolo della «ragione e della dirittezza del vivere»),?%* queste tappe sono tuttavia soltanto
apparentemente comuni. Assumono infatti un significato differente per i due personaggi che

sono destinati a raggiungere mete diverse. Anche il viaggio verso Logistilla & di altro segno:

[...] lauttore elegantemente discrive la forma di duo gioveni
egualmente deliberati di partirsi dalla servitu delle volutta, ma differenti
circa ’l far del viaggio [...] (Astolfo) agevolmente, et da un’hora prima
che Ruggier vi fusse, arrivo a Logistilla, 1a dove Ruggiero con piu
fatica, et sudore, et doppo molti pericoli si ridusse.?%

Per di piu, se é vero che sia Ruggiero che Astolfo cadono nella trappola di Alcina,

differenti sono le motivazioni che li spingono. Astolfo lo fa per mancanza di prudenza:

Secondo il senso allegorico intenderemo che Astolfo, cio¢ I’huomo
poco prudente, stimando che’l bene lubrico et voluttuoso sia ferma cosa
et non per fuggire mai, confidandosi, si lascia andare sopra esso, onde
ne resta schernito del che se n’avede poi, quando nulla gli vale.?

Ruggiero lo fa a causa della giovane eta. Nonostante abbia provato a opporre resistenza
ai desider1 ignobili, agli impulsi naturali, simboleggiati dall’ippogrifo e dalla turba volgare, la
ragione non é salda e la costanza, la persistenza vengono meno perché il cavaliere viene

ingannato dalle due dame con i liocorni, che hanno parvenza di creature virtuose:

Ma questo pensiero gli viene a essere impedito prima da una strana
torma di pensieri et desideri volgari et ignobili a cui, parendogli vil cosa
il rendersi vinto, resiste a tutto suo potere quindi, succedendo Amore in
sembianza di semplice et candida honestade, il che dinotano i Leocorni
sopra i quali cavalcano le due donne, facilmente si lascia guidare a loro
arbitrio, perocché agevolmente resta preso et ingannato colui che
s’abbatta in alcun vitio che sia coperto con qualche spetie et ombra della
virtt, onde malagevole sara il potersi ritrarre da quello errore.?%’

Diversi sono, poi, I’azione che compie su di loro Melissa e il modo con cui si allontanano
dal regno di Logistilla. Ruggiero parte con I’ippogrifo, simbolo della ragione che tiene a freno

I’imperio dei sensi e Astolfo porta con sé i doni del corno e del libro, simboli dell’eloquenza e
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della dottrina teologica, accompagnato dalle due ancelle di Logistilla, Andronica e Sofrosina,
simboli della fortezza e della temperanza.

Questo gioco imbastito da Fornari che tende ad assimilare i due personaggi e allontanarli
al medesimo tempo, é ben evidente nella coppia di aggettivi che sceglie per identificare i due
personaggi. Astolfo e «continente e temperato», e la portata filosofica dei due termini e
ugualmente spiegata da Fornari:

Per il che possiamo lui chiamare continente et temperato Astolfo, con
cio sia cosa che da philosophi temperato e detto colui che sanza alcuno
stimolo, ma solamente per lo disiderio d’honore et amor della virtu,
piacevolmente si muove. Continente poi chiamato colui che, tutto che
resiste alla turba delle passioni, pure cid non fa senza difficulta grande,
et per conseguente con pericolo di rimaner vinto alle volte, onde come
da grado non sicuro I’huomo debbe sforzarsi di pervenire al piano della
temperanza dove ogni cosa Vi é quieta et tranquilla, per esser ella priva
et essente di tutti gli affetti et perturbationi tempestose.?%®

Ruggiero & «incontinente, ma non intemperato».2%® Si deve pero considerare che le virtu
attribuite a Astolfo non gli appartengono “di natura”, ma in quanto donategliele da Melissa,
dalla grazia liberatrice che scioglie i nodi dei vizi. Il percorso di Astolfo & sicuramente meno
arduo, meno faticoso rispetto a quello di Ruggiero (a p. 163 ci viene detto che la strada di
Ruggiero verso la visione della divina bellezza é «sassosa et spinosa» e potrebbe ricordare un
po’ la descrizione di quella «mole del monte» di cui parla Petrarca, nell’Ascesa al monte
Ventoso, raccolta nelle Familiares, definita come «tutta sassi, € assai scoscesa e quasi
inaccessibile»). Non sono pero certo destinati alla stessa meta finale. Se Astolfo sembra arrivare
al regno di Logistilla con piu facilita, grazie ai doni acquisiti, Ruggiero deve fare ancora i conti

con ’incontinenza:

Il male della incontinenza espressamente vediamo nell’animo di
Ruggiero il quale tutto che uccidesse parte de gli guardiani, et parte ne
ferisse, et fosse saltato fuori della porta del ponte et del rastrello
spezzato, non fu molto lungo lungi che gli occorsono il servo, 1’uccello,
il cane, et il cavallo, i quai piglieremo per le quattro perturbationi
dell’animo, due del presente et due del futuro tempo, le quai tutte
comprese Virgilio in un verso dicendo.

Quinci temon, desian, gioiscon, doglionsi:

Ne veggon ’aure in tenebroso carcere.

Pel servo adunque il timore, il desio disordinato per 1’uccello, pel cane
il dolore, et pel cavallo la soverchi allegrezza intenderemo.?'°

208 |vi, p. 152.
209 |vi, p. 18.
210 |vi, pp. 152-153.
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Ruggiero qui riesce a contrastare gli impedimenti al raggiungimento della virtu, ma il
suo animo ¢ turbato. Le perturbazioni dell’animo, due del presente, e due del «futuro tempo»,
sono simboleggiate dal servo, dall’uccello, dal cane ¢ dal cavallo. Le due del presente sono il
piacere (il cavallo) e il dolore (il cane), quelle del futuro, il desiderio (I’uccello) e il timore (il
servo), le tipologie di passioni, considerate dagli stoici come stati d’animo. Tra queste abbiamo
due categorie associate alla prudenza. L’errore di Ruggiero, infatti, ¢ legato proprio alla
prudenza, riguardante il tempo passato. Il cavaliere, infatti, non ha quell’esperienza («non
avendo fatto habito nel vivere virtuoso») che permette alla ragione di domare gli ardori delle

passioni:

Per consiglio di Melissa Ruggiero non tolse I’hippogrifo. Perciocché si
trovava anchora sfrenato, dove intenderemo che egli non volle mettersi
a varcar sanza mezzo dall’infimo luogo del vitio allo supremo grado
della virtt, il che sarebbe stato sentiero molto pericoloso per cagion che
non havea ancor fatto tanto habito nel vivere virtuoso, che potesse haver
’appetito ammaestrato et del tutto ubidiente alla ragione.?'!

Una virtu non salda comporta continue cadute, possibili deviazioni dalla strada maestra.

Nonostante le difficolta, Ruggiero riesce comunque a divenire quell’exemplum di virtu
a cui é destinato. Fornari, per giungere ad assemblare i vari tasselli di questo modello, sceglie
precise strategie di selezione degli episodi che coinvolgono il paladino. Come nell’edizione
Giolito, anche qui vengono omessi gli episodi dell’elezione di Ruggiero a re dei Bulgari, del
matrimonio con Bradamante, il ruolo che ha avuto Ruggiero nella morte di Rodomonte.
L’immagine del Ruggiero virtuoso si compie gia nel canto XLI. Fornari, in questa seconda parte
(le vicende finali che vedono come protagonista Ruggiero sono raccontate nella prima parte
della Spositione, in cui Fornari vuole concentrarsi sugli episodi piu significativi del poema e
non sulla costruzione di un modello morale in cui tutte le parti scelte devono rispondere
coerentemente a tale progetto), non ha bisogno di giungere alla fine del poema perché il modello
che sta costruendo non ¢ quello dell’'uomo d’armi, né quello del principe, né quello del perfetto
cavaliere, inserito in un contesto di corte (come nelle allegorie di Dolce), ma quello di vita

cristiana. Se infatti per Dolce ¢ fondamentale soffermarsi sull’episodio di Leone, per far

211 1y, p. 150.
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emergere la qualita della cortesia che completa la figura del perfetto uomo di corte Ruggiero,
per Fornari quest’episodio non ¢ affatto essenziale.?!2
La parte finale dell’iter “morale” di Ruggiero non poteva non essere segnata per Fornari

dall’incontro con ’eremita e dal battesimo:

Per questa cagione la divina bonta gli die forza si che pote pervenire
allo scoglio, 1a dove gl’incontrd 1’Eremita, per cui dicemmo intendersi
la gratia perficiente, la quale & gia vecchia, cioé compiuta et perfetta,
donde esso fu instrutto et ammaestrato de tutti i misteri della santa sede,
et poscia battezzato nel medesimo luogo.?

Qui P’eremita rappresenta quella grazia ormai gia vecchia, nel senso di compiuta e
perfetta che istruisce Ruggiero di tutti i misteri della santa fede.

Nell’interpretazione allegorica proposta da Fornari per il canto XLIV vengono infine
ripercorsi i momenti fondamentali di questa lettura morale delle figure di Ruggiero e Astolfo e
delle loro storie.

Astolfo viene avvicinato ai teologi, grazie, come sempre, ai doni ricevuti: il corno,
simbolo dell’eloquenza degli oratori evangelici, il corpo del libro, simbolo del Vecchio
Testamento, 1’indice, che rappresenta il Nuovo Testamento. I doni che ha Astolfo risultano
molto utili per le sue imprese: grazie al corno, che ¢ 1’eloquenza veridica, non si lascia traviare
dagli argomenti ingannevoli; grazie al libro, e quindi alla dottrina teologica e all’etica, puo
sconfiggere gli avversari crudeli; discende nell’inferno morale per liberarsi, purgarsi dai vizi,
acquisendone conoscenza; grazie all’ippogrifo, volonta domata, riesce a raggiungere il monte
del Paradiso, quindi alla completa contemplazione.

Ma i destini delle due figure tornano ad intrecciarsi nell’interpretazione allegorica del
canto XLIV. Fornari, addirittura, tradisce il testo ariostesco per piegarlo ai propri fini. In una
parte del canto, Ariosto spiega con quali mezzi Astolfo abbia aiutato 1’esercito cristiano e la
fine a loro riservata. Parlando del corno, dice che gli sono stati tolti i suoni nel cielo della Luna,

non appena il paladino cristiano si era trovato di fronte all’Evangelista:

Gia avea il piu basso ciel che sempre acquista
del perder nostro, al corno tolto i suoni;

212 Cfr. C. Lo Rito, 1l perfetto cavaliere e 'uomo virtuoso, cit., p. 224: «[...] nel progenitore degli Estensi Fornari
non celebra né il guerriero, né il principe e neppure il perfetto cavaliere, tanto che non ha bisogno di spingersi fino
alle soglie estreme del poema per includere I’episodio di Ruggiero e Leone e trarvi la prova estrema dell’eccellenza
cortese dell’'uomo, di cui il personaggio ariostesco ¢ immagine nell’allegoresi di Dolce. Con Ruggiero Fornari
promuove il modello ideale di perfetta virtu cristiana, conquistata con il concorso di ragione, volonta, intelletto e
grazia divina.

213 3, Fornari, Della Espositione sopra I’Orlando Furioso. Parte seconda, Cit., p. 289.
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che muto era restato non che roco,
tosto ch’entro ‘1 guerrier nel divin loco?

Fornari corregge addirittura la lettera dell’ultimo verso sostituendo «guerriers» con
«Ruggiero» e «loco» con la cella dell’eremita che poi, come abbiamo gia detto, battezzera il
paladino, come ha notato Lo Rito: «Tosto ch’entrd Ruggier nel divin loco».?%®

In questo modo le strade dei due personaggi tornano di nuovo a incrociarsi, quasi fossero
indispensabili 1’'uno all’altro per la realizzazione, il compimento del progetto allegorico di
Fornari. L’autore sembra quasi voler affermare che ormai quel corno, simbolo dell’eloquenza,
strumento di evangelizzazione e conversione, non ha piu alcuna utilita di fronte alla grazia che
riporta alla fede Ruggiero, che incarna gli «eletti del popolo gentile». Secondo Fornari il fine
morale alla base del Furioso, la vittoria della Chiesa e la conversione degli infedeli, €
imprescindibile dalle vie seguite dai due personaggi, che sono tra loro legate in maniera

profonda e sottile, e si realizza proprio tramite questi due cavalieri:

Et se ben pare un poco duro che per causa della conversion di Ruggiero,
lo corno, ch’era d’ Astolfo, havesse perduto il suono di lontano, a questo
si risponde che’l Poeta, sotto la narratione di tante battaglie tra Carlo et
Agramante, mostra gli effetti et discorsi della chiesa militante, che al
dasezzo succedono tutti quelli pericoli in lieta et festevole vittoria,
intende il fine di detta chiesa quando si potra chiamare trionphante: il
che sara alla fine de secoli.?®

La motivazione di una lettura allegorizzante, orientata in senso cristiano, da parte di
Fornari, risiede nell’ambiente culturale, nel contesto che faceva da sfondo all’esperienza
dell’autore. La lettura delle lettere di dedica si rivela, anche in questo caso, un utile strumento
interpretativo. La prima parte dell’opera, che prevede 1’apologia del poema, la lista dei
riferimenti agli eventi reali all’interno del poema, il commento ad ogni canto, viene dedicata a
Cosimo de’ Medici. Nella lettera di dedica al granduca, Fornari presenta come dono un poema
che dimostri «sotto la persona del vecchio Carlo e del giovene Agramante, come I’imprese fatte
fuor del riposato consiglio d’huomini prudenti e gravi, infelice fine sortiscono et come la cauta

prudentia ¢ quella che fa dell’aversario ogni disegno riuscir fallace et vano onde ella ne gode

214 |, Ariosto, Orlando furioso, canto XLIV, 25, wv. 4-8.

215 S, Fornari, Della Espositione sopra I’Orlando Furioso. Parte seconda, Cit., p. 286. Su cui C. Lo Rito, Il perfetto
cavaliere e ['uomo virtuoso, Cit., p. 225.

218 1d., Della Espositione sopra I’Orlando Furioso. Parte seconda, Cit., p. 289.
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con la triomphal vittoria tranquilla pace»®'’ e in cui si esalti un’immagine di virtu, rappresentata

dalla corte di Cosimo, che € definita, non a caso, suo «vivo ritratto»:

In somma per poner fine alla convenienza della propositione dell’opra
presente, chi vuole hoggi di torre un vivo ritratto di pudiche e bellis.
DONNE, e di pregiati e valorosi CAVALLIERI, miri il cerchio della casta
brigata, che sta ad ognhora dintorno all’eccelsa vostra consorte; et
ponga 1’occhio alla schiera de valorosi huomini, che seguono V. E. et
ammirano a tutte 1’hore. Per tutto cio si conchiude V. E. non haver
bisogno di guida e scorta, quando ella gli alti concetti del Divino
Ariosto si dispone a leggere, et a considerare.?®

La seconda parte, una lettura morale del Furioso, che prevede 1’allegoresi delle vicende
di Ruggiero e Astolfo, una veloce interpretazione simbolica del mostro scolpito sulla fonte di
Merlino e di quello che attacca Rinaldo nel canto XLII, ¢, invece, dedicata all’arcivescovo di
Reggio Calabria (dal 1537 al 1557) Agostino Gonzaga. In questa lettera entriamo pienamente
nell’ambiente di Fornari che ci spiega che la sua opera ¢ nata nel contesto dei suoi studi presso
I’Universita di Pisa in cui c’erano dei grandi maestri come Antonio Lapini e Remigio
Migliorato, Fra Giuliano da Prato e Chirico Strozzi ma, soprattutto, il filosofo napoletano
Simone Porzio. In questo modo celebra anche Cosimo, che aveva contribuito alla rinascita
dell’accademia pisana. Il trait-d ‘union tra le due parti dell’opera che sembrerebbero riferirsi a
due ambienti diversi, quello della corte e quello dell’Universita pisana, ¢ rappresentata proprio
da Cosimo de’ Medici, elemento comune ai due ambienti, fautore e protettore sia della realta
dell’Universita di Pisa che dell’Accademia fiorentina, di cui Porzio, tra 1’altro, ¢ membro. Il
riferimento a Porzio ¢ fondamentale anche perché va a motivare il fatto che 1’opera sia stampata
presso Lorenzo Torrentino, tipografo voluto da Cosimo a Firenze per diffondere il suo progetto
culturale anche tramite la stampa, con una selezione di opere da introdurre nel programma
editoriale. Inoltre, Torrentino tra gli anni *48 e 52, aveva stampato la maggior parte delle opere
di Porzio.

L’interpretazione allegorica di Fornari ¢ intessuta del pensiero neoaristotelico del
filosofo napoletano Porzio ed € influenzata dal dibattito che interessava quegli anni proprio
I’ Accademia fiorentina. Le allegorie riferite alle vicende di Astolfo e Ruggiero, anche se in

modo diverso e per ragioni diverse, risentono dell’influenza aristotelica. 2*°

2171d., La Spositione di M. Simon Fornari da Rheggio sopra I’Orlando furioso di M. Ludovico Ariosto, in Fiorenza,
appresso Lorenzo Torrentino, 1549, p. 5.

218 |vi, p. 9.

219 C. Lo Rito, Il perfetto cavaliere e ['uomo virtuoso nelle allegorie delle edizioni Giolito e Valvassori
dell’Orlando Furioso, cit., p. 227: «[...] le allegorie di Ruggiero e Astolfo, pur se in modo diverso, presuppongono
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Fornari, infatti, ci spiega come nell’uomo «i sensi, senza i quali I’humana natura non
potrebbe vivere, non sono in tutto da essere imprigionati, ma si dee fare che ubidiscano et si

220

muovano al volere et giuditio della ragione»“=” e poi fa riferimento esplicitamente ai

peripatetici:

Et se pur per I’hippogrifo vogliamo intendere le passioni dell’animo,
similmente dir si potrebbe secondo la sententia de’ peripatetici che
necessariamente a’ mortali sieno dalla natura date, et senz’esse 1’animo
humano sarebbe come nava abbandonata da’ venti in gran calma, et
percio si debbono moderare et non del tutto spegnere».?2

A Ruggiero é riservato un posto di supremazia rispetto ad Astolfo, che & una supremazia

“tutta morale”. Il primo viene scelto come modello superiore di virtu:

Se Fornari a piu riprese e in vario modo tende a marcare la superiorita
morale di Ruggiero su Astolfo, cid avviene in conformita col principio
aristotelico dell’habitus: la virta del modello ideale che il cavaliere
saraceno rappresenta si consolida con 1’assuefazione progressiva alla
scelta razionale, conseguita con un’esperienza segnata da slanci virtuosi
e cadute nell’errore, per la comune influenza che intelletto ¢ appetito
hanno nell’agire umano.???

Il suo iter é altalenante: a prevalere sono di volta in volta la ragione o gli appetiti dei
sensi. Ruggiero, nonostante abbia raggiunto il regno di Logistilla &, infatti, destinato, in quanto
fa parte della natura umana, a ricadere nel vizio. L’immagine del cavaliere che vola
sull’ippogrifo allontanandosi dal regno di Logistilla ¢ esemplificativa della volonta del paladino
di arrivare presto alla contemplazione, che non si traduce in un risultato immediato. Dato che il
cavaliere e ancora carente di esperienza, di pratica, di acquisizione del passato, & destinato
ineluttabilmente ad errare di nuovo.

La virtt morale associata ad Astolfo, invece, ha sfumature diverse di significato. Il
paladino cristiano, come gia sottolineato, non ha doti proprie, ma viene fornito di doni che lo
aiutano a raggiungere la meta. A questo punto, i suoi strumenti perdono il loro potere. Astolfo
ha 1 mezzi degli oratori evangelici, dei dottori, dei teologi: ha quell’eloquenza di verita che

hanno ricevuto in dono gli apostoli nel giorno di Pentecoste grazie allo Spirito Santo, e la

I’idea aristotelica di un uomo sinolo inscindibile di anima e corpo, principio intellettivo e sensitivo, necessitato
all’atto della sua stessa potenza intrinseca e dalle passioni».

220 5. Fornari, Della espositione sopra I’Orlando furioso. Parte seconda, cit., p. 61.

221 |hidem.

22 C. Lo Rito, Il perfetto cavaliere e ['uomo virtuoso nelle allegorie delle edizioni Giolito e Valvassori
dell’Orlando Furioso, cit., p. 227.
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dottrina teologica. Ma un giorno, quando gli infedeli saranno convertiti, la figura di Astolfo non
avra piu una sua giustificazione. Avra ormai assolto il suo compito e i suoi strumenti saranno
allora inutili. Astolfo, che ha un ruolo transitorio, sembra quasi pensato per favorire 1’ascesa di
Ruggiero, per compiere il cammino che ha intrapreso.

Ruggiero ha gia in sé delle doti, dei valori eterni, non effimeri che devono essere
modellati, consolidati, rinforzati con [’esperienza. Prima di arrivare all’amore divino,
rappresentato da Bradamante, si trova a cadere piu volte nel “peccato”, ad esempio quando,

completamente dimentico di Bradamante, vuole possedere Angelica:

Et passando per 1’isola del pianto, dove quella mattina v’era stata legata
Angelica, per la vertu del suo scudo la salvo che dovea perire, et per
ragion che lasciando la via che prima proposta s’havea di circondar tutta
la Spagna, che significa ogni magnanimo proponimento, et mettendosi
adietro I’amor divino, come si legge in quel verso,

Di Bradamante pit non gli soviene,

Pose I’animo suo in Angelica, cioé nelle transitorie et fallaci vaghezzze
di questa vita, percio fu ben degno che egli perdesse ’annello della
ragione et ’hippogrifo.??®

L’uomo si lascia ingannare facilmente dai falsi piaceri terreni, affidandosi ai sensi e non
alla ragione. Ruggiero, infatti, proprio nello stesso canto, rincorre la falsa Bradamante nel
castello di Atlante:

Da poi da questa sua sciocchezza guidato, et privo del miglior bene,
cio¢ dell’anello, il quale fu dono mandatogli dall’amore divino, et del
suo cavallo frenato, entrd nel bosco, cio¢ negli intrichi et ne’ lai di
guesta vita caliginosa et imboschita, dove sopreso di nuovo errore Si
penso che 1’imagine di Bradamante fosse la vera Bradamante, et cosi
seguendola fu condotta all’incantato albergo del quale non si tosto tocco
la soglia, che fu sommerso nel comune errore, cioé nell’errore nel quale
comunemente tutto il vulgo v’¢ incappato, il quale stima per vere le
cose false et quelle disidera et va cercando.?®*

Solo la ragione, dono della grazia divina, puo dirigere I’'uomo verso una vita virtuosa,
come abbiamo gia visto anche nelle allegorie di Dolce che, anche se presentano Ruggiero nel
contesto della corte e ne fanno il perfetto di cavaliere, dal percorso tutto mondano, non sono
esenti da una morale cristiana, in cui € la grazia divina che salva i suoi eletti.

Dopo aver dato un’idea degli intenti perseguiti da Fornari nella sua interpretazione

allegorico-morale del poema ariostesco, tramite i personaggi di Astolfo e Ruggiero, é piu facile

223 S, Fornari, Della espositione sopra I’Orlando furioso. Parte seconda, cit., p. 200.
224 |vi, pp. 201-202.
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capire le scelte di Valvassori che utilizza la Spositione come modello. L’allegorizzatore del
Furioso vi riprende, ad esempio, ’interpretazione delle ali dell’ippogrifo, di colore differente
per simboleggiare la varieta delle passioni d’amore, quella del furto dell’elmo da parte di
Angelica come avvertimento sugli effetti negativi che puo avere il farsi beffe degli amici, quella
della temerarieta di Rodomonte come esempio di sentimento dannoso per un capitano di un
esercito.

Inoltre, é esplicita la ripresa dell’interpretazione delle dame con i liocorni. A causa di

225 potremmo pensare che le due interpretazioni siano

un’omissione, ci fa notare Lo Rito,
differenti. Fornari, infatti, ci spiega il significato dei liocorni: «<Amore, in sembianze di semplice
e candida honestade, il che dinotano i Leocorni, sopra i quali cavalcano le due donne».??®

Si tratta di un terzo tipo di amore, lontano dall’amore lascivo, rappresentato da Alcina
e da quello divino, rappresentato da Bradamante. E quell’amore che, insinuandosi nel cuore di
un giovane virtuoso, puo portarlo alla contemplazione della divina bellezza. Questa definizione
¢ solo apparentemente positiva. E infatti un amore che ha solo le parvenze di castita, onesta,
purezza. E un «vitio [...] coperto con qualche spetie et ombra della virtd»%?” che puo trascinare

I’uomo, impedendogli di giungere alla «contemplazion delle bellezze eterne».??® Il caso di

Petrarca ne & un esempio.

Il che chiaramente si vede nel fervente et costante amore di M.
Francesco Petrarcha verso la sua Laura la quale havrebbe forse
molt’anni innanzi la morte di lei abbandonata se non che egli giudicava,
ingannando se medesimo, potere la sua bellezza come scala conducerlo
alla contemplation delle bellezze eterne.??°

Valvassori annulla 1’ambiguita del testo ariostesco (I’introduzione di immagini
tradizionalmente associate alla castita nel contesto dell’isola di Alcina, dominato dalla lussuria,
dalla lascivia) e omette la sfumatura negativa dell’interpretazione di Fornari: «Le due donne,
che vengono sopra i bianchi Leocorni a racchetar i mostri, li quali opprimevano Ruggiero,
contengono che I’amore honesto scaccia quei vili pensieri che ne ingombrano il cuore».?*°

La scelta di Valvassori non ¢ conseguenza di un problema di errata ricezione dell’intento

dell’autore, ma sembrerebbe piuttosto una volonta di snellire, di ridurre la complessita, di

225 C, Lo Rito, 1/ perfetto cavaliere e 'uomo virtuoso, Cit., pp. 228-229.

226 5. Fornari, Della espositione sopra I’Orlando furioso. Parte seconda, cit., pp. 10-11.

227 |vi, p. 11.

228 |bidem.

229 |bidem.

230, Ariosto, Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, ornato di nove figure, e allegorie in ciascun canto, Venezia,
Giovanni Andrea Valvassori, 1553, c. 25 .
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appianare I’interpretazione di Fornari. Diversissima, invece, era stata 1’interpretazione nelle
allegorie di Dolce in cui la risposta assertiva di Ruggiero all’invito delle due donne era stata
letta come un cedere alla tentazione della lascivia.

A conferma di questo atteggiamento da parte di Valvassori di riduzione della densita di
significati di alcuni passi problematici del testo della Spositione, ci sono anche altre allegorie
che si riferiscono a Ruggiero e ad Astolfo. Vicine sono, ad esempio, le interpretazioni
dell’episodio di Ruggiero che va verso il regno di Logistilla con I’ippogrifo, immagine del
dominio della ragione sui sensi e di quello di Astolfo che sale sulla balena, lasciandosi guidare
dai sensi.

Nella Spositione:

Ruggiero:

Il giovane, respirando et riponendo tutta la sua speranza in questo
fallace bene, alcuno suo parente, 0 amico gli dimostra o col suo o con
I’altrui essempio quanto sia di gran lunga ingannato et lontano da quel
sommo diletto che egli piti va cercando, di nuovo si delibera contrastare
a tutti gli empiti de vitii che se gli vengano ad opporre per alcun tempo.
Et fatta questa deliberatione fa che in tutti i suoi progressi et attioni, la
ragione precede il senso, et quasi legato se’l meni dietro, et disponesi a
malgrado di qualunque di pervenire alla rocca della virt.?!

Astolfo:

Astolfo, cio¢ I’huomo poco prudente, stimando che ‘1 bene lubrico, et
voluttuoso sia ferma cosa et non per fuggire mai, confidandosi si lascia
andare sopra esso, onde ne resta schernito, del che se n’avede poi,
quando nulla gli vale.?*

Allegoria del canto VI dell’edizione Valvassori:

Astolfo, che va sopra la balena, la quale nel sembiante gli parea
un'isoletta, ne mostra come eleggiamo beni instabili e caduchi,
seguendo I’apparenza sola. Morgana e Alcina, che di continuo
combattono con Logistilla, per cacciarla dall’isola, ma sono impedite
da un golfo e una montagna, importano la parte irascibile e
concupiscibile, ch’ognor combattono con la ragione, per rimuoverla
dalla volonta, ma glielo vieta 1’esperienza e la contemplazione. Gli
amanti d’Alcina, tramutati in fiere, in piante e in fonti, contengono che
i seguaci del vizio sono privi di ragione e talora de sensi e della vita.
Ruggiero, che, deliberando d’andar a Logistilla, per le redine si tira
dietro I’Ippogrifo, insegna che chi vuol giungere alla virtu fa preceder
la ragione e il senso raffrenato venirle dietro.?®

281 S, Fornari, Della espositione sopra I’Orlando furioso. Parte seconda, cit., p. 11.

232 |vi, pp. 41-42.

233, Ariosto, Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, ornato di nove figure, e allegorie in ciascun canto, Venezia,
Giovanni Andrea Valvassori, 1553, c. 25r.
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Se molti sono i punti in comune con I’allegoresi di Fornari, ci sono pero anche differenze
sostanziali. Fornari ha un’idea precisa da trasmettere: la moralizzazione del testo in senso
cristiano € puntuale, curata e nulla é lasciato al caso. Valvassori, invece, riprende la base del
programma di Fornari (ad esempio il ruolo attribuito ai due personaggi & molto simile), ma e
meno centrata eticamente. Viene elusa tutta quella parte della Spositione in cui si fa riferimento
alla teologia, alla rivelazione, alla dottrina evangelica. Valvassori si trova, quindi, a dare una
nuova interpretazione allegorica, ad esempio, degli strumenti donati ad Astolfo, il corno e il
libro. Il libro e il suo indice simboleggiano la prudenza che & memoria delle cose passate,
conoscenza delle presenti e previdenza delle future. 1l corno dal suono terrificante rappresenta
la giustizia che terrorizza ogni cuore, anche quelli buoni. Questa idea di un potere del suono
che agisca indistintamente sui cuori di tutti, era anche in Fornari (nell’allegoria del canto XLIV
dice che il corno e simbolo del «dire veritevole che fa fuggire chiunque 1’ascolta» p. 285).

Un’importante differenza tra le allegorie di Fornari e quelle di Valvassori ¢ che in
quest’ultimo si perde quella distinzione tra Astolfo, paladino non dotato di virtu proprie, €
Ruggiero, dalle doti naturali. Astolfo, infatti, proprio per questo in Fornari, ha bisogno di
ricevere doni. Nell’edizione Valvassori, invece, Logistilla non fa delle distinzioni tra i due
cavalieri e li fornisce delle virtu morali necessarie per vincere il potere dei vizi.

Valvassori sembra quindi donare maggiore importanza a Astolfo rispetto a Fornari e se
in quest’ultimo il discorso della vita attiva e contemplativa pertiene al personaggio di Ruggiero,
nel primo le due vite sono da rapportare ai due paladini. Ruggiero rappresenta la vita attiva e
Astolfo quella contemplativa. Sono vite entrambe positive e sia chi si dedica alla prima che alla
seconda riesce a raggiungere il fine prefissato. Con il viaggio sulla luna, si compie il destino di
Astolfo, nel momento in cui I’animo che «dimora in tranquillita, con la gratia di Dio tanto
s’inalza che si ravede, come indarno si va dietro alle cose del mondo, le quali tutte nel vero non
sono altro che vanitax.?%*

I1 destino di Ruggiero si compie, invece, diversamente dall’edizione Giolito e dalla
Spositione di Fornari, con il matrimonio di Bradamante, con 1’elezione a re dei Bulgari e con
I’uccisione di Rodomonte. Questi episodi, che rientrano nella tipologia di vita di cui Ruggiero
e il massimo rappresentante, la vita attiva, mostrano come chi si impegna nel condurre una vita
attiva, venga poi premiato, tra gli uomini, con il riconoscimento della propria virtu. In Dolce

abbiamo uno spessore filosofico minore, ma il fine che raggiunge Ruggiero, anche se attraverso

234 |vi, ¢. 190v. Allegoria canto XXXIV.
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un percorso diverso, legato soprattutto al contesto della corte, basato su altri valori, € comunque
la fama.

Il matrimonio con Bradamante e utilizzato da Valvassori per introdurre il motivo
encomiastico, che, per riprendere le parole di Lo Rito, «in un certo qual modo gli serve per dare
consistenza storica al modello di virtl orchestrato nelle sue allegorie».?®

Non abbiamo qui, come in Giolito, quell’esaltazione dell’'uomo di corte, ma una
costruzione dell’immagine dell’uomo virtuoso influenzata dalle questioni filosofiche che
interessavano il Cinquecento. Non poteva quindi non essere scelta come fonte La Spositione di
Fornari, anche se in Valvassori abbiamo una cauta ripresa di molti motivi, delle attenuazioni,
delle riduzioni di complessita di alcuni concetti, delle omissioni.

Il messaggio cristiano e la priorita anche di Valvassori, oltre che di Fornari, e non
I’affiliazione all’epos classico, come per Dolce. Questa sorta di pessimismo di Valvassori (0
meglio I’introduzione di Valvassori di elementi negativi, immorali all’interno delle allegorie),
che si esplica in una “sfilata” di vizi nelle allegorie come ammonimento per il buon cristiano,
si spegne nell’esegesi dell’ultimo canto in cui all’eroe € riservato il premio per aver seguito gli
insegnamenti cristiani. Rodomonte, invece, ¢ I’eroe negativo, che viene punito perché empio.
La differenza con 1’allegoria di Dolce é evidente: per Dolce Rodomonte e fondamentale in
quanto permette un parallelo con Virgilio.

Queste differenze ci forniscono un dato rilevante: 1’importanza delle allegorie di
Valvassori risiede nel fatto di proporre un programma allegorico alternativo che esuli

dall’auctoritas dell’edizione Giolito.

2% C. Lo Rito, I perfetto cavaliere e 'uomo virtuoso, Cit., p. 231.
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1.2.2 L’edizione Valgrisi 1556: le ottave d’argomento entrano nella storia delle edizioni

dell’Orlando furioso.

Un altro punto di svolta nelle edizioni illustrate dell’Orlando furioso, é stato segnato,
come precedentemente enunciato, dall’edizione Valgrisi che apporta delle novita importanti
non solo per quanto riguarda le illustrazioni che introducono ogni canto (per la prima volta a
tutta pagina), ma anche per la costruzione di un ampio paratesto, che faceva da guida al lettore,
che, come notato da Acucella,?®® sono di diversa natura: prefativa, esegetica, filologica, di
approfondimento. Abbiamo, infatti, ad accompagnare il testo ariostesco la Dedica ad Alfonso
D’Este di Ruscelli; La vita di M. Lodovico Ariosto, tratta in compendio da i Romanzi del S.
Giovan Battista Pigna, la dedica Ai lettori di Ruscelli; De i cinque canti nuovamente aggiunti
ne gli altri Furiosi stampati di Ruscelli; Della ortografia, cioé del dritto et regolato modo di
scrivere osservato in questo libro di Ruscelli; la Tavola di tutti i nomi propri, et di tutte le
materie principali contenute nel Furioso; gli argomenti di Scipione Ammirato in ottava rima
che precedono ogni canto; le allegorie di Ruscelli; le Annotationi di Girolamo Ruscelli alla fine
di ciascun canto; le Stanze del S. Luigi Gonzaga, detto Rodomonte, a M. Lodovico Ariosto; gli
Scontri de’ luoghi, i quali M. Lodovico Ariosto mutd dopo la prima impressione del suo
Furioso. Et la cagione perché lo facesse di luogo in luogo. Raccolti et seminati dal S. Gio.
Battista Pigna; le Annotationi, et avvertimenti di Girolamo Ruscelli sopra i luoghi importanti
del Furioso (Ruscelli aveva preso come punto di riferimento il lavoro di Tullio Fausto da
Longiano del 1540, che si era impegnato nel rintracciare i paragoni tra 1’Eneide e il Furioso,
pubblicato nell’edizione veneziana del Furioso del 1542, stampata presso Bindoni e Pasini); le
Mutationi, et miglioramenti, che M. Lodovico Ariosto havea fatti per mettere nell ultima
impressione del Furioso di Ruscelli; il Raccolto di molti luoghi, tolti et felicemente imitati in
piu autori, dall’Ariosto nel Furioso. Girolamo Ruscelli (e in verita un plagio da parte di Ruscelli
di un commento molto noto, diffuso e imitato, la Brieve dimostratione di molte comparationi
et sentenze dell’Ariosto in diversi autori imitate di Ludovico Dolce); la Brieve espositione di
tutte le favole antiche, toccate nel Furioso, Raccolte da M. Nicold Eugenico, per coloro che
non sanno lettere; Alcune altre cose da avvertirsi nel Furioso, riconosciute da M. Simone

Fornari; il Vocabolario di tutte le cose che sono nel Furioso, le quali potessero essere oscure

2% C. Acucella, «Le perfettioni di un autor profano». Ruscelli e le allegorie dell’edizione Valgrisi (1556) del
Furioso, in M. Rossi, D. Caracciolo (a cura di), Le sorti d’Orlando. Illustrazioni e riscritture del Furioso, cit., p.
59.
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a quei che non sanno lettere latine, o toscane di Ruscelli; Lo stampatore a i lettori; Tavola de’
principii di tutte le stanze del Furioso, raccolta da Messer Giovan Battista Rota Padovano.

237 era stato molto abile nella

Ruscelli, di cui Tasso aveva tessuto le lodi nel Minturno,
cura del poema volta a garantire un successo editoriale. Effettivamente riesce nel suo intento:
le edizioni valgrisiane hanno goduto di un enorme successo. Questa abbondanza del corredo
paratestuale, a cui ¢ riservata un’attenzione quasi eccessiva, pedante, ci dice tanto delle
intenzioni del curatore editoriale viterbese, membro fondatore dell’ Accademia dello Sdegno,
trasferitosi a Venezia in eta adulta, che aveva collaborato con tantissimi editori ed era stato
anche autore di diverse opere.?3 Uno dei suoi meriti & stato proprio quello di aver saputo fornire
una valida alternativa alle edizioni Giolito che fino ad allora avevano imposto la loro
supremazia nel mercato ariostesco. Fornito di grandi doti imprenditoriali, abile nell’attivita di
promozione editoriale, aveva saputo instaurare dei rapporti proficui con letterati, uomini di
cultura e di potere, avvicinandosi poi molto alla corte estense. Ricordiamo il contributo
all’edizione di Giovan Battista Pigna, segretario di corte, che ha scritto alcuni dei paratesti
dell’edizione Valgrisi. Ed ¢ proprio in una lettera che Ruscelli scrive a Pigna che si evince la
fiducia che il curatore ripone nel prodotto editoriale realizzato, un poema corretto, perfezionato,
curato su vari fronti, capace di dominare il mercato editoriale e di tenere testa alle altre edizioni
esistenti e future.

Dotando 1’edizione di un notevole corredo paratestuale, Ruscelli si mostra ben
consapevole dei diversi livelli di lettura del poema. Se infatti le persone non colte sono
maggiormente interessate al significato del poema, gli uomini di cultura tendono ad andare oltre
il semplice livello di comprensione del testo, sono anche attenti ai significati altri, agli
«ornamenti», alle «bellezze» del poema, allo stile, alla genesi dell’opera e i vari elementi
paratestuali costituiscono un valido aiuto per giungere a una conoscenza approfondita del

poema sotto vari punti di vista:

Quel sacro scrittore, il quale disse, che in Virgilio i fanciulli nuotano, e
i vecchi vi si sommergono, € da credere che volesse con questa cosi
leggiadramente presa traslatione avvertire gli studiosi, che ne gli autori,
et principalmente poeti, di gran valore, i piu deboli d’ingegno, et di
giudicio, et ancora di tenero nodrimento ne gli studii, attendono
solamente ad intender tanto il significato delle parole, che basti loro a
fargli con esse intendere il sentimento di quelle, o favolose, o vere, 0

237 Cfr. Torquato Tasso, Il Minturno overo de la bellezza, in Id., Dialoghi, a cura di G. Baffetti, Milano, Rizzoli,
1998, vol. I, p. 990: «O gentilissimo signor Ruscelli, ben si pare che la vostra sapienza & conferma a questa eta,
la quale ¢ tutta gentilezza e cortesia; ma i letterati de’ tempi a dietro erano rozzi anzi che no, e sapevano poco
accomodarsi a I’opinione de’ principi e del mondo». Nel dialogo parole pronunciate da Antonio Minturno.

238 Per la figura di Ruscelli si rinvia al paragrafo sulla tradizione iconografica dell’Orlando furioso 1.1.
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verisimili cose, che in detti autori si leggono. Ma le persone poi di piu
saldo giudicio, et gia confermate, et cresciute ne gli studii, vanno
profondamente penetrando nella consideratione et essaminatione di
tutti gli ornamenti, di tutte le bellezze, et di tutte le perfettioni, che in
essi si veggono, et cosi all’incontro se alcuna cosa pur vi si trovi, che
sia degna di riprendersi, et d’accusarsi per non ben posta, non potendo
qual si voglia autore aversi acquistato nome di buono, d’eccellente, o di
perfetto, se non per testimonianza, et giudicio di coloro, che da
principio et di mano in mano han saputo conoscere le bellezze, et le
perfettioni sue, con le ragioni, et con 1’arte dimostrarle altrui, et con
questa stessa norma discernere i buoni da i cattivi, et riconoscere i gradi
de’ meriti, et del valore in ciascun libro qual’egli sia.?*

Ed é per questo che Ruscelli dichiara di voler impiegare tutte le proprie energie a
beneficio degli studiosi nella cura di questo poema perfetto, «vero», che racchiude tutte le
bellezze. Con le «considerationi» e le «annotationi» vuole, in effetti, attuare una difesa
dell’autore e liberarlo dalle accuse rivoltegli da chi, per ignoranza o per invidia, non sa
apprezzarlo; con le «esaminationi» e gli «avvertimenti» si pone ’obiettivo di risvegliare le

menti e affinare i giudizi degli studiosi:

Ho poi atteso principalmente a venir per tutto di luogo in luogo
essaminando tutte quelle cose, che principalmente importano al
giudicio della perfettione in uno scrittore, et con queste considerationi,
et annotationi si viene ad aver pienamente difeso 1’autore da tutte quelle
cose, nelle quali &, o potrebbe essere in qualche parte ripreso, o da i
maligni, o da gl’ignoranti, o ancora da i curiosi, et speculativi lettori. Et
oltre a cio si viene tali essaminationi, et avvertimenti a risvegliar i begli
ingegni, et a raffinare i giudicii de gli studiosi, onde si tengano per se
stessi solleciti, et essercitati nello scrivere perfettamente. Il qual modo
di riconoscere, et essaminar le cose severamente, et con giudicio,
guanto meno si vede esser tenuto fin qui da coloro che tolgono ad
esporre qual si voglia autore, tanto pit mi rendo sicuro che sara
gratissimo a gli studiosi universalmente, et non meno a i dotti, che a i
mediocri, et etiandio a quei che non sanno lettere, per essere il giudicio
naturalmente inestato dalla Natura nelle menti umane, et dalla
perfettione di quello son poi nate le regole, et le leggi in ciascuna
cosa.?*

Favorisce la canonizzazione dell’opera, riproponendo quella stessa operazione che
veniva fatta dagli studiosi antichi per le opere che potevano essere insignite dello status di
classico, 1’accessus ad auctores. Si propone di fornire validi strumenti predisposti per

assicurare un’analisi dettagliata e accurata dell’opera e questa disamina minuziosa rivolta agli

239 | ettera ai lettori, in L. Ariosto, Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, tutto ricorretto, et di nuove figure
adornato [...], Venezia, Valgrisi, 1556, c. 3v. Si riporta la trascrizione secondo il sito www.orlandofurioso.org
240 i, c. 4r.
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esperti, ai lettori dotti, agli studiosi, ha come fine 1’utilita. Ruscelli lo sottolinea piu volte tramite
I’uso frequente proprio dell’aggettivo «utiley.

Tratto distintivo dell’edizione Valgrisi ¢ I’esaustivita, che garantisce, accontentando e
appagando le esigenze di diversi specialisti, esperti in vari campi di studio, 1’attenzione da parte
di un pubblico ampio e variegato.

Il Ruscelli grammatico, di cui ricordiamo la famosa rivalita con Dolce,?*! usa il Furioso
come laboratorio dove sperimentare, applicare le proprie conoscenze, i propri pensieri, le
proprie idee, le proprie convinzioni in ambito linguistico-filologico e si impegna nel costruire
un Furioso nuovo, competitivo e perfetto sotto vari aspetti.

In questo attento e studiato montaggio del Furioso che tiene presente tutti i vari aspetti
(da quello materiale dell’oggetto libro, a quello relativo al testo e ai suoi dintorni), Ruscelli non
poteva non introdurre un consistente apparato paratestuale contenente degli elementi innovativi.
L’importanza data al paratesto viene esplicitata al suo pubblico sin dall’inizio, sin da quelli che

possiamo definire titolo e sottotitolo:

Orlando furioso di m. Ludovico Ariosto, tutto ricorretto et di nuove
figure adornato. Al quale di nuovo sono aggiunte | Le Annotationi, gli
Avvertimenti, et le Dichiarationi di Girolamo Ruscelli, | La Vita
dell’ Autore, descritta dal Signor Giovambattista Pigna, Gli Scontri de’
luoghi mutati dall’Autore doppo la sua prima impressione, La
Dichiaratione di tutte le favole, | Il Vocabolario di tutte le parole oscure,
Et altre cose utili et necessarie.?*?

Tra le novita sono presenti le ottave d’argomento, composte da Scipione Ammirato,
sintesi dell’intero canto racchiuse in un’ottava. La loro funzione ¢ sia mnemonica, in quanto

favorisce la memorizzazione dei filoni principali che vengono trattati nel testo (la selezione

2411 opera che ben sintetizza la rivalita tra i due curatori ¢ | tre discorsi a M. Lodovico Dolce, Venezia, 1553. Cfr.
G. Ruscelli, Tre Discorsi a M. Lodovico Dolce, ristampa anastatica dell’edizione di Venezia 1553, Manziana
(Roma), Vecchiarelli, 2011: il primo sul Decamerone, il secondo sulla lingua volgare e il terzo sulle traduzione di
Ovidio. Il primo volume é dedicato al testo dei Tre discorsi in anastatica e 1’altro ¢ lo studio monografico di Stefano
Telve, Ruscelli grammatico e polemista nei «Tre discorsi a M. Ludovico Dolce», Manziana, Vecchiarelli, 2011.
Importanti due commenti a dei passaggi su Ariosto. Nel primo Telve mette in evidenza 1’accostamento nei
commenti cinquecenteschi del Furioso alle Metamorfosi di Ovidio, nell’altro sottolinea il potere della parola
ariostesca, la sua ars combinatoria: «E stato notato che 1’insieme dei progetti editoriali del Ruscelli [...] sono
collocati dal suo autore all’interno di una tradizione — a cui sono fatti risalire anche i grandi dell’antichita (Platone,
Aristotele, Cicerone), i restauratori delle tradizioni sapienziali (Pio, Francesco Giorgio), i promotori di una logica
e di una topica rinnovata (Rodolfo Agricola), nonché I’ Ariosto — unificata “dal nome carismatico di Lullo, che ha
a che fare con una universale ars combinatoria, e come tale é in grado di fornire una perfetta arte della memoria
(segno forse dell’avvento di un mondo nuovo, pacificato e unito), sia I’ordine esaustivo del pensabile e del dicibile”
(questa citazione viene da Bolzoni 1984, p. 94), cosi come ¢ stato affermato che Ruscelli non fosse estraneo ad
ambienti eterodossi» (p. 133). Un’altra edizione che riporta I’insieme di avvisi e dediche ¢ G. Ruscelli, Dediche e
awvisi ai lettori, a cura di A. lacono e P. Marini, Manziana, Vecchiarelli, 2011.

242 Ho agito io sul testo secondo i criteri di edizione enunciati nell’ Introduzione.
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degli argomenti indirizza naturalmente la lettura e quindi la ricezione del testo) che introduttiva,
in quanto preparatoria all’intero canto. Aiutano il lettore, poi, a non smarrirsi tra le tante vicende
raccontate, prese e riprese continuamente dall’autore. L’idea degli argomenti ha molto successo
e dall’edizione del 1556 influenzera non solo molte altre edizioni del Furioso, ma anche altre
opere cavalleresche del Cinquecento. Tra gli argomenti ricordiamo, ad esempio, quelli di
Verdizotti (Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto con cinque nuovi canti del medesimo.
Ornato di figure, et con queste aggiuntioni. Vita dell'auttore scritta per Simon Fornari. Allegorie
in ciascun canto di M. Clemente Valvassori Giurecons. Argomenti ad ogni canto di M. Gio.
Mario Verdezotti. Annotationi, imitationi, et avertimenti sopra i luoghi difficili di M. Lodovico
Dolce, et d'altri. Pareri in Duello d’incerto Auttore. Dichiaratione d'historie et di favole di m.
Thomaso Porcacchi. Ricolta di tutte le comparationi usate dall’ Auttore. Vocabolario di parole
oscure con I’espositione. Rimario con tutte le Cadentie usate dall’ Ariosto, di M. Gio. Giacomo
Paruta; in Venetia, per Gio. Andrea Valvassori detto Guadagnino, 1566) o di Giovanni Andrea
dell’ Anguillara (Orlando furioso con gli argomenti di Gio. Andrea dell'’Anguillara, et con
I'allegorie di Gioseppe Horologgio; in Vinegia; per Gio. Varisco, e compagni, 1563. Anche
1564, 1566, 1568 prima dei Nuovi argomenti fatti da M. Giovan' Andrea dell'Anguillara sopra
Orlando Furioso di M. Lodovico Ariosto, Firenze 1570) o dello stesso Dolce (Orlando furioso
di M. Lodovico Ariosto, nuovamente ricorretto; con nuovi argomenti di m. Lodovico Dolce, et
nuove allegorie di m. Thomaso Porcacchi a ciascun canto; Venezia; Domenico Guerra et
Giovanni Battista Guerra, 1568).

Apparentemente le ottave d’argomento non hanno una funzione morale, soprattutto se
consideriamo che il ruolo “didattico” ¢ gia assolto dalle allegorie che introducono al canto
insieme proprio con le ottave d’argomento. Riescono pero a imprimere un orientamento etico
alla lettura del canto, selezionando determinati filoni, scegliendo di dar maggior rilievo a
determinati episodi ed escludendone altri.

A volte le ottave d’argomento sembrano essere al servizio delle allegorie, fornendo un
riassunto generale del canto e dando quasi la liberta all’allegorizzatore di muoversi liberamente
nella sua ricostruzione morale. Difatti, puo capitare, come nel canto XXIII, che sia I’allegoria
che D’ottava non rispettino la successione narrativa del testo ariostesco: si parla prima
dell’episodio in cui Gabrina accusa Zerbino di aver ucciso Pinabello (XXXIII, 39-52) e poi
dell’incontro tra Rodomonte e Ippalca (XXXIII, 33-38).
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Ottava canto XXIII:

Astolfo poggia in aria. Il bel Zerbino,

per uccisor di Pinabello € preso;

da Orlando é liberato; e in su Frontino,
tolto ad Ippalca, € Rodomonte asceso.
Con Mandricardo, Orlando paladino
combatte e, poscia che si trova offeso

da la sua donna, incomincio I'orrenda
pazzia, ch' altra non fu mai si stupenda.?*®

Allegoria canto XXIII:

In questo ventesimo terzo canto, si ricorda quanto nel far male vaglia
ogni minima persona, poiché la vecchia Gabrina é cagione di condurre
in tanto pericolo di morte si valoroso cavaliero, come Zerbino. In
Rodomonte, che tenendosi a grande scorno di levare ad una donna il
destriero, che si li piaceva et gli bisognava, lo leva poi con l'attacco
delle parole di Ippalca, si comprende quanto picciola occasione basti a
farne mandare ad effetto i nostri voleri, pur che possiamo. In Orlando
poi, che per alta gelosia della donna sua perde come affatto I'intelletto
et divien furioso et matto, si vien tuttavia seguendo di conoscere, con
I'esperienza, l'infinita forza delle passioni amorose.?**

Le ottave d’argomento sembrano spesso dover rispondere a quel criterio di esaustivita
che, invece, non sempre caratterizza le allegorie.

Nel canto III 1’allegoria si concentra sull’episodio in cui Melissa mostra a Bradamante
la sua discendenza nella grotta di Merlino. Nell’ottava, invece, oltre a questo episodio viene
inserito anche quello in cui la maga insegna a Bradamante come sconfiggere Atlante.

Nel canto IV, nell’allegoria ci si concentra sullo scontro tra Bradamante e Atlante e non
si fa riferimento a Rinaldo che arriva in Scozia e si lancia nell’impresa di difendere Ginevra,
figlia del re di Scozia. La storia di Ginevra ¢ interpretata allegoricamente nell’allegoria del
canto V in cui viene anticipato il finale della storia che ¢ nel canto VI; nell’ottava, invece, si
rispetta la successione narrativa scelta dall’autore. La storia di Ginevra si sviluppa nelle ottave

d’argomento relative ai canti IV, V, VI, (canti che ospitano I’intera storia).

243 |, Ariosto, Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, tutto ricorretto, et di nuove figure adornato [...], Venezia,
Valgrisi, 1556, p. 246. Si riporteranno le trascrizione delle ottave riferite all’edizione Valgrisi 1556 secondo il sito
www.orlandofurioso.org

244 1bidem.
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Con I'anel, Bradamante il vecchio Atlante
vince in battaglia e scioglie il suo Ruggiero,
il qual va poi su I'lppogrifo errante

e tanto poggia in ciel, che sembra un zero.
Rinaldo, che d’Amor fu mosso inante,

per servire il suo re vario sentiero

tener conviene et, in Bretagna giunto,

di Ginevra salvar gli accade a punto.?*

Lurcanio, per cagion che inteso avea,

per Ginevra il fratello essersi ucciso,

perd che 'l duca d'Albania credea

ch'appo lei fosse in maggior seggio assiso,
di stupro al Re l'accusa e falla rea;

ma il fratel poscia con nascosto viso
contra lui pugna, e al fin Rinaldo viene,
che al duca fa sentir le dritte pene.?*®

Con I'amata sua donna, Ariodante

ha in dote il bel ducato d'Albania.
Ruggiero intanto, su 'l destrier volante
al regno capito d'Alcina ria.

Ove, da l'uman mirto ode le tante
frode di lei e per partir s'invia,

ma trova alto contrasto; e chi da pena
indi I'na tratto a nova pugna il mena.?*’

E solo nell’allegoria del canto V (canto dedicato totalmente alla storia)

La somma ingratitudine di Polinesso con Dalinda et la memoranda
malignita in calunniar Ginevra, condotte come miracolosamente a
notitia del mondo, et poste a fronte con la gran fidelta, et con la molta
fortuna, che accompagnano il valore d' Ariodante, ci posson rendere da
ogni parte sicuri che Iddio giustissimo non lascia mai lungamente lieti
gli scelerati nel mal far loro, né oppressi i buoni nella loro innocentia.?*®

La funzione anticipatrice ¢ quindi assolta dall’ottava d’argomento (che preannuncia
quello che succedera nel canto successivo), in linea con il testo ariostesco, ma non dall’allegoria
in cui si preferisce di solito dare 1’esegesi allegorica sintetica di una storia, anteponendola a un
solo canto, anche se si tratta di una storia frazionata in piu luoghi come succede, ad esempio,

anche per la storia di Isabella, la cui protagonista ci viene presentata gia dal canto XIlI.

245 |vi, p. 32.
248 |vi, p. 41.
247 |vi, p. 51.
248 |y, p. 41.
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Nell’allegoria del canto XII, pero, non si accenna alla storia di lIsabella e se ne tratta
direttamente nell’allegoria successiva dove una buona parte del canto ¢ occupato dal racconto
a Orlando delle disavventure che I’hanno colpita.

Nel canto VI, possiamo constatare quanto 1’ottava d’argomento tenda a raggruppare piu
episodi possibili, mentre I’allegoria tende a procedere per selezione: nell’allegoria del canto VII
(cfr. il paragrafo 1.3, la parte dedicata a Ruggiero e la schiera di vizi nell’episodio dell’isola di
Alcina), ad esempio, manca I’interpretazione dell’episodio in cui Melissa si mostra a Ruggiero

e gli fornisce I’anello, prediligendo la parte iniziale e la parte finale del canto.

Ottava canto VII:

La gigantessa Erifila ha gia vinto
Ruggier, per chi l'incarco ne gli ha dato,
indi sen va nel cieco labirinto,

ov' Alcina ha pit d'un preso e legato.
Melissa il grave errore, ov'e sospinto,

li fa vedere, et ha il rimedio a lato.
Ond'ei, ch' ha per rossor basse le ciglia,
subito a prender fuga si consiglia.?*

Anche nel canto VIII, I’ottava d’argomento propone piu episodi rispetto all’allegoria,
ma sono accomunate dal fatto che venga omesso il tentativo di abuso su Angelica da parte
dell’eremita. Nell’allegoria I’eremita ¢ escluso, mentre nell’ottava d’argomento viene detto che
gli abitanti di Ebuda trovano Angelica accanto all’eremita, quindi, un’allusione al tentativo di
violenza, anche se molto velata, & comunque presente. In entrambi gli elementi paratestuali,
avviene una selezione morale degli episodi, anche se molto piu radicale nell’allegoria, che opera
e silentio, non accennando affatto alle vicende di Angelica.

Di nuovo un episodio che coinvolge Angelica, salvata dall’orca da Ruggiero, omesso
nell’allegoria (presente invece nell’ottava), che preferisce soffermarsi sull’episodio precedente
in cui Logistilla fa vedere a Ruggiero come cavalcare I’ippogrifo (a sottolineare la superiorita
degli uomini che posseggono la ragione).

Ottava canto X:

Novello amor Biren subito assale,
onde una notte Olimpia a terra lassa.
Ruggiero, a cui d'Alcina piu non cale,
di Logistilla al santo regno passa;

29 |vi, p. 61.
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quella il ripon sopra il corsier, ch'ha l'ale;
et, ei volando, vede a terra bassa

le genti di Rinaldo e, poi legata
Angelica é per lui tosto salvata.?®

Allegoria canto X:

L’incredibile ingratitudine di Bireno al grande amore et ai molti meriti
d'Olimpia, spaventano le persone accorte a non fidarsi molto della fede
altrui nelle cose amorose, et additano la leggerezza et I'incostantia della
gioventu. Per Logistilla, che rimette Ruggiero su’l cavallo alato da poter
in aria veder tutto il mondo, si comprende che gli uomini, che vivono
con le leggi della ragione, soprastanno a gli altri uomini et se ne volano
felici et gloriosi per tutto il mondo.?**

Le vicende di Angelica non vengono prese in considerazione neppure nell’allegoria del
canto XI. Sono pero presenti nell’ottava d’argomento: ci viene detto, anche se viene celato il
motivo, che Angelica grazie all’anello riesce a fuggire da Ruggiero. In questo modo € omesso
I’episodio immorale del tentativo di assalto da parte di Ruggiero della bella Angelica.

Ottava canto XI:

Angelica a Ruggier col sacro anello,

ch'egli I’ ha dato, si dilegua e toglie;

poi d'un gigante in braccio il viso bello
vede Ruggier de la sua bella moglie,

e ratto il segue. Orlando arriva al fello

lito, ch'a morte tante donne accoglie.

Slega Olimpia e poi morto il monstro stende
e quella Oberto per sua moglie prende.??

Allegoria canto XI:

Orlando, che gitta in mare la bombarda del re Cimosco, c'insegna come
un veramente magnanimo et generoso cuore dee sdegnare et fuggir
sempre ogni sorte di vantaggio fraudolente. Per I'orca marina, che egli
con tantarte uccide, si vede quanto le piu volte sia superiore la
prudentia et I'ingegno alla forza. Et per quei di Ebuda, che per merito di
tanto beneficio ricevuto lo volevano uccidere, si dimostra il degno
premio, che consegue chi fa beneficio a i villani.?3

250 |vi, p. 92.
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Qui viene raccontato 1’episodio di Orlando nell’isola di Ebuda che salva Olimpia
dall’orca, mentre era stato omesso quello di Ruggiero che salva Angelica.

Nell’allegoria del canto XIV, ad esempio, come di consueto, compaiono molti piu
episodi rispetto all’allegoria che viene dedicata totalmente alla figura di re Carlo, immagine di
Principe che si mostra prudente e valoroso nella difesa della citta. Un’allegoria volta
all’esaltazione del principe e delle sue qualita che promuove, quindi, da una parte una morale
laica, legata a un preciso codice di comportamento (sintetizzato dalle due parole chiave, la
prudenza e il valore), e dall’altra una morale cristiana, dato che viene detto che I’impresa del re
Carlo e possibile grazie alla benignita del Signore che non lascia prive di aiuto le persone che
confidano in Lui. Non viene menzionato 1’episodio di Mandricardo e Doralice (presente invece
nell’ottava d’argomento), ma soprattutto vengono omessi 1’episodio di Rinaldo che giunge a
Parigi guidato dall’arcangelo Michele (presente nell’ottava d’argomento) e quello precedente
della ricerca da parte dell’arcangelo di Discordia e Silenzio, dalle forti implicazioni morali,
forse per eludere un passo problematico che avrebbe contribuito a dare un’idea negativa della
chiesa (L’arcangelo, infatti, si reca nelle chiese ¢ nei monasteri, convinto di trovare Silenzio
circondato da altre virtu, e invece vi trova Discordia).

Un episodio allegorico, questa volta presente nelle allegorie, & quello in cui Rinaldo €
attaccato da un mostro, la Gelosia, e salvato da un cavaliere, lo Sdegno.

Ottava canto XLII:

E la vittoria al fin del conte Orlando.
Ma Bradamante, ma Rinaldo al core,
per Ruggier I’una, e l'altro sospirando
per Angelica, sente aspro dolore.

La qual mentr’egli pur va seguitando,
lo Sdegno il trae di quel contrasto fore;
la onde verso Italia il camin volse,

e caramente un cavalier ’accolse.?

Allegoria canto XLII:

In questo quarantesimo secondo canto, in Orlando, che con tanto valor
combatte et vince, et poi con tanta bonta raccoglie et fa medicar
fraternamente Sobrino, che avea combattuto contra lui, s’ha 1’essempio
di quanto si convenga a vero et valoroso cavaliere. In Rinaldo, che vien
liberato dell'amor d'Angelica per opera del cavaliere strano, che poi dice
esser lo Sdegno, si ricorda quanto I’ingratitudine et la crudelta delle
donne amate vaglia a ridur finalmente gli amanti in conoscenza della

254 |vi, p. 467.
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vilta, che altri commette in tener volontariamente si gran conto di chi
cosi indegnamente, in ogni sua cosa, mostri di dispregiarlo et d'averlo
in odio. La quale indegnita volendo duramente ricoprire o scusar, gli
amanti hanno posto in campo la cantafavola del destino. Il qual, per
certo, nel continuato proceder oltre, non puo aver luogo se non o ne i
vili, o ne gli imprudenti, o in quei che sieno quasi privi del vero et sano
giudicio et discorso dell'intelletto.?

A volte c’¢ quasi una corrispondenza (anche se non perfetta) tra gli episodi selezionati
nelle allegorie e nelle ottave, come ad esempio nel canto XVII:
Ottava canto XVII:

Carlo co' suoi va contra Rodomonte.

Grifon di Norandin giunto a la giostra

fa gran prove. Martan volge la fronte

e quanto sia vilissimo dimostra;

poi per fare a Grifon vergogna et onte,

I'arme gl'invola, e con si bella mostra,

¢ dal benigno re molto onorato.

Scorno ha Grifon, ch'é per Martan stimato.?*

Allegoria canto XVII:

Per Rodomonte, in questo canto decimosettimo, che avea scorsa et
quasi bruciata tutta la citta di Parigi, né tutto il popolo avea saputo se
non fuggirli d'avanti, si fa nota la gran vilta, che quasi si ritrova sempre
nella gente bassa. Et all'incontro in Carlo, che valorosamente va a
trovarlo con la sua baronia, si dimostra il valore, che si truova quasi
sempre ne i nobili et ne gli onorati. Et cosi parimente in Norandino, s'ha
I'essempio non meno d'un fidelissimo et vero amante, che d'un
magnanimo et splendidissimo Re. In Martano, poi, si comprende si
come sempre i vili d'animo sono presuntuosi et maligni insieme.?’

Per quanto riguarda episodi che potrebbero essere moralmente problematici, le allegorie
(ma a volte anche le ottave) tendono a ometterli, o a selezionarne solo degli elementi che
possano fungere da monito al lettore, che diviene cosciente delle conseguenze di una vita
condotta nel vizio e nel peccato, o a giustificarli, interpretandoli secondo una morale cristiana.
Pensiamo, ad esempio, all’episodio delle femmine omicide: nell’allegoria del canto XIX viene
escluso (non nell’ottava), ma la parte finale viene interpretata nell’allegoria del canto XX cosi

da sottolineare la fine riservata alle donne.

255 |bidem.
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Allegoria canto XX:

In questo canto ventesimo, per le donne omicide, poste in fuga et
disfatte col suono del corno donato da Logistilla ad Astolfo, si dimostra
che le cose fatte violentemente contra I'uso commune della natura, non
posson mai durar lungamente. In Zerbino, che con tanta patienza et fede
fa scorta alla perfida et scelerata Gabrina, s'ha I'essempio d'un vero
cavaliere, in voler prima soffrire ogni cosa, che mancar della fede
sua.?*®

E ancora nell’allegoria del canto XXI I’episodio dell’ingiusta morte di Filandro viene

giustificata

immettendola in un contesto di giustizia divina ultraterrena. Secondo

I’allegorizzatore questa storia non mette, infatti, in dubbio la Provvidenza divina, ma ¢ esempio

di una vittima dell’ingiustizia terrena che trovera pero il suo premio nella vita oltremondana.

Nell’ottava d’argomento, invece, viene semplicemente proposta la storia senza conferirle un

particolare significato morale.
Ottava canto XXI:

Per difender Gabrina, che par ch'aggia
d'aspide il cor, prende Zerbin contesa,

e convien ch 'l Fiamingo a terra caggia
per la vecchia odiata e vilipesa;

il qual ferito su la verde piaggia,

spiega a Zerbin di lei la grave offesa,
onde accresce ver lei I'odio e la stizza.
Poi dove ode alti gridi il caval drizza.?®

Allegoria canto XXI:

In questo ventesimo primo, e per tutto, ovunque si parla dell'empia
Gabrina, s’ha l'essempio d'una pessima et sceleratissima femina, che
non si vince con alcun beneficio; et in Filandro, quello d'un vero et
perfettissimo amico. Et se dal vedersi che il detto Filandro patisce a
gran torto la prigionia dell'amico Argeo et poi la morte dall'iniqua
vecchia, cadesse qualcuno in dubbio della giustitia, o della Providenza
divina, venga piu tosto et pit ragionevolmente a far con questo ferma
conclusione, che adunque si dia altra vita doppo la morte de' corpi
nostri, nella quale Iddio giustissimo dia degno castigo a chi non 1’ha
avuto de' suoi demeriti, et degno premio a chi de' suoi meriti non I'ha
secondo la misura dell'infinita benignita sua conseguito qui basso.?°

28 |vi, p. 213.
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Degli amori di Angelica e Medoro si parla poco, in maniera sintetica, senza soffermarsi
sui dettagli:
Ottava canto XIX:

Angelica il ferito giovinetto

sana, e divien sua sposa, e al Catai vanno.
Marfisa al fin col bel drappello eletto
giunge a Laiazzo dopo lungo affanno.
Guidon Selvaggio in servitu distretto

da I’empie donne, che dominio v'hanno,
combatte con Marfisa, e a l'aer cieco

la mena, co i compagni a starsi seco.?®*

Nell’allegoria al canto XIX ci si sofferma sulla pieta dimostrata da Medoro verso il suo
signore e si sfrutta la storia tra il saraceno e Angelica per spiegare il ruolo del destino

nell’amore:

In questo decimonono canto, per Medoro, che mosso da debita pieta
verso il signor suo, corse quasi l'ultimo pericolo della sua vita, et al fine
trovato d'Angelica divien suo marito, si additan due cose: l'una, che il
ben fare et il valor vero non & quasi mai senza il suo premio; l'altra, che
da questo essempio si rendano accorti gli amanti a tener per certo che
I'amore piu si faccia per elettione, che per destino; o almeno che
I'elettione vi si faccia, ma il destino la proponga.?®?

Anche la pazzia d’Orlando viene trattata in maniera abbastanza generica, senza
sciorinare le folli azioni che ne conseguono, molto probabilmente per non macchiare troppo
I’immagine del cavaliere o comunque per evitare di doverle giustificare moralmente.
Nell’ottava del canto XXIII c’¢ pero un aggettivo, «orrenda», che ci dice gia tanto della follia
di Orlando e le parole «ch' altra non fu mai si stupenda» sottolineano ’unicita dell’esperienza
che coinvolge il paladino. Non si dice tanto, ma si lascia comungue al lettore la possibilita di

intuire la extra-ordinarieta dell’esperienza del cavaliere:

Astolfo poggia in aria. Il bel Zerbino,
per uccisor di Pinabello ¢ preso;

da Orlando ¢ liberato; e in su Frontino,
tolto ad Ippalca, € Rodomonte asceso.
Con Mandricardo, Orlando paladino
combatte e, poscia che si trova offeso

261 |vi, p. 201.
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da la sua donna, incomincio l'orrenda
pazzia, ch' altra non fu mai si stupenda.??

Nell’allegoria (canto XXIII) viene ribadita la causa della follia di Orlando, una donna,
0 meglio la gelosia per la donna amata, e la perdita della ragione viene interpretata come

esempio dell’ «infinita forza delle passioni amorose»:

In questo ventesimo terzo canto, si ricorda quanto nel far male vaglia
ogni minima persona, poiché la vecchia Gabrina é cagione di condurre
in tanto pericolo di morte si valoroso cavaliero, come Zerbino. In
Rodomonte, che tenendosi a grande scorno di levare ad una donna il
destriero, che si li piaceva et gli bisognava, lo leva poi con l'attacco
delle parole di Ippalca, si comprende quanto picciola occasione basti a
farne mandare ad effetto i nostri voleri, pur che possiamo. In Orlando
poi, che per alta gelosia della donna sua perde come affatto l'intelletto
et divien furioso et matto, si vien tuttavia seguendo di conoscere, con
I'esperienza, l'infinita forza delle passioni amorose.?*

Nell’allegoria e nell’ottava successiva (canto XXIV) si procede allo stesso modo,
tacendo le crudeli imprese di Orlando, le stragi di uomini e di animali. Nei canti XXIX e XXX,
pero, nell’ottava si parla della pazzia d’Orlando, o meglio delle “gran cose” che Orlando compie
(senza pero dire quali) e dell’episodio che coinvolge Rodomonte. Nell’allegoria, invece, Ci Si
concentra totalmente sulla storia di Rodomonte e Isabella e si tralasciano 1’episodio che vede
protagonisti Rodomonte e Orlando e le altre crudeli azioni di Orlando, il suo incontro con
Angelica e 'uccisione della cavalla della bella donna. Altri atti della pazzia d’Orlando che
vengono passati sotto silenzio.

Ancora un episodio delicato sul piano morale, €, ad esempio, quello dell’amore di
Fiordispina per Bradamante (raccontato nel canto XXV) e I’inganno di Ricciardetto, che si finge
Bradamante, per possedere Fiordispina, tralasciato sia nell’ottava che nell’allegoria.

Pochi canti dopo (canto XXVIII) viene raccontata la novella dell’oste a Rodomonte
volta a dimostrare la natura infedele delle donne, altro caso di dubbia moralita. Se nell’ottava
d’argomento viene menzionato solo il fatto che Rodomonte ascolti questa storia, senza pero
fornire alcun dettaglio sulla novella e sui suoi personaggi, nell’allegoria ¢ completamente

esclusa (la novella viene invece allegorizzata nelle allegorie delle edizioni Giolito e Valvassori).
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Ottava d’argomento canto XX VIII:

Contra le donne Rodomonte intende
guanto mal possa dir lingua fallace.

Indi verso il suo regno il camin prende,
ma luogo trova pria, che al suo cor piace.
Qui d’Isabella novo amor I’accende,

ma si I’impedimento li dispiace,

del frate ch’ella ha seco in compagnia,
che'l fellon li da morte acerba e ria.?®

Allegoria canto XXVIII (edizione Valgrisi):

In questo canto ventesimo ottavo, in Rodomonte, che doppo si grande
odio verso le donne, tosto che vede Isabella se ne inamora et s'induce a
mutar sentenza con amarla et con dimostrarlesi riverente et gentile, si
dimostra la gran virt et la gran forza che Iddio et i cieli hanno posto
nel viso et ne gli sguardi d'ogni bella donna et che I'amarle et riverirle &
naturale, si come violento et fuor di natura umana l'averle in odio.?®

Allegoria canto XXVIII (edizione Giolito):

In questo ventesimottavo nella favola di Astolfo, re dei Longobardi, e
di Tocondo si dimostra niuno riparo poter difender I’uomo dalle ingiurie
della femina, pure che ella si disponga con la volonta. Nel fine lo autore
con leggiadrissimo modo in persona di un gentiluomo vineziano fa sua
iscusa tessendo alcune stanze in lode delle donne.?’

Allegoria canto XXVIII (edizione Valvassori 1553):

Nella moglie di Giocondo, che piangendo mostra di voler morire per la
lontananza di lui, ma non cosi tosto s’¢ partito, ch’ella si giace con un
ragazzo, si fa chiaro, che molte non si contentano del marito solo, tutto
che s’infingano di portargli grandissimo amore. Nella taciturnita di
Giocondo, che non da a divedere alla sua donna, ch’egli si sia avveduto
del fallo, nel quale 1’avea colta, s’insegnano i mariti a dissimular le
fraudi delle mogli, accioché, perdendo il timor e la vergogna, non
divengano peggiori. Nella regina, la quale ha il marito bellissimo, pur
tuttavia si prende amoroso piacere col nano contrafatto, si vituperano le
donne maritate ad uomini belli e di alto affare, che si danno in potere
d’amanti brutti e vilissimi. In Giocondo, che, oltre modo dolente per
I’adulterio della sua donna, tutto si conforta, vedendo la regina
amorosamente solazzarsi col nano, si dinota che gli afflitti si consolano

265 |vi, p. 314.
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vedendo il male altrui. Nella Fiammetta, la quale si gode insieme col
suo amante, mentre due giacevano con essa lei, giudicasi desperata
impresa il guardare la femina che si disponga di sodifar alle sue voglie.
Nel ragionamento fatto dal buon vecchio a difesa delle donne,
comprendesi che i maschi biasmano le femine a torto, perché se bene
ve ne sono alcune triste, non percio elle sono peggiori degli uomini. In
Rodomonte, che nel primo aspetto d’Issabella s’innamora e spegne
I’odio conceputo contra le donne, s’inferisce che la naturale
inclinazione puote pit di qual si voglia accidente.?%®

Tra i tanti episodi non presenti nelle allegorie (presenti invece nell’ottava XXXIII) c’¢,

ad esempio, anche quello della rocca di Tristano in cui sono dipinte le guerre future in Italia.

Probabilmente non viene ritenuto necessario da parte dell’allegorizzatore che segue un

programma allegorico preciso, imperniato sul sistema morale cristiano. Le campagne francesi

in Italia risultavano forse meno interessanti a livello morale. L’episodio del prete Gianni,

invece, permetteva delle riflessioni di interesse morale molto piu dense (verranno spiegate piu

avanti).

Il “disinteresse” dell’allegorizzatore verso la follia di Orlando caratterizza anche

I’allegoria del canto XXXIV in cui ci si concentra totalmente sulla storia di Lidia e Alceste,

tralasciando I’incontro di Astolfo con San Giovanni, il viaggio nel regno della Luna per

recuperare il senno di Orlando. Viene pero allegorizzato 1’episodio in cui a Orlando viene

restituito il senno:
Allegoria canto XXXIX:

In questo canto trentesimonono, in Agramante, che rompe il giuramento
et ne riman poi sconfitto et disfatto, si ricorda quanto in ciascuna
religione Iddio sommo sia giusto giudice et severo vendicator de’
pergiuri et de’ perfidi dispregiatori della sua giustitia. In Orlando, poi,
al guale stato lunga stagione impazzato per soverchio furor di lascivo
amore, convien che si riporti il suo senno dal cielo, si comprende come
in ogni nostro maggior bisogno et nelle infirmita di corpo et d’animo,
incurabili per soccorso umano, si trova sempre aiuto da Dio
clementissimo et dator d’ogni gratia.?®®

Ottava canto XXXIX

Rompe il patto Agramante; e poscia ei rotto
di ritirarsi in Africa é costretto,
intanto avendo il buon Astolfo sotto

268 1d., Orlando furioso di M. Lodovico Ariosto, ornato di nove figure, e allegorie in ciascun canto, Venezia,
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Biserta, a I’inimico al muro astretto.

Qui giunge a caso Orlando, e ‘| duca dotto
di che far de’, gli rende l'intelletto;

Con Agramante, che solcando viene,
Dudon si scontra, e gli da briga e pene.?’

Avvicinandoci verso la fine del poema, una delle tante assenze importanti e

nell’allegoria (ma presente nell’ottava) del canto XXXVIII, il battesimo di Marfisa.

Ottava d’argomento canto XXXVIII:

Torna in Arli Ruggiero. Con Bradamante,
Marfisa a Carlo, e qui si fa cristiana.
Astolfo lascia le contrade sante,

e fa la vista al re di Nubia sana;

entra co’ suoi nel regno d’Agramante,
ma quel, ¢’ha molto I’ Africa lontana,

che ‘1 piato lor per duo guerrier si deggia
veder, con Carlo imperator patteggia.?’

Non manca pero nell’allegoria del canto XLI (presente anche nell’ottava) il ben piu

importante battesimo di Ruggiero, interpretato come manifestazione della clemenza di Dio

verso coloro che peccano ingenuamente o che si pentono con sincerita.

Ottava d’argomento canto XLI:

| prigioni Dudon dona a Ruggiero

che posti in nave, ha poscia il mar disfatto,
campa ei notando, e gia fedele e vero
servo di Cristo, al vero Dio 1’ha tratto;
intanto Brandimarte, et Oliviero

e ‘1 conte Orlando fiero assalto han fatto.
E ferito Sobrino, e il re Gradasso

di vita resta et Agramante casso.?’?

Allegoria canto XLI:

In questo canto quarantesimo primo, in Agramante, che cosi
alteramente dispregia i perfetti et utilissimi ricordi di Brandimarte et poi
ne rimane estinto, si dimostra quanto ne gli uomini sia dannoso il darsi
in preda dell'ostinatione che non lasci ponderar le cose con quella
prudentia che si converrebbono. In Ruggiero, che, ritrovandosi per
affogare in mare, si ravvede et si rende in colpa della inosservanza de’
suoi giuramenti et delle sante promesse sue, vien salvato
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miracolosamente et condotto a luogo ove si battezi et ove poi si dia
felicissimo fondamento a i suoi desiderii, si comprende quanto sia
grande et infinita la clementia di Dio sommo verso coloro che o
semplicemente peccano o sincerissimamente si danno in colpa, con
salda intentione di farne emenda.?”

Le ottave d’argomento, rispetto alle allegorie, sono molto piu neutre, meno orientate in
senso morale: cercano di riportare quasi tutti gli episodi contenuti nel canto. Agiscono pero
sottilmente sulla ricezione attraverso comunque una selezione degli episodi (abbiamo visto
come nelle ottave siano omessi gli episodi della pazzia di Orlando e dei tentativi di assalto ad
Angelica da parte dell’eremita e di Ruggiero). Hanno, quindi, comunque un’importanza a
livello morale perché, concepite con una logica selettiva, possono orientare la lettura,
indirizzando 1’attenzione del lettore solo su determinati episodi ¢ distogliendolo da altre storie

reputate meno edificanti.

1.2.3 L’allegoresi di Ruscelli.

Quest’attenzione alla cura dell’edizione da parte di Ruscelli ¢i mostra che 1’edizione
Valgrisi voleva concorrere con Giolito e poteva farlo solo fornendo un testo di un certo valore.
Valgrisi certamente non si risparmia e investe tanto su questo progetto. Anche Ruscelli riceve
un compenso consistente dalla casa d’Este: Alfonso d’Este, dedicatario dell’opera, gli invia
cinguecento scudi come compenso per il duro lavoro svolto.

Le allegorie di Ruscelli, secondo un uso ormai consolidato, grazie al successo avuto
dall’edizione Giolito in cui compaiono per la prima volta, sono poste ad inizio canto.
L’allegoresi di Ruscelli era un modo immediato di rispondere alle accuse mosse al poema
ariostesco e di riabilitarlo, legittimarlo dandogli, ad esempio, una veste morale. Tra le critiche
mosse al poema, infatti, ¢’erano anche quelle di natura morale, a partire dalla non idoneita del
titolo, affidato a un personaggio che non solo non € il principale protagonista, ma che € un
cavaliere furioso, scelta sicuramente poco decorosa e destabilizzante, che riduce quella gravitas
che dovrebbe avvolgere un campione della cristianita, alla scelta di introdurre episodi dalla
dubbia morale.

Le interpretazioni allegoriche, di impatto immediato grazie alla loro brevita,

all’efficacia con cui sono costruite, secondo una struttura sintetica e basata sulla ripetitivita,
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assolvevano un ruolo apologetico, di difesa del poema. Il principio oraziano del miscere utile
dulci e la constatazione dei diversi livelli di appropriazione del testo, portavano a giustificare
una lettura allegorico-morale, a svelare il significato celato sotto il velo delle «fintioni». Lo
stesso Ruscelli riconosce I’importanza della pratica dell’interpretazione allegorica fatta sul

poema ariostesco, tanto che vi avrebbe voluto dedicare una parte nell’edizione:

I0 ERA in animo di aggiungere in questo fine di questo volume le
allegorie del sopranominato S. Gio. Battista Pigna sopra il Furioso, et
aggiungervene alcune di quelle del Fornari, et appresso farvi io un mio
discorso intorno alle allegorie et intorno al modo di saperle
convenevolmente usare et nei luoghi et nelle occasioni che le ricevono
et le ricercano. Ma perché questo volume é cresciuto molto, et forse piu
di quello che M. Vicenzo che lo fa stampare, havea divisato che dovesse
essere, é forza di riserbar questo, et qualche altra cosa tale, a metterle
nelle BELLEzZE del Furioso, dove in tutti i modi convien che se ne
ragioni.?™

Questa volonta di Ruscelli si traduce nel dichiarare una possibile introduzione di questa
parte nelle Bellezze del Furioso, un progetto di quindici anni, che non é stato mai pubblicato.
Secondo alcuni studiosi, sarebbe addirittura da attribuire a Ruscelli I’opera dallo stesso titolo,
Le Bellezze del Furioso, commento al Furioso pubblicato nel 1574 da Orazio Toscanella.?”

Ruscelli, che tende all’abbondanza nella scelta dei paratesti, redige delle allegorie che
seguono la stessa linea. Succede, infatti, piu volte di trovare allegorie che presentano, dopo lo
schema sintetico che associa a un episodio un significato allegorico, lunghe digressioni. Nelle
edizioni Giolito e Valvassori, le allegorie seguivano uno schema abbastanza chiaro e reiterato,
anche se in Valvassori gli episodi allegorizzati sono di numero maggiore e vi si avverte una
tendenza a un’interpretazione morale dell’intero testo.

In Valgrisi, secondo quanto suggerito da Cristina Acucella,?’® possiamo rintracciare due
grandi categorie di allegorie, tra quelle che non seguono la prassi che si era imposta nelle altre
edizioni: le allegorie monotematiche (viene allegorizzato solo un episodio del testo); le
allegorie “ridondanti” (I’autore non segue semplicemente lo schema episodio-allegoria da
associare, ma usa l’interpretazione allegorica dell’episodio come trampolino di lancio per

introdurre ampie digressioni). Puo accadere, pero, di avere anche delle allegorie che fondono

274 Alcune altre cose da avvertirsi nel Furioso riconosciute da M. Signor Fornari, in L. Ariosto, Orlando furioso
di M. Lodovico Ariosto, tutto ricorretto, et di nuove figure adornato [ ...], Venezia, Valgrisi, 1556, p. 654. Ho agito
io sul teso secondo i criteri di edizioni esposti nell’Introduzione.

215 Cfr. C. Di Filippo Bareggi, Il mestiere di scrivere: lavoro intellettuale e mercato librario a Venezia nel
Cinquecento, Roma, Bulzoni, 1988.

276 Cfr. C. Acucella, «Le perfettioni di un autor profano». Ruscelli e le allegorie dell edizione Valgrisi (1556) del
Furioso, cit., pp. 55-73.
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queste due tipologie. Questa fusione, intersezione tra le due categorie risponde alla volonta
dell’autore di attuare una difesa di quell’unico episodio che viene riconosciuto come complesso,

delicato, problematico a livello morale. Bisogna quindi dedicare maggior tempo allo

277

scioglimento dei dubbi che I’episodio potrebbe suscitare. Acucella“’’ ci riporta I’esempio

dell’allegoria riferita al canto XXI, dove viene data una lettura allegorica della storia di Gabrina
e della sua vittima Filandro, destinato a un’ingiusta e crudele morte. Ruscelli sente di dover,
con un’ampia digressione (introdotta come di consueto dalla formula avversativa «et se»),
giustificare quello che sembrerebbe un episodio privo di moralita. L’autore delle allegorie vuole
evitare che questa vicenda venga interpretata come una sorta di insinuazione della dubbia
giustizia divina. L’episodio di Filandro viene, invece, giustificato, come gia detto, come
episodio di sofferenza terrena riscattata dalla giustizia divina ultraterrena che e ricompensa
eterna.

Nell’allegoria di Dolce si dimostrano le conseguenze esiziali, prodotto della furia delle

donne ree e tristi, spinte da empi