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Resumen

El cancioneroBella manodel poeta de Valmontone Giusto de’ Conti es
indudablemente el gran desconocido de la literadetasiglo XV. La atencion de la
critica literaria es todavia escasa con respesto\alor y al rol sesempefiado en el
panorama de la tradicién lirica italiana. La obearesenta, en efecto, la primera
imitacion sistematica de Petrarca, tanto a nivelistico y métrico como también
macrotextual. Se trata de 150 composiciones, magmensonetos y canciones- que
constituyen las formas métricas mas utilizadas @mpor el modelo aretino en su
Canzoniereunidas bajo las insignias de Amor, responsabla gasion del poeta por
Isabetta, una dama bolofiesa que acabara, desdivkiiga en los brazos de otro
amante. La infeliz historia amorosa termina cos teecetos encadenados, en el ultimo
de los cuales Giusto, abandonado a una vision caniflega a contemplar
platonicamente la idea de la amada, ampliando tke feema la imitacion a los
Triumphi

Nuestro trabajo tiene el objetivo de restituir 8&la manda posicion que se
merece en el panorama de la ilustre tradicionalifialiana, a través de un estudio
filologico de lostopoi literarios que alimentan la inspiracion poéticaCimti, como
también su imitacion de lasictoritasa las que hace continuamente referencia.

La investigacion, asi pues, se desarrolla en oagitulos, que delinean un
recorrido ideal a partir del andlisis de las fuentdasicas, latinas y vulgares,
constituidas especialmente por los poetas elegifrase y Petrarca, para llegar a
esbozar el legado poético de los versos dddHa mano Con respecto a él,
permaneceremos, en un primer momento, dentro darides cronologicos del siglo
XV, en el que Boiardo representa sin duda una si@dasonalidades literarias mas

influyentes; mientras que secundariamente supecaresh umbral del siglo para



enfrentarnos a la relacibn muy complicada que digdel clasicismo renacentista,
Pietro Bembo, instaura con la figura de GiustoGanti.

Por lo tanto, después de situar, en el primer aiapit produccion de Conti en
el contexto cultural de la primera parte del sig§M, cuando el alcance de su obra
pionera y vanguardista se refleja en el nUmercaelevde manuscritos difundidos por
todos los centros mas importantes de la Italiaroesgptentrional, el segundo capitulo
es dedicado a la importante influencia de los oetegiacos latinos (Properdio
primis) enla Bella manoDe hecho, el petrarquismo de Conti representasa Unico,
donde la cercania al siglo precedente determinataciidelidad al modelo
petrarguesco, limitando la tendencia al experinismta, tipica del mas maduro siglo
XV. Por otra parte, en el entramado poético de Guntestaca sélo y unicamente el
ejemplo petrarquesco, sino que notables son lasaapnes de las fuentes clasicas y
vulgares, reutilizadas dentro de un marco ya husteryi neoplaténico. Todo esto se
hace evidente si intentamos reconstruir las caiatiteas (tanto fisicas como morales
y espirituales) del personaje femenino, a travésrdeuidadoso analisis de Itigoi
que constituyen lalescriptio puellae EI modelo petrarquesco, en efecto, es sélo
parcialmente adecuado para ofrecer a Conti laapie@mlisticas y expresivas capaces
de describir a su amada Isabetta; un personajepguenuchos aspectos es mas
complejo que Laura. Si, por un lado, de hecho, ledieeda todas las caracteristicas
principales de la mujer-angstilnovista, por el otro es la digna descendiente de
mujeres como Lesbia o Cintia- sin duda alguna reakes, descritas con todas sus
humanas contradicciones, que afectan necesariantanmbién sus relaciones
amorosas- o0 de la Petra dantesca, cuya frialdatphedad representan un modelo

acreditado para la impasibilidad e indiferencidsddbetta.



El tercer capitulo es ocupado precisamente paekepcia de Dante en la obra
de Conti, examinada a partir de distintos tiposataposiciones: las que pertenecen a
la correspondencia poética que Giusto entretieme pmrsonajes de relieve del
ambiente literario coevo (como Angelo Galli), lasdas por el tema de ravigatiq
y, finalmente, dos tercetos encadenados que semnan en el cierre del cancionero,
uno de tema pastorald notte tornd, el otro, en cambio, filoséficoSe con l'ale
amorose del penseroA diferencia de Bembo, que condena inexorabléeneh
plurilingtiismo (segun la exitosa definicion de Goitde laCommedia Giusto de’
Conti acoge en su obra |éxico, sintagmas y rec@stilfsticos provenientes del poema
dantesco. Sin embargo, tales sugestiones sufren‘newdralizaciéon” a nivel de
contenidos y de alcance conceptual, y son empleadasontextos totalmente
diferentes, en los que el recuerdo del florentineda Unicamente algo puramente
fénico y linguistico. Diferente, en cambio, es sbule la fuente constituida por las
Rime que podemos definir mas bien instrumental, puggofrecen una evidente
contribucion a la construccion del personaje femey no so6lo).

Los Amorum libride Matteo Maria Boiardo representan, en cambiptuaba
mas consistente del éxito del que gozaron las radeaSonti a lo largo del siglo XV.
El cuarto capitulo de nuestro trabajo se centrafexto, en el legado deBella mano
en el mayor cancionero petrarquesco de la épodaariddisis llevado a cabo en los
tres libros, de los que se constituye la obra Heira, resulta importante la influencia
de Conti en la construccion de los versos del pdeta corte de los Este, sobre todo
en relacion, aqui también, a la ambivalente reptas@®n de Antonia, mujer
depositaria de sus rimas amorosas.

Finalmente, el recorrido termina con una contribacsobre la compleja

relacion de nuestro poeta con el padre del clas@ienacentista: Pietro Bembo. Si,



por un lado, el “manifiesto” y el programa liteadel intelectual veneciano excluye
in toto la experiencia cuatrocentista de la mas prestdi@alicion lirica, demasiado
experimental e irregular, por el otro, su obra jpaésometida a un atento analisis, no
parece del todo inmune de la influencia del gramgisterio, tanto precioso como

incomodo, de Conti.



Abstract

The songbooBella manowritten by Giusto de’ Conti, is undoubtedly the big
unknow of the Italian literature of the WSentury. Nevertheless, this literary work
represents the first systematic imitation of Petrar style, not only linguistically and
metrically speaking, but also in relation to thecnoatext of theCanzoniereBella
manois composed of 150 poems, mainly sonnets and sengs the most used
metrical forms in th&®erum vulgarium fragmentgoined under the signature of Love,
the same force which is responsible for de’ Conpiassionate relationship with
Isabetta, a lady from Bologna who will end up ia #trms of another lover. Hence, the
collection of poems chronicles the turbulent lotarysbetween the poet and his muse,
charting a journey which will end with de’” Contirdemplating the platonic idea of
Isabetta in a dreamy vision of her. The final prthe songbook, which consists of
three compositions written in tercets, extendsetoee the imitation job to Petrarch’s
Triumphi.

Our work aims at placinBella mandack into a well-deserved position within
the distinguished Italian lyric tradition, throughphilological study of the literary
topoi which feed de’ Conti's poetical inspiration, asliwas his imitation of the
auctoritasto which he refers constantly.

This thesis counts five chapters, which outlinedaal tour that starts from the
analysis of classic sources (Latin and vulgar),stituted mainly by the works of
elegiac poets Dante and Petrarch, and ends highkigkhe poetical legacy found
within the verses oBella mano We will initially focus on the 18 century, in which
Boiardo surely represents one of the most inflagritierary personalities. We will
then delve into the very complicated relationshigt tPietro Bembo, the father of the

Renaissance classicism, establishes with the figu@iusto de’ Conti.



The first chapter will focus on de’ Conti's prodoatwithin the cultural context
of the first half of the 18 century, when the success of his pioneering amambdern
style inspired a large number of manuscripts corfriogn Northern and Central Italy
authors. The second chapter is devoted to the tanpanfluence of the elegiac Latin
poets (Propertiug primis) in Bella mano In fact, de’ Conti's petrarchism represents
the only case where the legacy of the previousucgmtetermines a certain loyalty to
the Petrarchan model, limiting the experimentahenich is typical of the second half
15" centuryNevertheless, de’ Conti does not only stick to&etr's style, but notable
are the contributions from classic and vulgar sesirceworked within a humanist and
Neo-Platonic frame. This aspect becomes evideninhwie try to reconstruct the
features (both physical, moral and spiritual) &f tamale character through a careful
analysis of theopoi that constitute thelescriptio puellae The Petrarchan model,
indeed, is partially adapted only to offer de’ Adhe linguistic and expressive tools
to describe his beloved Isabetta, a character i@y more complex than Petrarca’s
Laura. If, on the one hand, she inherits all thennfi@atures of théolce Stil Novo
woman-angel, on the other she is a dignified deda@nof women such as Lesbia,
Cynthia — certainly much more real and depictedhalt their human contradictions-
and Dante’s Petra, whose cold and merciless pdigsomepresents amccredited
model for Isabetta's impassiveness and indifference

The third chapter deals with Dante's presence witte’ Conti's work,
examined through different kinds of writing. Thestikind of poems take inspiration
from the poetical correspondence that Giusto aitertwith prominent authors of the
contemporaneous literary panorama (such as Angeld).GThe second type of
compositions are those grouped under the topigagfgatiq while the third one is

represented by two poems in tercets which appetheagnd of the songbook, one of
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pastoral topicl{a notte tornd, and one of philosophical natui®e( con I'ale amorose
del penserp Unlike Bembo, who ferociously condemns the mulglialism
(according to Contini's popular definition) of tt®@mmediaGiusto de’ Conti draws
on Dante’s masterpiece to shape his word choicggas and stylistic features.
Nevertheless, such influences suffer a "neutratinatof their original contents and
conceptual intentions, as they are used in contextwhich the memory of the
Florentine language remains purely phonic. Howether use of a source lilRimeis
way different, since it offers an evident contribatto the construction of the female
character.

Matteo Maria Boiardo'&émorum librirepresents the most consistent proof of
the success that de’ Conti's poetnjoyed during the 5century. In fact, the fourth
chapter of this work focuses on the legacyBella manoin the major Petrarchan
songbook of the time. The analysis of Boiardoé&vrehighlights the importance of
de’ Conti's influence in the construction of theses, especially in relation to the
ambivalent representation of Antonia, the addres$éés loving rhymes.

Our journey ends with a contribution on the complgationship between our
poet with the father of the Renaissance classidi&@gtro Bembo. If, on the one hand,
the literary program of the Venetian intellectuwatledesn totothe poetico production
of 15" century (too experimental and irregular) from tmest prestigious lyric
tradition, on the other hand, to a careful analjg@spoetical work does not seem to be
completely immune to the influence of the great elpboth significant and uneasy,

of de’ Conti.
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Introduccion

En 1447, un funcionario pontificio, lustus de Valmane, segun los
testimonios mas fiables, se establecid en la c@tRimini, presidida entonces
por el joven Sefior Sigismondo Pandolfo Malatedtaual, justo en ese afio,
ordend empezar las obras de construccion de uiltagagra su familia dentro
de laiglesia de San Francesco. Las obras se aorppaco a poco hasta que, en
1450, afio que coincide con el apogeo de la foraamnomica y politica de
Sigismondo, él mismo decidié transformar toda l&igam iglesia goética en
formas modernas. El objetivo del noble Sigismondocentruir, de hecho, un
mausoleo para él y su amante Isotta degli Atti iyjm&sno un monumento
simbolo de la ciudad. A tan ambiciosa finalidadiaeque corresponder un
arquitecto capaz de llevarla a cabo, asi que Makatmncargo el proyecto a Leon
Battista Albertt.

Aunque la obra, obstaculizada también por el papdlHPiccolomini,
que veia en el proyecto de Alberti casi una henggigana por la mezcla de
mitologia y religion sobre la que se basaba, ndifiadizada, es posible apreciar
que la disposicion de las capillas internas siguesaorrido influenciado por el

pensamiento hermético y neoplatonico:

un percorso sulla natura e sul destino dell’ansafi;azione degli astri e sui misteri del

divino [...] elaborato dal principe stesso e dagdiliettuali a lui pit vicini (in primo

! TURCHINI, A. Il Tempio malatestiano, Sigismondo Pandolfo Mal@tes Leon Battista
Alberti. Cesena: Il Ponte Vecchio, 2000.



luogo Basinio da Parma e Roberto Valturio), paléicoente attenti alle soluzioni pit
estreme del neoplatonismo contemporaneo: quelateoin Italia, durante il biennio

conciliare (tra 1438 e '39) dal filosofo greco GstuiPleton&

Diez afios mas tarde, en 1457, por voluntad del mis®efior
Sigismondo, con la ocasion de la muerte de Basiai®arm3 estando ya las
obras delTempio Malatestiananuy avanzadas, los restos de Giusto, cuya
muerte databa de 1449, fueron exhumados y colocanlad segundo de los
sepulcros destinados a ornamentar el lado deresha estructura externa del
mausoleo.

El despojo de Giusto de’ Conti, celebrado ya enavjbr otros
intelectuales y hombres notables de la corte deriRige situo al lado del cuerpo
del poeta, recién entrado en el circulo de los tdata, el cual con estos versos

se habia despedido de él:

Juste poeta iaces, sed non tua fama iacebit:
sis licet extintus, nomine vivus eris.

Corpora labuntur gelido mortalia fato,

carmina per nullos sunt obitura dies.

Dum Sigismondus, dum sit Malatesta propago,

dicentur laudes legis amore tuae.

2 PANTANI, I. L’'amoroso messer Giusto da Valmontone. Un protagtardella lirica italiana
del XV secolpRoma: Salerno editrice, 2006.

3 Humanista, nacido en 1425 en la povincia de PaHstudio y formé parte deintourage
inelectual de los Este de Ferrara primero y ddakatesta de Rimini mas tarde, donde escribid
el libro al que se debe su fama como poethibalr IsottaeusSe trata de un poema amoroso, en
tres libros, cada uno de doce elegias, que, esriiaafde las epistolas de Ovidio, transfiere en
clave humanistica la tradicién del cancionero ditairion petrarquesca, contando la historia
entre real y imaginaria del amor de Sigismondoattds (Cfr. CAMPANA, A. “Basinio da
Parma”. En:Dizionario Biografico degli Italiani vol. 7. Roma: Istituto della Enciclopedia
italiana, 1965. Pp. 89-98).

4 El epitafio se puede leer en BASINIO DA PARMEe poesie liriche di Basinio (Isottaeus,
Cyris, Carmina varia)edicion de F. Ferri. Torino: Chiantore, 1925. B6 1«Tu giaci, poeta
Giusto, ma non giacera la tua fama: / sebbeneatmesrto, resterai vivo nel nome. / Cadono i
corpi mortali per volere del gelido fato, / maideesie sono destinate a morire. / Finché vira
Sigismondo, finché esistera la famiglia Malatesfeer amore della legge si diranno le tue lodi».
La traduccién es cogida de PANTANITamoroso messeop. cit. P. 45).



Que el Seior de Rimini decidiese sepultar a GidstoConti en el
Tempioes un gesto que manifesta una indudable estimadjtgd por su parte
y por parte de la corte entera. Estima a la que e sumarse la de gran parte
de los intelectuales y escritores que poblabanrdatantes cortes italianas,
considerando la gran difusion que su obra tuvolargm del siglo XV: como se
dirda con mas precision de detalles mas adelarBella manopuede contar, de
hecho, con veintisiete ejemplares manuscritos dahcionero entero,
procedentes de varios sitios del centro y del roet#alia.

Si, por lo tanto, estas son las premisas con lasnps acercamos a
nuestro poeta, una figura de relieve que gozahemaddéama extraordinaria entre
sus comtemporaneos, cabe preguntarse qué esdegumind su escasa fortuna
en los siglos posteriores. Una parabola desdicleada Giusto de’ Conti y su
obra, a la que se debe también su casi total opadgarte de la critica literaria
hoy en dia.

Es esta la cuestion que anima el presente traleajavestigacion y a la
que, por lo tanto, intentaremos dar una respueststion a la que se afade el
propoésito de justificar la necesidad de volver asoderar el valor de un
cancionero como IBella mano

Nuestro trabajo sobre la obra de Conti se configarao un importante
trayecto de investigacion dentro de un segmenévaete, y en ciertos aspectos
vanguardista, de la lirica italiana renacenstipia, espera todavia ser definido y
enmarcado en sus aspectos ma especificos y pesuliar

A pesar de su extraordinaria fortuna en el siglg #dumentada, como
ya hemos destacado, por un numero considerable ateistritos que la

contienen y por la difusibn de composiciones irdligles en innumerables



antologias poéticas de ese siglo, como tambiérlposmbre de Giusto citado
y exaltado por escritores de la segunda mitad whb, scomo Boiardo y
Sannazaro, al dia de hoy falta una edicion crifianos devuelva con cuidadosa
fidelidad el texto que constituy6 un éxito litecagn su época.

Volver a leer e intepretar IBella manoquiere decir inevitablemente
entrar en la discusion y analizar la cuestién deni&acion literaria, y
especialmente de ese fendmeno auoetatis mutandispodriamos definir con
una expresion prestada de la critica contemporéafeanasa” (y siempre y
cuando pomasaentendamos el conjunto de la producién literaddesana)
constituido por la imitaciéon de Petrarca.

De hecho, el redescubrimiento critico y editorialld Bella manoen
época moderna tuvo lugar en el siglo XVIII, just@edo se pone en marcha una
revision del petrarquismo. Asi que hay que condatfortuna de Giusto con la
version mas filoséfica y hortodoxa de la imitactiei modelo petrarquesco en
ambito arcadico, la del platonismo petrarquescartiqgplarmente funzionale al
progetto di rigenerazione morale della societa gbortavanti dai gruppi
prevalenti, inizialmente, all'interno dell’Arcadia»

El episodio mas significativo de las primeras désadel siglo XVIII,
indicativo de la presencia de Giusto en la critleaese periodo, es la edicion
empresa en Florencia en 171Bsta reproduce el texto del cancionero tal y como
lo presentaba la edicion parisina de 1589 de JaCapbinelli, edicion dotada

de un prologo de Tommaso Bonaventura, secretarita desccademia de la

STATTI, S. “La riscoperta settecentesca di Giusb@onti” en: PANTANI, I. (Ed.)Giusto de’
Conti di Valmontongun protagonista della lirica italiana del ‘40(Roma: Bulzoni, 2006. Pp.
333-334.

6 CONTI, G. DE'.La Bella mano di Giusto de’ Conti Romano Senatore@Raccolta di Rime
antiche di diversi Toscankirenze: Jacopo Guiducci e Santi Franchi, 1715.

4



Crusca y alumno de Antonio Maria Salvini, el cual gu parte escribié un

comentario estilistico, linguistico, exegético yralale la obra, evidenciando ya
entre otras cosas las influencias tematicas y sk@®de varios poetas latinos,
entre los cuales Catulo, Virgilio, Ovio y Oraciagynbién italianos como Dante
y Boccaccio.

Otras ediciones del cancionero salen en este naggiw La primera en
Verona en 1750 reeditada tres afios después y enriquecida coNdtzie
intorno a Giusto de’ Conti romano, poeta volgarscritas por el conde
Giammaria Mazzuchelli, el cual recorre las etagatadortuna deciochesca de
Giusto y traza su biografia basandose en fuentesige® XVI y en las
composiciones mismés

Finalmente, la cuarta edicién integral deciocheckaBella mances la
que encontramos en la coleccion éarnaso italiang editada por Andrea
Rubb?, con la intencién de proponer unos modelos patawear la literatura
italiana amenazada por la influencia de las liteest extranjeras.

No obstante, este escrupoloso interés no ha repaelee un impulso
decisivo para la fortuna de Bella mancen los siglos sucesivos, al punto que el
primer dato relevante que debe destacarse ensgthcees justamente la falta
de una edicidén critica moderna, en cuya preparaegia trabajando Italo
Pantani, como ha anunciado en la introducion débso L’amoroso messer

Giusto da Valmontor&

7 CONTI, G. DE’.La bella mano di Giusto de’ Conti romano con unaaalta di rime antiche
di antichi ToscanVerona: Giannalberto Tumermani, 1750.

8 CONTI, G. DE’.La bella mano di Giusto de’ Conti romano con unaaalta di rime antiche
di antichi ToscaniVerona: Giannalberto Tumermani, 1753.

9 CONTI, G. DE'. “La bella mano di messer giusto @nti” en: RUBBI, A. (Ed.)Parnaso
italiano, VI (Lirici antichi serj e giocosi fino al secolo X\NVenezia: Antonio Zatta e figli, 1784.
O PANTANI, I. “Premessa” en: Id.’amoroso messeop. cit. P. 9.
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Las razones de esta laguna hay que detectarlashastdria de nuestra
literatura, poniendo particular interés en momentespecialmente
determinantes. Uno de estos, y quizas el mas migtiv, es representado, sin
duda alguna, por la formacion del canon clasi@geincipio del siglo XVI, el
cual marcard de forma indeleble la tradicién liergmejor dicho, lirica)
italiana. Su estricta actividad normativa - y na&ferimos no sélo a la
reglamentacion linguistica, sino también a una foadiion de tipo mas
puramente literario, en la que se basa el petsmgudel siglo XVI, tal y como
lo establece su fundador Pietro Bembo - contribaieghar sobre toda la poesia
italiana del siglo XV una pesadamnatio memorige pesar de que dicha poesia
tenga o no un enfoque de ascendencia petrartfistandena a la que no se
escapa tampoco la obra de Giusto.

A lo largo de nuestra tesis tendremos, en muchgarés, ocasion de
discutir este problema, y también de demonstraiodamecuperacion del poeta
mas relevante, al menos en el ambito lirico, darilmera mitad del siglo XV,
represente una importante e innovadora aportacaba [a comprension del

desarrollo de la literatura italiana a partir dglasXVI.

11 Hay que destacar de inmediato que el empleo diefiaicion de petrarquista es, en este
contexto, problemética precisamente por que, cofact® de la reglamentacién del canon
literario italiano, debida al influjo de la obra Bembo, el término suele referise a un fénomeno
literario muy preciso: él de la imitacién de Peateade la primera parte del siglo XVI (véase una
obra clasica al respeto como la de BALDACCI lILpetrarchismo italiano nel Cinquecento
Padova: Liviana Editrice, 1974). Esta reutilizaciPetrarca por parte de los poetas vulgares,
que representd por mucho tiempo el veradero leedirdgo de Europa (como nos recuerda
recientemente en un exelente ensayo Nicola Gardiws, referimos d.e umane parole.
L’imitazione della lirica europea del Rinascimerda Bembo a Ben JonsoNlilano: Bruno
Mondadori, 1997), fue un momento decisivo paradastitucion del canon literario y, por lo
tanto, de seleccion con respecto del material edeste. Los poetas italianos del XV, y en
particular los que imitaron de forma cabal al modeletino, son precisamente los autores que
el perarquismo del siglo XVI borra del canon. Psw,égual y tratandose ademas de un preludio,
seria mejor referirse a éstos como a proto-petisteguen lugar del mas comun petrarquistas.
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Sin embargo, hay que tener en cuenta, primero, eteailio” por parte
de Giusto de la linea fuerte del canon se ha aeftegn la transmision de su
texto, asi como en la evaluacion critica del miswior.

De hecho, no sélo la historiografia literaria nodedinido todavia un
marco interpretativo comun y aceptable de la polésta y curtensede este
siglo, a pesar de casi ciento veinte afios de iilpaesdn, a partir por lo menos
del pionero trabajo de Flamirid lirica toscana del Rinascimento anteriore ai
tempi del MagnificoPisa: Tip. Nistri e C., 1891), hasta llegar ald® capital
de SantagatalLé lirica di corte nell'ltalia del QuattrocentoMilano: Franco
Angeli, 1993), sino que también la practica ed#oyifiloldgica se ha quedado
muy atras en estre sector de la literatura italiana

A partir de 1999, o sea la fecha en la que se @iuldi magistral edicion
de Antonia Tissoni Benvenuti y Cristina Montagndel Orlando innamoratp
al gue en esta nueva edicion se le restituyeldo titiginal:L'inamoramento de
Orlando, el marco de interpretacion de la poesia del siylda cambiado, por
gue, gracias a las dos editoras, podemos volarea tina idea clara tanto de la
lengua poética del poema de caballerias, como dwteera de escribir de un
poeta de esta épdéa

No obstante, frente a esta obra editorial esenmash el poema de
caballerias, falta todavia alguno igual para muat®dos textos de poesia
lirica’®, sobre todo para aquellos autores que operamiaggo del siglo XV e

o a principio del XVI. Asi que cabe lamentar tambidesafortunadamente, la

12 Muy importantes en este sentido los precederdbsjps de MENGALDO, P. \L.a lingua
del Boiardo lirica Firenze: Olschki, 1963; y su edicion de 1962ad®ipere volgaride Matteo
Maria Boiardo para la editorial Laterza.

13 Cabe destacar, en este Ambito, la edicién d8tlesnbottide Serafino Aquilano, preparada
por Antonio Rossi (Guanda, Fondazione Pietro Ben®002), que nos oferece un importante
texto de uno de los poetas de referencia de lansagmitad del XV.
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ausencia hoy en dia de una edicion critica queastguya de forma fidedigna
el texto de la obra de Giusto de’ Conti.

Por lo tanto, todos los estudiosos que se acerguanproduccion de
nuestro autor tienen, como ha sido nuestro casbiéamque enfrentarse a la
dificultad representada por la imposibilidad dé&jar sobre un texto fiable y la
escasez de estudios criticos (aunque el trabaftaldePantani haya rellenado
parcialmente este vacio).

En esta peculiar situacién hemos tenido que figpar un lado en los
problemas textuales, que nos han llevado a tratgrda cerca la tradicion del
textro y las cuestiones macrotextuales que estidewany por el otro, nuestro
intento ha sido principalmente él de ofrecer urogué del autor considerando
su posiciéon en el desarrollo del sistema literaaliano.

En realcion con las razones que han inspirado rau@stestigacion,
hemos encontrado, asi pues, en el estuditogekliterario y en su definicion
dentro de la obra de Giusto el medio necesariogaaecar su cancionero.

De esa forma, el presente trabajo se propone conamalisis del uso y
de la formacion de imagines tépicas en los vergo&idisto de’ Conti, de la
relacion que estas imagenes tienen con fuenteanasly clasicas y, por ultimo,
del reflejo que la tépica lirico-poética del poea Valmontone tuvo en sus
epigonos.

Un trabajo de investigacion sobre la obra de GiagtoConti cobra
sentido, ademas, si consideramos también la esdadag noticias biograficas,
que resultan pocas y confusas. Incluso la agueenddicion deciochesca, de

hecho, tuvo que declarase derrotada en el desaficesentado por la



recostrucion de la vida del poeta de ValmontbneDi questo lodatissimo
scrittore poche notizie abbiam noi potute inveniaggpresso gli autori o
contemporanei o de’ tempi a lui vicini, trovandoi messoché altissimo
silenzio», lamentaba un docto resefiador gai@inale de’ letterati d’ltaliade
1723, discutiendo la edicion deBalla manopreparada en Florencia en 1%15
Las primeras informaciones disponibles remontarheido, al verano de 1433
y conciernen a su experiencia como estudiante @nilgersidad de Padova. Alli
Conti consiguid, el 12 de diciembre de 1438, laexitia privati esamini ifure
civili»'®, Basandonos en los elementos disponibles, eslpadibnar que él fue
probablemente romano por ciudadania, pero no pgeroy que su hombre no
puede estar conectado con otra patria que no dezok@né’. Tampoco hay
nada seguro por lo que se refiere a su puestocegaatro de las ramas de la
familia Conti y asimismo sobre su fecha de naamai€que dificilmente ha de
considerarse antorior a la primera década del ¥l mientras que los Unicos
datos ciertos resultan ser los siguientes: 1433leafio de las primeras
apariciones documentales y de su enamoramienttapmlofiesa Isabetta; en
ese mismo periodo él entablé una amistad con RoBalkelli (poeta aretino
contemporaneo de Giusto) y probablemente con LexdtisBa Alberti; en 1438

consiguio la licenciatura en derecho civil, y estidstiguada por primer vez su

14 Entre los perfiles biograficos recordamos: MAZZUGEL LI, G. “Notizie intorno a Giusto
de’ Conti romano, poeta volgare” en: CONTI, G. DEa Bella mano Verona: Tumermani,
1753. Pp. I-XXIII; RATTI, N.Su la vita di Giusto de’ Conti romano, poeta volgalel secolo
XV. Roma: De Romanis, 1824; VENDITTI, LGiusto de’ Conti e il suo canzoniere ‘La bella
mano’. Studio storico-criticoRocca San Casciano: Cappelli, 1903; PROCACCI®LIConti,
Giusto de™. En:Dizionario Biografico degli Italianivol. 28 (1983). Pp. 435-38.

15 Cfr. VELLI, G. “A proposito di Giusto de’ Coriti En: Belfaga, nimero 23 (1968). Pp.
348-355, a lapp. 348-49.

16 Cfr. ZONTA, G.; BROTTO, G. (Ed.)Acta graduum Academicorum Gymnasii Patavini
[1406-1450] Padova: Padova: Antenore, 1970, vol. Il. (Seguedapresion). Pp. 72-73.

17 Cfr. PANTANI, I. “Vita di Giusto de’ Conti di Valmntone” en IdL’amoroso messeop. Cit.
Pp. 15-46.



condicion de cubiculario del pontifice Eugenio igmo también su nueva
amistad con Angelo Galfi en 1440, concluida su historia amorosa a causa de
la boda de Isabetta con un rival, Giusto publicécancionero, recogiendo y
ordenando las rimas nacidas de esa experienciee mfi®s mas tarde morira en
la corte de Sigismondo Pandolfo Malatesta, el coamo dijimos, en 1457
ordeno colocar su despojo en el Tempio

Solo recientemente el interés para el cancionefoaidi parece haberse
despertado de nuevo gracias especialmente a kaliam, el cual ha dedicado
al poeta de Valmontone un volum entero publicad®@d6, afio en el que
organizd, ademas, un congreso sobre el nfiSmo

Nuestra investigacion, gue tiene como objeto laasique Conti recogio
en el cancionero al que se le dara sucesivamertitilel deBella mané!, se
desarrolla a través de cinco capitulos, que tieslewbjetivo de delinaer
cuidadosamente, a través de continuas comparacjoneglisis textuales, la
costruccion del nuevo universo poético, represengpant la obra de Giuso de’
Conti. A tal fin hemos creado un fascinante regdorque de las fuentes latinas
llega a evidenciar el fundantal legado d8édla mancen la produccion poética

del siglo XV, como demuetra la influencia en losses del poeta que, junto con

18 Poeta nacido y crecido en Urbino, en la corteodeMontefeltro, en la tltima decada del siglo
XIV.

19 En el sarcéfago a él destinado, su nombre esdadorcon estas palabras, grabadas en letras
mayusculas: capitali: «lUSTUS ORATOR ROMANUS IURISE CONSULTUS ®mino
SIGISMUNDO PANDOLPHO MALATESTA PADULPHI Hio REGE HOC SAXO SITUS
EST». (Crf. RICCI CIl tempio malatestiandVilano-Roma: Sestetti e Luminelli, 1925. P. 209).
20 PANTANI, I. L’'amoroso messenp. cit. Id,Giusto de’ Conti da Valmontonep. cit.

2! La editio princepsbolofiesa de 1472 fij6 el titulo en «libellus foiér incipit intitulatus La
bella mano». (Véase también el cap. |, especiakngrapartado V).
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Sannazaro y Poliziano, es sin duda el mas repedsentde la época: Matteo
Maria Boiard@?.

Més en detalle, en el primer capitulo se delinaarcliestiones relativas
a la lirica del siglo XV, en cuyo ambito se inserlh actividad poética de Giusto
de’ Conti, enfocando nuestra atencion sobre la gu@nexperiencia de
petrarquismo representada porBalla mano Los ultimos dos apartados del
primer capitulo, en cambio, ofrecen una relacidiesel destino del cancionero,
monstrado a través del andlisis de la difusién gdmg de los manuscritos
cuatrocentistas de Bella mang un andlisis que hace de preludio a la sucesiva
ilustracion de la situacion textual. Empieza astengue sigue, como deciamos,
el cancionero desde la investigacion sobre susda@tasicas hasta la formacion
de un canon “contiano”, reutilizado e imitado dai@o de todo el siglo XV.

El segundo capitulo, de hecho, es dedicado a ¢adds clasicas, sobre
todo elegiacas, que han contribuido a la inspira@6ética de Conti. Se
examinaran algundspoi (de ladescriptio personade la mujer amada hasta el
Amor, con sus atributos y sus efectos), que estda base tanto de la practica
poética clasica como de la vulgar de Giusto. Egipsi tienen la funcion de
representar los términos de comparacion, sobreqles se construyen las
observaciones contenidas en esta tesis, y asima&nfib rouge de nuestra
investigacion. En este estudio de las fuentesdstiesultaran especialmente
provechosas las confrontaciones con la obra dei@{ed particular lo&\mores
y las cartas de lasleroidag, Propercio y Tibulo, entre cuyos versos se

introducen también, y no podia ser de otra forommde Virgilio y Catulo.

22 La eleccién de Boiardo se debe, ademas de aestargt papel desempefiado en el panorama
lirico renacentista italiano, a la cercania geaggafon nuestro autor, considerados sobre todo
los territorios en los que se difunde su obra.
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De lasauctoritateslatinas se pasa, con el tercer capitulo, al asalis
algunos aspectos de la aportacion dantesca, comwstiacion de un
petrarquismo primitivo ysui generis bastante libre y variado, no todavia
absoluto y monocorde, como el que se impondra esigkl sucesivo. Como
veremos, los versos dantescos desempefian un papghniental en la
construccion del universo poético de Conti, sobd® ten relacion con la nueva
inspiracion platénica que caracteriza su obra.

Finalmente, en los ultimos dos capitulos trazamos thomentos
fundamentales del destino deBalla mano El primero se corresponde con su
apogeo, representado por el magisterio ejercid€pati sobre los&smorum libri
tresde Boiardo (maximo representante de la importaméigncrucijada cultural
gue es la Ferrara de los Este). El segundo, enioandincide con el fin de su
fortuna, decretada por el imponente trabajo de alization de le lengua y de
la practica poética, llevada a cabo por Pietro Beerb sud’rose della volgar

lingua; obra que anulara por completo la experienciaig@éuatrocentista.
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CAPITULO |

LA POSICION DE GIUSTO DE’ CONTI EN EL PANORAMA LIRI CO DEL
SIGLO XV

1.1«Secolo senza poesia» 0 «intermezzo artigianale»?

La reflexién critica sobre la literatura italianal diglo XV, a pesar de los
encomiables esfuerzos realizados hasta la feems todavia muchos aspectos
contradictorios que resolver. La misma definiciGm Renacimiento resulta
bastante problematica, sobre todo si extendemaénsitiss cronoldgicos desde
la segunda mitad del siglo X1V, cuando florecesgigtu humanista gracias a la
labor y a la pasion filoldgicas de intelectualemodPetrarca y Boccacéio Si
consideramos, pues, el Renacimiento como un fenémdtural que abarca casi
doscientos afos, hasta la primera mitad del sig§ih &s evidente que tenemos
gue abandonar la imagen unitaria que los manualeters representar,
caracterizada por la armonia y el equilibro fornyatiebemos abrirnos a una

variedad de expresiones artisticas, que se mdaifieen contextos politicos

2 Intelectuales pre-humanistas encontramos ya streontemporaneos de Dante, sobre todo
en el contexto veneto-paduano, influenciado poultura de los centros universitarios como en
Padua y Bolonia. En personalidades como Lovatd_deati, Albertino Mussato, Ferreto dei
Ferreti (todos juristas como nuestro Gusto de’ empieza a manifestarse la conciencia de la
autonomia cultural de la antigiiedad respecto auossivos desarrollos de la época cristiana;
pero esa conciencia es todavia patrimonio de ysogmuy reducido. Sélo Petrarca conseguira
ser mediador entre esta cultura juridica de losraeseptentrionales y la cultura humanistico-
municipal de los centros tocanos. «Libero, comeisapo, da troppo costrittive qualificazioni
di gruppo e regionali, poteva assidersi come arhitr le varie tendenze culturali dell’'epoca ed
utilizzare il suo prestigio di scrittore e di potdareato per sovraintendere ad una sapiente opera
d’indirizzo e di omogeneizzazione fra regione eiorg e fra gruppo e gruppo; grande poeta
volgare, ed erede di tutta la tradizione precedeataesiciliani agli stilnovisti a Dante, oltre che
grande scrittore in lingua latina e filologo, raglitore ed emendatore di testi, egli era fatto al
tempo stesso per conciliarsi gli intellettuali tasic cui mostrava col proprio esempio che la
riscoperta dell'antichita poteva non essere pentaidesiva di quel patrimonio spirituale e
letterario, che le generazioni precedenti avevaaato e che faceva parte cosi intimamente del
loro modo di vita, delle loto abitudini e formeadvilta [...]. Partendo da queste premesse non
stupisce che intorno a Petrarca si formi una venapria costellazione di devoti, di ammiratori
e di discepoli. [...] Di questo processo Boccacciodifierenza di Petrarca, € pil una
manifestazione che un protagonista». (ASOR ROSASiftesi di storia della letteratura
italiana. Firenze: La Nuova ltalia, 1983. Pp. 67-68).

14



mutantes e inestabfésque deben su origen a razones culturales v filzsd
diversag’ y que siguen caminos y objetivos diferefftes

Esta claro entonces que la cultura del Renacimiemtose puede
reconducir a una Unica orientacion ni a un Uniceimnto cultural y literario.
Destaca, de hecho, el nimero de géneros literemingos que se enfrentan los
escritores, muchos de los cuales, por supuestadahasus raices en la época
clasica, debido al impulso entusiastico de la rengicida filologia humanista, y
también a la ausencia de un centro Unico de ircadiaultural.

El siglo XV, que aqui nos interesa especialmemgresenta sin duda el
momento mas critico de este complejo proceso tereeimiento de las letras.
Por un lado, porque los literatos tienen la ingtatea de seguir escribiendo

cuando ya todo parecia escrito y de forma magigtmlasTre Coroney, por

24El afio 1380 representa el apice de un procesisgredacion social y econémica. A éste sigue
un intenso periodo de reconstruccion y reorgarozede la peninsula, que ve su destino todavia
en manos de coronas extranjeras. La sociedad tarohibia rapidamente, no solo debido a la
emergente figura del mercader, que rompe los &gioi estaticos de la sociedad alto medieval,
sino también por la expansién de &ignorie que aparecen ya en el siglo XIll y que garantizan
una relativa paz interna.

25 Cambia radicalmente la relacion entre hombre wragza. Si Aristotelesauctoritas
indiscutida de la Edad Media, era un decidido ashréw del infinito real, siendo para él el
infinito signo de lo incompleto y de la ausenciaodgen, durante el Renacimiento se afianza la
concepcidn de Dios como intelecto del mundo, itdien él porque coincide con cada parte de
él; pero infinito es también el universo sin centrmonfines, en el que se integra el ser humano
al final de su proceso intelectual. Esto no seuradsin embargo, en un rechazo de la filosofia
del estagirita en nombre de una tendencia hermplatdnica, ya que el aristotelismo permanece
en cambio vivo y pujante.

26 Sera suficiente hacer referencia a las producsipoéticas anticlasicistas, numerosas en la
primera mitad del siglo XVI. Estas se alimentan msmo terreno fértil, pero a través de un
registro estilistico diferente polemizan y hastagyoen ridiculo el gusto, la estética y los valores
dominantes. Un «tentativo di liberazione dalla @amella cultura dell’accademia, che
comportava la subordinazione del presente al pasdatla realta alla sua rappresentazione
ideale, dell'uso alla norma, del corpo alla medtd,difforme all’'ordine». (PROCACCIOLI, P.
“Cinquecento capriccioso e irregolare. Dei lettliri uciano e di Erasmo; di Aretino e Doni; di
altri peregrini ingegni” en: PROCACCIOLI, P.; ROMAN A. Cinquecento capriccioso e
irregolare: eresie letterarie nell'ltalia del clagssma Manziana: Vecchiarelli, 1999. Pp. 6-7).
Seria, sin embargo, un error pensar que la exteada y la irreverencia de Aretino, Folengo,
Ruzzante se quede fuera del sistema Renacimiento tzoetiqueta de antirenacimiento queria
sefialar. Al contrario, todos ellos son organicde eultura clasicista y renacentista; de hecho,
alimentan un coloquio ininterrumpido con el clesicd, aunque lo miran como un repertorio
mas que como un modelo absoluto, y sus recupeecEm caracterizan por razones polémicas
muy fuertes.
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otro por la intrincada cuestion linguistica qudejef la fragmentaria situacion
politica de la peninsula, en la que todavia na@xisa lengua unitaria, salvo la
gue hasta este momento habia sido la lengua ddtlsecy que recibe justo en
el Humanismo un renovado impulso: el latin.

A pesar de todo esto, parece evidente tambiérideeagia de un impulso
entrafiable que alimenta la produccion literariasta fase hacia la unidad. Un
impulso que pasa justamente a través de esta rpismadidad de orientacion y

resultados.

Questa pluralita ha preso le vesti di un insimexabinfondibili e ben caratterizzate
identita, ben coscienti della loro individulita arpcolarita. Queste identita, perd, vanno
assumendo ormai, nel corso di questa fase, unajpgewslezza assai elevata, e anzi
quasi universale, del loro modo d’essere rispéttesto del sistema: in nessun modo si
potrebbe parlare di municipalismo o lacalismo gppsito di letterature come quelle
che fioriscono a Roma, a Firenze, a Venezia, a Nape Quattro e Cinquecento. Piu
corretto sembrerebbe parlare d'un certo numerettiériature italiane diverse, che si
fronteggiano in condizioni permanentidi rivalita m@che di scambio. Solo dopo 1530,
e sprattutto dopo il 1540-60, si potra parlare’afééirmazione di un modello unitario,

ma pur sempre soltnto a livello teorico e culttitle

Como intentaremos demostrar con este trabajo @stigacion dedicado
a un producto extremadamente ejemplar y vanguardesta €época, todas estas
fuerzas centrifugas hacen del siglo XV un terremmmplejo pero muy
interesante, sin cuyo experimentalismo seria ineoitte la experiencia artistica

del Renacimiento maduro del siglo sucesivo. Y, amdntales en el camino

27 ASOR ROSA, A. “Apogeo e crisi della civilta letéeia italia” en: Id. Letteratura italiana.
Storia e geografial’eta modernaTorino: Einaudi, 1988. Pp. 7-8.
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hacia esa unidad de la que se ha hablado antes ygpformacion del canon
lirico, resultaran los versos y la actividad pagtie Giusto de’ Conti.

Por lo tanto, enfocando un poco mas nuestra mieada produccion
literaria y especialmente en el género lirico, e qpodemos afirmar sin duda
alguna es que la representacion de amor es lggprosda de la produccion lirica
del siglo XV. A pesar del particularismo que caesigta la peninsula italiana, el
arte que se compone de los versos dedicados a dsndesde el principio un
arte maduro, gracias a la extraordinaria expereliteiraria del siglo X1V, que
ve el magisterio de laére Coroney, sobre todo, en lo que respecta a la poesia,
de Dante y Petrarca. Especialmente este Ultimahabretratado, a través de
una meticulosa, infatigable y personal relecturaglaboracion de la tradicion
clasica y medieval, todos los matices, las postyrdss efectos de amor,
encontrando a la vez las formas mas adecuadagxyamsarlos. El amor, asi,
deviene ahora espiritualidad y esencia complejadé&adose muy lejos de ser
delineado como ruda aspiraciéon a un placer purarsansual. A pesar de que
a primera vista los temas tratados parecen los osisjue habian inspirado a los
poetas de la corte siciliana o de la e$iténovistg el horizonte intelectual es
ahora totalmente distinto de los rasgos tipicameaotieses de los unos como
del misticismo filosoéfico y averroista de los ofrgse volvera a estar en auge
con Lorenzo el Magnifico, atraido en su caso par nanovadas teorias
platonicas.

En este horizonte multiforme la lirica renacentista convierte asi
rapidamente en lirica petrarquista, una definicjga por mucho tiempo sacia la
ansiedad reguladora de la critica, pero que yarecp ser del todo satisfactoria.

«La tradizione petrarchesca opero [...] costantememédla litica del
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Quattrocento, riducendo il rimar d’'amore ad unaémda puramente retorica,
del tutto estranea alle possibilita fantasticherieatori>#, asi escribia Vittorio
Rossi en 1973, siguiendo la misma linea critic&ldein?® que, casi un siglo
antes, habia denunciado ya la falta de alma yglem@ntos que caracterizaba
esa misma produccion poética. Segun él, de heahadmlagenes, las palabras,
las construcciones petrarquescas vuelven a apacec@p gracias inertes y
casuales, escamas desarraigadas del cuerpo er dlafian sido creadas y
dejadas relucir vanamente.

Una crisis de inspiracién advertida por los misnagsritores, como
podemos ver de estos versos de Sacchetti detiddiados a la muerte de

Giovanni Boccaccio:

Or & mancata ogni poesia
e vote son le case di Parnaso,

po’ che morte n’ha tolto ogni valore.

Son versos que cobran mayor significado, sin enahai@ la muerte de
Francesco Petrarca acontecida un afio antes.

A partir de estos versos comienza también su a&8enedetto Croce,
quien en 1932 acufié la célebre definicion de «sesehza poesidbque se
extiende aproximadamente desde 1375 hasta 14T@& &cla que se afirmaba
el arte de Poliziano, de Pulci y de Boiardo. Dehllesegun Croce, después de

la muerte de Petrarca y Boccaccio, no habia naaidguna otra gran

28 ROSSI, V.II Quattrocento Milano: Vallardi, 1973. P. 367.

22 FLAMINI, F. La lirica toscana del Rinascimento anteriore ai pgrmel Magnifico Pisa: Tip. Nistri
e C., 1891.

30 CROCE, B.Poesia popolare e poesia d'arte: studi sulla poegmiana dal Tre al
CinquecentoBari: Laterza, 1957. Pp. 234-235.
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personalidad poética, lo cual «basta per formar&tainpoetica e dare
I'impressione del suo splendido fiorire. Per caigéefinitiva, il Quattrocento non
ebbe personalita poetiche, e non produsse se ramaspoesia, letteraria,
burlesca, occasional&h
Emilio Pasquini, a tal propdésito, ha puesto, enldarmel acento en la

«elaborazione sperimentafésomo tendencia constante de la primera mitad del
siglo XV. Y lo que se realiza en literatura, a sugeer, corresponde al concepto
de imitacién para los humanistas, donde se va declaperacion consciente
hasta la asimilacion interna, concebida como etengecioro comparacion; por
lo que la herencia del siglo pasado o del mundsiadano se debe adorar o
reproducir de forma inmdévil, sino que hay que raaigarla y reproducirla en
una nueva unidad combinatoria. De aqui deriva faid#n de siglo como
«intermezzo artigianalé% por medio del cual las nuevas generaciones podian
reunirse integralmente con la leccion del grarosJV. Esta época de relativa
decadencia artistica en el campo de la literatmagluye Pasquini, se refleja a
si misma justamente en su experimentalismo cotidian

El «secolo senza poesia» se convierte, por lo tentel siglo de una poesia
concebida como variacién sobre temas del siglo Kietnisa necesaria, aunque

no consciente, de la libre primaveralgeartes en pleno Renacimiento.

1.2La lirica del siglo XV, el petrarquismo y la instition cortesana
Referiéndose de manera especifica al género libedRobertis explica

gue su difusién en el siglo XV es vinculada a lstexcia de circulos literarios

31 |bidem.
32 PASQUINI, E.Le botteghe della poesi&ologna: Il Mulino, 1991. P. 71.
33 |vi, p. 72.
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y de las cortes, y que

la realta che esprimeva era una realta, una sitn@zétteraria cristallizzata, che aveva
cosi poco a che fare con la situazione attuale dagli e della cultura. Quelle forme
erano I'immagine di un modello glorioso, ma pedatente concluso, e la cui vera
eredita era stata raccolta da altre mani. La steehazione poetica petrarchesca
rappresentava una chiusura anziché un’aperturajalteeseparata da quella prospettiva
di cultura e di pensiero, da quel totale ripensameda quel moto della memoria di cui

costituisce I'accento estrerffo

Asi pues, desde aquel momento la poesia pareceasspadel
pensamiento y de la cultura, para quedarse atadati@mpo y a una realidad
pasados ¢ inexistentes; asi como a ciertas soluciones formales y a detexam
actitudes.

El sentimiento encontraba ya fijadas anteriormeaatlas sus formas,
organizado su lenguaje, y era ya literatura, ysdeligeratura intentaba servirse
lo mas posible.

No obstante, la literatura en vulgar del siglo Xafgre, sobre todo en la
primera mitad, extraordinariamente variada, a memattactaria a la forma del
cancionero, experimental, tanto por lo que seneefiela lengua como al metro,
e indiscutiblemente lejana del achatamiento de Bemb el Gnico modelo
petrarquesco.

Con esto no se quiere interpretar la experiendizaldel Quattrocentocomo
anticipacion del petrarquismo maduro del siglo iggie, ni mucho menos como

un intento incapaz de conseguir, técnica y cultoeale, el nivel de Bembo y de

34DE ROBERTIS, D!L’esperienza poetica del Quattrocento” en: E. ®&dd. SapegnadStoria
della Letteratura Italianalll. Milano: Garzanti, 1966. P. 314.
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sus seguidores.

Estos, de hecho, condenaron con un silencio desdeéosus inmediatos
predecesores, marcando asi una ruptura «fra i dugi ofi scrivere alla
Petrarca®. Sin embargo, si los poetas del siglo XV no husesnpuesto el
connubio poesia lirica-Petrarca, la practica y tlesrias delCinquecento
resultarian incomprensibles. Conectando de esaafolos dos distintos
fendmenos, Santagata llega a afirmar que «il prtismo lirico, nella sua intera
parabola, rappresenta il primo episodio di letteeatdi massa della storia
letteraria italiana; y si en el siglo XVI nos encontramos frente a un cédigo
estable y regulado por el denominador comun debmgtismo, en el siglo
anterior hallamos, en cambio, una situacion maslgludeterminada por las

elecciones de cada una de las personalidades amétic

La lingua dei testi lirici, pit che dal desiderio atleguarsi a quella di Petrarca, &
dominata dall’ossessione di differenziarsi dagiilasali e da quelli compromessi con
esperienze letterarie sentite come di graderiore; la metrica ¢ in minima parte
petrarchesca; gli influssi letterari sono numerosi e disparati (partiamo dai classici latini
fino ad arrivare aDante, senza tralasciare neppure i contemporanei); il ventaglio
tematico, infine, e quello delle occasioni e detimoetabili sono incomparabilmente

pit ampi di quanto Petrarca non autodzzi

Efectivamente, en el panorama de la lirica deecddl siglo XV, el
Petrarca de loRerum vulgarium fragmentao constituye sino una pieza del

taraceado mosaico de aquel fenomeno literario gueritica literaria define

35 SANTAGATA, M.; CARRAI, S. La lirica di corte nell'ltalia del QuattrocentoMilano:
Franco Angeli, 1993. P. 13.

36 |bidem.

37 lvi, p. 14.
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petrarchismo quattrocentesco

Es innegable, por otro lado, que entre los diwersgredientes que
componen esta poesia él que remite a Petrarcanedsaleconocible, y que los
Rerum vulgarium fragmentaonstituyen el tanque de donde extraer el
vocabulario, las imagenes, las entonaciones rimigalos contenidos
psicologicos-sentimentales. Pero esto no es sofecigara apretar el nudo real
que ata la lirica del siglo XV a la de PetrarcaviBtulo reside, de hecho, en un
nivel mas profundo: en la eleccion de los rimadanegtrocentistas de poner
como centro del discurso la relacion amorosa yestidmlo, de hablar de ello a
través de las categorias y segun las modalidatesexsdas por Petrarca. Esto
induce a considerar a tales poetas, necesariameat? de forma involuntaria,
petrarquistas.

También en relacién al mensaje petrarquesco papEEnortodoxos Vv,
de hecho, «non li attirano né I'agostinismo, néflessioni etiche, né i dubbi di
coscienza, ma quell'insieme di valori e di comporati ‘cortesi’ a cui il testo
di Petrarca allude, incorporandoli come residuauida lontana e ben poco
petrarchesca stagione poetit»

Es necesario, sin embargo, hacer una distinctdiméeca en un siglo en
el que el elemento discriminante parece ser latuegin cortesana. En la
primera mitad del siglo XV, de hecho, el cuadrccaaibdavia, en sus lineas
generales, la situacion dilecento A excepcion de las sefiorias de la Romaria y
de las Marcas (zonas con las que entrara en estcecitacto Giusto de‘ Conti
a lo largo de toda su vida), en las que se culiia produccion lirica en vilo

entre persistencias del pasado y anticipacionesurdduturo préoximo, la

38 |vi, p. 15.
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produccion literaria se alimenta de un numerospa@ue poetas toscanos, asi
como considerable es la cantidad de rimadores aghet

En la segunda mitad del siglo, en cambio, el pamar cambia
profundamente, y tanto la Toscana como el Véndtoaeden a un segundo
plano con respecto de las regiones hasta entoreeapartadas. Corte y poesia
lirica empiezan a formar, pues, un binomio indibtdu

Ademas, si para todo el siglo XIV y aun para lompros decenios del
XV deberiamos limitarnos a hablar genéricamentiérida, para la poesia lirica
de las cortes deSecondo Quattrocentpodemos tranquilamente hablar de
petrarquismo. De hecho, en la primera mitad coexidistintos tipos de
produccion lirica, mientras que en los ambientesodie de la segunda mitad la
poesia petrarquista es predominante.

Aun asi, el petrarquismo lirico de las cortes tigpe considerarse como
recuperacioén o prosecucion de una experienciagaoptieexistente, de la que
Giusto de* Conti es sin duda alguna el fundador.

La reforma petrarquesca - caracterizada por elggef del discurso en la
propia experiencia amorosa y la consiguiente sifprege todos los aspectos
contingentes y aquellos motivos ocasionales que eracambio, sustancia de
la poesia coeva - no consigue influenciar inmedygpaofundamente la lirica
italiana. Habra que esperar que en la sociedatkese as premisas apropiadas
para que aquella reencuentre un papel de protagonssegun Santagata,
dichas premisas se realizan justamente en la saguitdd del siglo XV, en la

que el afol457, afo de la paz de Lodi, puede tencarao fecha de referencia.

%9 véase a este propdsito FLAMINI, Ea lirica toscanaop. cit., y BRUGNOLO, F. ‘I toscani nel
Veneto e le cerchie toscaneggianti” &i. VV . Storia della cultura venetadlicenza: Neri Pozza,
1976. Pp. 369-439
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La corte empieza a producir su propia cultura, gsigambién una forma de
conciencia para los que son a la vez sujetos yndémtios de esa cultura. Es en
este ambito que se crean las premisas para etagteento del género lirico.

La poesia lirica conoce ahora una expansion sicedentes, y a
través del pretexto del discurso amoroso, los sanes se celebran a si mismos:

sus rituales mundanos, su tipo de vida. Se fundalesa forma

un galateo valido per tutte le corti d’ltalia. Amchnuovi ceti trovavano legittimazione
allinterno di un universo discorsivo che li omotg agli antichi feudatari. E cosi
I'ltalia, che a differenza del resto d’Europa naewa conosciuto una solida tradizione
‘cortese’, sui modelli edulcorati ed epigonici dualla tradizione crea la poesia
‘cortigiana’, divenendo esportatrice di questo ttal letterario in tutta Europa. Il
petrarchismo lirico, che ¢ la forma assunta dalkesfa cortigiana, si diffonde in tutte le
corti italiane e, per imitazione, anche la dove nbgsono corti. Ogni centro regionale
sviluppa una sua linea riconoscibile per certe peculiarita letterarie e linguistiche; ma le

divergenze intervengono su un tessuto sostanzidénmenogened.

Las razones del éxito de los versos de Petrargcaina buscarlas tanto
dentro de la misma poesia del poeta aretino, ég dacel tipo de seleccién que
ésta lleva a cabo de los contenidos y de las sitoes tradicionales, en su
manera de enfrentarse al discurso amoroso, en dagianes formales
experimentadas, cuanto en las peticiones del mibéocorte. Nos encontramos
asi frente a un redescubrimiento cortesano de etaue por su naturaleza es
anticortesano, algo que necesariamente supone rai@dn al verdadero
Petrarca.

Para la lirica cuatrocentista, o mejor, para $aci@ con su modelo,

40 SANTAGATA, M.; CARRAI, S.La lirica di cortg op. cit. P. 26.
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Santagata habla pues de una «lessicalizzaziona».e€m se entiende «la
riduzione della complessa esperienza petrarchetassalli linguistici, a lacerti
di immagini, a spunti situazionali variamente conattiili» y «Petrarca puo
essere ridotto a ‘vocabolario’ perché l'interesgeeei lemmi della sua poesia,
per il suo universo linguistico e concettuale intestrattamente, non per le
forme concrete che esso ha assunto nel dettaging@ili componimenti e, tanto
meno, nel Canzonier&» Su poesia es, por tanto, utilizada como una dase
enciclopedia en la que las palabras carecen deidéfi. Y, entonces, los que
pertenecen a la cortesia ostilnovoson revividos y reinterpretados en sentido
cortesano y la lengua y la retérica de Petrarcdrasesforman casi en un
ceremonial.

Efectivamente, Petrarca habia acogido en sus czioiaees la tradicion
lirica en su totalidady cuando en la segunda mitad del siglo XV la poo@in
cortesana en lengutoc es remota e inalcanzable en Italia y tampoco detgs
del Duecento estan ya al alcance de literatosadiles de las cortes, los textos
de Petrarca constituyen la mas amplia enciclopaéeli'ormas y conceptos. En
realidad, ni Dante ni los otros poetas délnovo habian desaparecido del
horizonte cultural, pero la estructura especulatavéuerte tension indagatoria y
el lenguaje rigidamente técnico de aquellos tex@n refractarios al uso
desenvuelto que el poeta cortesano hacia del insino lirico.

Un ejemplo concreto de este proceso es la laiGaapie sufre el amor
ya en Petrarcauien de hecho habia analizado los efectos mopd&nlogicos
y existenciales, sin remitir nunca a otras dimemeso ni filosoficas ni

ideoldgicas.

4L Ivi, p. 28.
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Asi como a la tensién indagatoria y al empefio did&ale los liricos
cortesanos se habia interpuesto una tension intigita conciencia, ahora las
situaciones petrarquescas se prestan a ser adaptattas contextos diferentes,
convirtiéndose en piezas con las que componer igtaria de amor. Y es
justamente ésta la paradoja mas grande del pesargeortesano, o sea «essere
riuscito a fare di una esperienza lirica che apegtae si opponeva all'uso
sociale della poesia lo strumento piu duttile pgpresentare gli amori e le
avventure galanti di un’intera societa»

Aunque el concepto de clasicismo, como mecanisenoegeticion y
réplica, es ajeno a los liricos del siglo XV, estos clasicistas en los hechos.
Petrarca, en efecto, en cuanto filtro de una campiadicidon, provee ya de por
si un material idoneo a la réplica. Y en un amigieetrado y homologado como
el de la corte, el principio de repeticién y ordgre procede de ese ambiente
podia transformarse en una instancia ideologiggirisndo y modificando las
formas del pensar y del hablar “noblemente*.

Por tanto, cuando se habla de petrarquismo seréfzencia sobre todo
a la imitacién de las rimas de I&vfy de losTrionfi, en lo que se refiere al
conceptismo verbal, al médulo linglistico, a latasiis de las imagenes y a
caracteristicas de la modulacion ritmica. Sin egdyaseria un error reducir el
petrarquismo a una fascinacion de imitacion forfBalnecesario distignuir una
interioridad lirica que Petrarca ha ensefiado a descubrir y expresapataiira
original - del convencionalismo de los imitadores.

Petrarca es el primer gran poeta moderno en caraa@i, como cualquier

42 |vi, p. 30. Ademas, &Voi que abre eCanzoniereno se refiere a un publico amplio de las
cortes, sino a los infelices que sufren o han dofpor amor, los mismos a los que pide
compasion y perdon.
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otro sentimiento humano, se revela como continadlicto, y Carlo Calcaterra
ve justo en «questo nuovo e acuto senso liricainianvera e propria del

petrarchismo%. Y afiade que

inteso cosi dall'interno, il petrarchismo di Bonasn da Montemagno, di Giusto de’
Conti [...] sebbene non sempre nei singoli rimatarnga a poesia, &€ come il diapason
di una musica interiore, che conosce le modulazaewincenti del piu grande maestro
di rime e cerca di volte in volta in se stessaamoni e affinamenti, cioé nuovo

contrappunto stilistico.

Permanece, sin embargo, el hecho de que, solwretold primera parte
del siglo, como ya hemos notado, en una produditgraria todavia vinculada
a la contingencia biografica, amorosa, historicoaa linglistica, anterior a la
escision entre vida y literatura que caracterizégéforma especial el siglo
sucesivo, Petrarca es inicialmente una necesidadiyna norma. El poeta artino
es a menudo, mas que un espejo en que reflejappdapvicisitud amorosa, un
modelo ya listo para preparar poesias encargadastps o celebraciones

epigramaticas y virtuosismos para cualquier tipochsion.

1.3 Giusto de’ Conti: «il Pietro Bembo del Quattrocento

En este escenario, en el que asistimos al triuefdadlirica de matriz
petrarquista en la institucion social y culturalldecorte, merece una atencién
especial Giusto de‘ Conti, un rimador excepciongiacobra se sitla por entero

en la primera mitad del siglo y cuya linea biogrfcruza Roma, Florencia,

43 CALCATERRA, C.“ll Petrarca e il petrarchismo” en: AA. V\Questioni e correnti di storia
letteraria. Milano: Marzorati, 1949. P. 200.
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Bolonia, Padua, Ferrara y Rimini, centros todo®sell extremadamente
importantes y significativos para su actividadrate.

Santagata asume la obra de Giusto de‘ Conti \llzeimcia ejercida por esta
como una de las causas contingentes del petrarqu@natrocentista. Su
capacidad para unir una fuerte propension al exgeralismo (que como ya
hemos visto es caracteristica de todo el siglagndrias expresiones artisticas,
desde Masaccio y Brunelleschi hasta Alberti y Bigltdf4) con una fidelidad
petrarquista (nacida en Florencia o en Véneto)iemmetcomparacion en su
tiempo.

Conti debe ser considerado como el gran mediadiwe ¢gs posiciones
petrarquistas de los poetas florentinos y padugiriagpoesia de las cortes del
valle del Po, y, por tanto, también por esta rag®rdeseable como nunca la
preparacion de una edicion critica d8&lla mangtodavia inexistente.

El poeta de Valmontone, con su obra, consiguiéran gxito en Emilia, en
Romaria y en Montefeltro, ya unos veinte afios &nhtied punto de viraje del
siglo, en los afos sesenta, marcando asi profundarteelirica producida en
estas regiones y confiriéndole una evidente hpelfearquista.

La cuestidn es, sin embargo, de relieve nacionalyanto sera la produccion
lirica de estas cortes la que anticipara mas aiergran florecimiento de la
segunda mitad del siglo y la que suministrara msi@stimulos para la difusion,
sobre todo hacia Napoles, de la lirica inspiradRetnarca.

Todo esto contribuye pues a justificar la afirmacite Santagata segun la

gue Giusto es definido «il Pietro Bembo del Quatrdo», porque se convierte

44 Vvéase a este proposito PASQUINI LE.botteghe della poesiap. cit., sobre todo el capitulo
primero, Il «secolo senza poesia» e il crocevia di Burcbigfp. 25-86.
45 La primera edicién del cancionero es, de hechd4de.
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en ejemplar «la figura del funzionario papale clievggava dentro e fuori le
corti scrivendo poesie istintivamente petrarchegigmquella dell'umanista che
notomizza il suo Petrarca con i ferri della filolaf®.

Ademas de la palabra de Petrarca, «dispensatadi pame quotidiand,
es suCanzoniereel Unico libro organico en el que se podia recenaa autor y
gue se expone a la imitacion de las nuevas geoeexi

A propésito del libro de rimas también parece apust hacer algunas
puntualizaciones que ayudan a distinguir mejor edcqe petrarquismo
cuatrocentista, del mas maduro y regulado del sigt@sivo. De hecho, de las
paginas que Gorni dedica a «la storia della forara@aniere®® relativas a la
situacion del siglo XVI, se deduce que en la épartda que el petrarquismo
lirico conoce su maxima expansion no es solamérdangionero a la manera
de Petrarca el que queda fuera de la escenaasinisina idea de una coleccion
construida segun un plan originario de su autorrgaelta menos difusa de lo
gue se podria creer. Hay pues que deducir qudrergaismo no contempla el
libro de rimas entre los elementos constitutivok aeligo. Si, en cambio,
miramos hacia el siglo anterior, si bien los caneiros de matriz petrarquesca
siguen siendo infrecuentes, aparecen en contextessds y lejanos. En la
mayoria de los casos se trata de recopilaciones ypscas las reconstruidas
siguiendo un discurso novelesco o autobiografieorgapete una légica interna.
De hecho, tampoco en relacidon en este aspecto @stdispensados de una

propension al experimentalismo tipica del liricatcocentista, pero al mismo

46 SANTAGATA, M. “Dalla lirica ‘cortese’ alla liricdcortigiana’: appunti per una storia” &
lirica di corte, op. cit., P. 27.

4" DE ROBERTIS, DL’esperienza poetica del Quattrocentp. cit. P. 328.

48 GORNI, G. “Le forme primarie del testo poetico” @&n Asor Rosa (Dir.)Letteratura italiana
vol. lll, Le forme del testdl, Teoria e poesiaTorino: Einaudi, 1984. Pp. 504-18.
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tiempo notamos una aspiracion a las formas unstagise no puede no ser
relacionada con la accion del arquetipo petrarqueSantagata puede asi
concluir: «un codice petrarchista formato e fissaspunge il livello
macrotestuale, mentre un codice petrarcheggianteramaperto e in via di
formazione empirica pud accoglierlo fra i suoi setsperimentalis®.

Analizando desde aun mas cerca la situacion del X\ podemos afirmar,
ademas, que el lirico que imita a Petrarca en ggle, viviendo en una
condicion de plena integracion socio-cultural (f@oida por el ambiente
cortesano), se inclina a una poesia de consumo inmediato y por eso dispersa; son
entonces aquellos petrarquistas que no se bemefidgh contacto directo y
espontaneo con el publico y a los que les cuedigidualizar en la sociedad
cortesana el referente inmediato de su practicigao&stos buscan, entonces,
formas cerradas, estructuras unitarias y llegasaubrir el modelo narrativo de
un liber como elemento adicional de significado.

Justamente por esto podemos todavia entender reéjaaracter de
ejemplaridad de lo que se presenta como el codpdle sisteméatico de los
cancioneros de la época:Balla manode Giusto de’ Conti, instaurador de un
primer codigo de referencia, modelo temprano delgogtrarquismo cortesano
hibrido o genérico y que tuvo éxito precisamentegb@urismo de la lengua y
por la homogeneidad tematica, el amor para Isabetta

Este es el primer cancionero petrarquista, «urtofrdri stagione, per

straordinario anticipd®, también porque su autor no es exactamente @ltjpot

49 SANTAGATA, M. “La forma canzoniere” ert:a lirica di corte, op. cit. P. 34.
50 |vi, p. 36.
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de intelectual aislad4 mencionado arriba, sino quizas, de alguna manera,
vanguardistaes decir, un hombre de transicion y una figuradpsempena el
papel de mediador entre dos épocas.

La Bella manose presenta, pues, como un verdadero canciormercelnido
organicamente segun el modelo deResum volgarium fragment&l primero
después de estos, con su parte proemial, con Rarésticas situaciones y su
epilogo, el cual, subiéndonos hasta el cielo dai¥eextiende de alguna forma
la imitacion hasta lo$rionfi. Digamos que se trata de situaciones, pero también
de paralelismos y motivos, que aparentemente neeposingin elemento
nuevo, pero que Conti continuamente modifica y tedpara formar una ilusoria
unidad. Una unidad que con facilidad se disgregha ceez que se busca la
revelacion de una original vida espiritual, aungea muy tenue.

Efectivamente, las liricas de Conti poseen, a uinagpa lectura, poca «virtu
di poesia®’; la pagina petrarquesca parece descompuesta disgmente en
sus elementos (en los que se mezclan también eiesndantescos y dElolce
stil nuovq para luego volver a recomponer su discurso. iemap del mosaico
estan, pero estan aisladas, no poseen nada de,igieoprofundo misterio. El
objetivo del poeta parece el de reunir directa ytypaimente los textos,
recogiendo alrededor de un tema o de una situagiémayor numero de
muestras, como para una demonstracion mas ltcida, fuerte y exacta; accion que
es mas una conexion superficial que una intimaaonbe.

Como mejor se vera a través del analisis del caroioque desarrollaremos

en los diversos capitulos de este trabajo, ladg@®es agrupan generalmente por

51 Como ya habiamos notado, él, romano, se mueve kntroscana, el Véneto, la Emilia y la
Romaifia, entre centros sefioriales y universitaliegando a estar asi en contacto tanto con
humanistas como con ambientes cortesanos.

52 ROSSI, V.1l Quattrocentg op. cit. P. 370.
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temas, éstos también por supuestos tradicionaksjedel punto de vista
conceptual, de forma abstracta y no segun relagide¢ono o de imaginacion.
De cualquier manera, los agrupamientos interna®digs formas, conforme a
especificas afinidades tematicas o formales, saglamento fundamental y un
rasgo distintivo, junto a otros, del género caneiot; por lo que hay que
subrayar que la intima filiacion de la obra deR@sum vulgarium fragmentes
revelada también por el hecho de que Giusto nirsg la imitar los caracteres
extrinseco¥, sino que acoge la compleja construccion arqditéca e intenta
emularla.

Sin embargo, todo esto es en detrimento de la @ogs$é se queda casi sin
desarrollo, concedida por entero desde el pringtairte esencialmente atonal,
la cual obtiene el maximo efecto justamente de lEpueombinaciones, del ser
reconocible de cada elemento, de las palabragysdsohidos, de un continuo
juego de disonancias.

En definitiva, no obstante los limites que hoy éa kkconocemos a la
produccion de Giusto de’ Conti (que consisten patd, y sobre todo en una
escolastica, buscada despersonalizacion de losvasoty del lenguaje
utilizados), tenemos que destacar su gran impo#aan la historia del
petrarquismo, por el cual sus rimas adquirieron muynto una autoridad
normativa casi del mismo nivel que aquella de sstié modelo y fueron muy
imitadas; también por los mas grandes.

El «leggiadro e manieristic8®petrarquismo de Giusto y la pureza de su

53 Son fundamentales también, evidentemente, lasiefess lexicales y los metros candnicos.
54 Como habia pasado, en cambio, en la produccidiicpanterior a la experiencia de Conti.
5 TISSONI BENVENUTI, A. “Venezia e il Veneto e La @sia lirica negli altri centri
settentrionali” en: C. Muscetta (Dirl)etteratura italiana lll/2. Bari: Laterza, 1972. P. 371.
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lengua® le han asegurado una fama que duré muchos sigliEas también
mayor que sus méeritos reales, hasta hacer quansedarase el mayor lirico del

siglo XV.

1.4De la inspiracion poética hasta la formacion delmgonero: estadios

redaccionales de I8ella mano

Una circulacién de una parte considerable de taagide Conti previasu
sistematizacion en IBella manpno es sélo facilmente imaginable, sino que
ademds esta documentagiavarios manuscritos. EI mas importante entre éstos
es el FRENZE, Bibl. Nazionale Centrale, Magliabechiano V2i (F2), es decir
el cédice en el que, entre 1448 y 1450 (fecha quresponde a los ultimos afios
de vida de Conti), el notario Giovanni da Carpins@ibié en Ferrara 55
composiciones de Giusto Los textos copiados por él no incluyen las rimas
dotadas de implicaciones estructurales dédila mano(comopor ejemplo el
soneto de exordio), ni tampoco las que se puedan damo posteriores1440,
que entran a formar parte de las redacciones $amkalaBella mané®.
Caracteres analogos, aunque con una menor seledeibGoomposiciones,
presentan las antologias de Conti (de area vémategmitidas por los codices
FIRENZE, Bibl. Riccardiana (FB, LAWRENz, University of Kansas, K. Spencer
Res. Library, C24(LS) y VICENzA, Bibl. Civica Bertoliana, 1 10 22n° 128

(VBI1). En los cuatro manuscritos nombradtss textos llevan a menudo

%8 Es uno de los textos de lengua de la Academia Geusca.

57 Sobre el copista cfr. DE ROBERTIS, D. “lohannegp@asis / Giovanni da Carpgn:
Tradizione classica e letteratura umanistica. Pé&sdandro Perosé&Roma: Bulzoni, 1985, vol.

I. Pp. 255-96.

%8 Giovanni da Carpi transcribié en este orden Igsisntes textos: 8, 101, 136, 61, 58, 72, 82,
77,99, 76, 67, 9, LVII, 28, 18-19, 59, 56, 104, 876, 2, 33, 93, 130, 96, 10, 91, 95, 131, 107
(adesp., cc. 8593v); 38 e 125 (adesp., c. 10314, 113, 97, 65 (adesp., cc. 145; 4, 138, 31,
50, 103 (adesp., cc. -214r); 142, 17, 49, 140, 143, 127-28, 35, 37, 47, BO(«amini Justi

de Valmontone», cc. 125.34r).
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variantes claramente del autor respecto a la faao@tada en el cancionero. De
ello se deduce, pues, que los redactores de t&@eslaneas hacian referencia a
una ampliay no estructurada antologia de textos separados; textos que el mismo
Giusto, antes de someterlos a revisionroimas a su insercion en el cancionero,
habia podido difundir en Ferrara, donde permandgrante 1438 como parte
del séquito papal en el Concilio, y también en Radionde se licencié en el
mismo afié’.

La primera redaccion de Bella mang ordenada ya en forma de antologia,
es de 1440. Esta contaba con las composicioned {laldltima quizas afiadida
poco después), las que Vitetti enumeraba [-XVIIL, XXX/, XVIII-CXXXV,
CXLII-CXLIX (que incluian 130 sonetos, 5 cancion8sextinas, 3 baladas y 3
tercetos).

La segunda estd, en cambio, relacionada con lgidatdi relativa a su
permanencia en Rimini, pero casi seguramente fastitwida por otros después
de la muerte del poeta. Esta alcanzé las 150 cdoiposs por medio de la
introducion, después del soneto 37, de los nn(CX& | Vitetti), 146 (CL), 147
(CXXXIX), 148 (CCXIl), 149 (CCXI), vy, al final ded obra, del terceto 150
(CLI), por lo que subia a 4 el nUmero de baladéergetos, y a 134 el de los
sonetos.

Otras 66 composiciones (no todas de segura atdib@chuestro poeta), que

diferentes testimonios, casi siempre unitariogresi al autor de Valmontone,

%9 Las composiciones transmitidas por FR3 son lo®ry 65 («lustus de Valemontone», cc.
22v-23r); 101, 136, 61, 72, 77, 76, LVII, 105, 123, 80, 6724, 33, 93, 10, 95, 38, 125 («lustus
de Valmontone», cc. 280v); 142 («Giusto da Valmontone», cc. ¥AR1r); 143 («lusto da
Valmontone», cc. 13613%); LVIII («lustus de Valmontone», c. 14 Por LS: 91e 65 (cc.
183v-184r); 101, 136, 61, 72, 77, 76, 67, LVII, 105, 123,86. 187-190r). Por VBI: 101, 136,

61, 72,77,76, 67, LVIl, 105, 123, 80, 57, 6, 23, 93, 10, 95, 38, 125 (adesp., ca--88v); 91

y 65 (Dominus lustus de Vale Montone, cr87. La dependencia de los cuatros cddices de un
Unico arquetipo es confirmada por algunos erroogsunes (véase PANTANI, L'amoroso
messerop. cit. P. 48 n. 3).
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no fueron acogidas enBella manodedicadas a mujeres diferentes (entre ellas
la propia Isabett&, y sobre todo estilisticamente heterogéneas, rauviena
circulacién infinitamente menos amplia e incisiva.

La enorme desproporcion entre la difusion del carerio y la de las rimas
extravaganté$, muchas de ellas recogidas solo por FL3 (peraptes también
en el ilocalizable Cddice Ricasoli, RF), que se stnaecomo una caracteristica
sorprendente de la tradicion de la poesia de GidstdConti, se debe a la
aspiracién del autor, o a la propension del puble&ain cancionero que se
configurase como unitario.

Por lo que se refiere a la lirica cuatrocentiste tecepcion consciente del
statusde libro se puede atribuir sélo a Bella mano Frente a tradiciones
dispersas normalmente en codices miscelaneos, crgms testimonios
integrales se reducen generalmente al &mbito dero(incluso al autografo) del
autoP?, el valor manustrito de Bella mancasombra no sélo por el alto nimero
de testimonios que nos han llegado, o por la difbengacional de la difusién
de la obra, sino también por los dieciocho mantesc(al menos) dedicados por
entero al cancionero de Conti, considerado puegldector cuatrocentista una

obra digna, también en lo material, digltusde libro (como confirmard ademas

80 Cfr. PANTANI, I. “Prima e dopo la Bella mano: leaftro donne di un altro Giusto” e@iusto

de’ Conti di Valmontoneop. cit. Pp. 201-242.

61 Una prueba que confirma la existencia de una dersble produccion de Conti que quedd
excluida del cancionero, nos llega del testimomiduncionario y poeta Raniero degli Almerici,
el cual, trascribiendo I8ella manopara si mismo en Pésaro, aproximadamente un deceni
después de la muerte de Giusto, sefiala que lasstespiados por él (segun el orden de FL3,
pero sin apéndice) «sonno tuttiigli che se ritrovino insieme, benéme componesse molti
piu» (PO, c. 54r, cfr. PANTANI, IL'amoroso messerop. cit. P. 188). Ehecho de que en
aquellos afios en Pésaro no fuera localizable ningenaquellas rimas, parece indicar que la
dificultad con la que se podian encontrar estotosexescritos en ocasiones y momentos
diferentes, y recogidos por un admirador muy ceycanConti, ha sido un fendmeno muy
temprano.

62 La misma suerte que alna, por ejemplo, los caemende Marco Piacentini, Domizio
Brocardo, Mariotto Davanzati, Rosello Roselli, Alrg€alli, Alessandro Sforza, y que todavia
se planteara para los de De Jennaro, Cornazan@ydBo
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la realizacion de tres ediciones impresas dgelia manoentre 1472 y 1492).

La considerable, pero no tan afortunada, histip@gtafica del cancionero
de Giusto de' Conti se desarroll6 a través deferess: todas ellas equivalentes
a otras tantas divulgaciones, en cuanto depositdeaina estructura deBalla
mano nunca atribuible del todo a la voluntad del ayfondamentalmente
comprobable en la forma en que la obra tuvo sugrardifusién manuscrita).

Durante mas de un siglo, a partir delacepsbolofiesa de 1472 (IG1 3183),
el cancionero de Conti conservé fundamentalmentdisianomia que le
atribuyeron en aquella ocasion los editores Malpigle también establecieron
el titulo «libellus foeliciter incipit intitulatud.a bella mano%. El cddice
adoptado entonces como ejemplar de tipogrgiatenecia a una rama de la
tradicion manuscrita en la cual el cancionero destsi se presentaba en una
forma que contenia 150 composiciones y exactanmesteumeros 1-37, 145-
49, 38-144, 150. EIl corrector depancepsse sintio en derecho de intervenir
profundamente en el texto (transcrito en zZosdang, intentando dar una forma
toscana a la fonética y enmendando los puntos af@lds. Aln mas grave fue,
sin embargo, el desorden con el que las composisisa volvieron a ensamblar
en el libellus, donde encontraron lugar en estiaasucesion: 1-19, 21, 20, 22-
37, 145-49, 38-88, 91, 89-90, 98, 92-97, 103, 10898102, 113, 104-5, 114,
109-12, 142, 115-18, 122, 121, 119-20, 125, 12312734, 126, 135-41, 143-

44, 150.

83 JUSTI DE COMITIBUS Libellus foeliciter incipit intitulatus La bella nm@, [Bologna,] per
me Scipionem Malpiglium bononiensem, 1472. Cfr. QUMRELLI, L. “«Intendendo di
poeticamente parlare»: la ‘Bella mano’ di Giustd @enti tra i libri di Feliciano”. EnLa
Bibliofilia, 93 (1991). Pp. 177-200, en las pp. 185-86; ydQuelle pochette annotazioni dalla
margine tirate del libro mio»: la princeps bologndslla ‘Bella mano’ di Giusto de’ Conti nelle
postille dell’editore cinquecentesco Jacopo Colbin&n: Schede umanistieh 2 (1991). Pp.
51-79, en las pp. 51-53.
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Aunque tal secuencia fuese inaceptable desde elopde Vvista
macrotextud!’, ésta fue fielmente replicada por las dos sucssdiiones de la
Bella mano la primera aparecida en 1474 por iniciativa dérigge di Pietro
(IGI 3184), la otra producida en 1492 por TommaissiRIGI 3185), a través de
la mediacion del impreso precedéit&e afirmo asi una primera version de la
Bella mang que vivid su ultimo acto en 1531, una vez ma¥enecia, por la
prensa del maestro Bernardino Vitali; éste, a pesar de disponer de un manuscrito
que utilizar para revisiones y enmiendas, de hasotodavia larincepscomo
testimonio fundamental de referencia, dado quenapcensible recolocaciéon de
la elegia 142 al principio de la serie final detlergeto&, fue la Gnica variacion
hecha a la an6mala disposicion de los textos dellaqu

La segunda fase de la tradici@n stampade la obra empez6 con la
fundamental edicién aparecida en Paris en 1588ae& por Jacopo Corbinelli.
Este supo beneficiarse, ademas de una copigdietzpsy de una de la edicion
Vitali, del manuscritd®ARrIS, Bibl. Nationale, Ital.1034(hoy P2). Se trataba, sin
embargo, de un testimonio que pertenecia a la miama de la tradicion de
donde se habia originado painceps Corbinelli (que tampoco se eximié de
cambiar el aspecto linglistico del texto para iateracercarse a uno mas
toscano) de todas formas recupero lecciones origsalteradas por los editores
anteriores y restauré casi a la perfeccion (cosdées anticipacionate 20 a 21

y de 53 a 52) la estructura macrotextual. En estad (1-19, 21, 20, 22-37, 145-

54 Inadmisible por ejemplpla fuerte anticipacion del terceto 142, que tattoontenido como

la totalidad de la tradicion manuscrita quieren eentroductor de la serie de textos largos de la
parte final.

8 |JUSTI DE COMITIBUS. Libellus foeliciter incipit intitulatus La bella nmm. Veneciis:
Gabriele di Pietro, 1474; IUSTO DA ROMAa bella manoVeneciis: Thomam di Piasis. 1492.
8 CONTI, G. DI. Rime di messer IBSTO DI CONT], intitolato [sic] La bella mano Venegia:
Bernardino di Vidali, 1531.
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49, 38-51, 53, 52, 54-144, 150) el cancionero detiGe volveria a imprimir en
otras seis ocasiones a lo largo de tres siglosp&sintervenciones (a excepcion
de un cuidadoso proceso de normalizacion lingigshasta la edicion de 1916
corregida por Giuseppe Gili

La edicidn del siglo XIX representa, en cambidel@era de las tradiciones

difusas. A este propésito Pantani sostiene qué#8 [Leonardo Vitetti,

pur mosso dal lodevole intento di allestire finattgeuna raccolta completa delle rime
contiane (comprese quelle disperse), nella seziooriamente riservata al canzoniere
ne forni una versione responsabile di tali contiaddi macrotestuali da contribuire

non poco alla sfortuna critica novecentesca dedi‘ei.

El corrector tomd, de hecho, los textos en la fotraasmitida por los
impresos mas recientes (salvo ulteriores normatines conjeturales), sin
controlar directamente ninguno de los pocos testiosoque conocia y de los
gue daba noticia, pero al mismo tiempo los pusarseg orden diferente (1-17,
19-136, 18, 151, 147, 152, 145, 137-44, 146, 180)que atestiguaba el
manuscritdFIRENZE , Bibl. Medicea Laurenziana, Ashburnham 17143)lun
codice descubierto veinte afios antes como el mméaontenedor de rimas de
Conti (incluida la mayoria de las dispersas, I-Lp@ro también demasiado

subestimado desde el punto de vista de la afiabllisobre su atribucion,

67 Cfr. las edicioned:a bella mano di GIUSTO DE’ CONTI romano senatdfizenze: Jacopo
Guiducci e Santi Franchi, 1715a bella manodi GIUSTO DE' CONTI romanoVerona:
Giannalberto Tumermani, 1750a bella manali GIUSTO DE’ CONTI romandvi, id., 1753;
“La bella mano di messer GIUSTO DE’ CONTI” en: RUBR.. (Ed.) Parnaso italiang VI.
Lirici antichi seri e giocosi fino al secolo XWenezia: Antonio Zatta e figli, 1784; CONTI, G.
DE’'. “La bella mano” en: ZANOTTO, F. (EdBarnaso italiang XI. Lirici de’ secoli I. 11. 111.
Venezia: Giuseppe Antonelli, 1846, coll. 837-908 (& que los textos del cancionero estan
dispuestos segun el metro, en base a la sucesiitiddepor Corbelli); CONTI, G. DELa bella
manq edicién de GIGLI, G. Lanciano: Carabba, 1916.

68 PANTANI, |. L’'amoroso messeop. cit. P. 201.
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estructura y texf.

Por lo que concierne a la estructura del cancigha&sovarias fisonomias
gue han sido atribuidas aBlla manopor la tradicion manuscrita se pueden
reconducir a tres familias fundamentales I, y ¢, derivadas de un Unico
arquetipo) entre las cuales se distribuyen lostiggiis testimonios integrales de
la obra. El grupo mas inestable y articulado, mar@l cual es posible hallar la
forma originaria, e®, que incluye MAI-F4-T-VM4-FLI-BS-SC-MA-MT-F5-
F8-O-V7-F6. La estructura de 144 composicionesnasig a la obra por esta
familia es de hecho muy coherente desde el puntistiede los contenidos.

Por lo que se refierely si bien bajo el perfil de la leccién transmitida
Sus cuatro representantes se distribuyen en degpaunna que incluyeEBARQ,
Bibl. Oliveriana, 55 (PO) y &vA, Bibl. Angelica, 1349 (R), la otralCrA DEL
VATICANO, Bibl. Apostolica, Barberiniano lat. 3968 £Vy FL3, desde el punto
de vista estructural solo el ultimo efectu6 sigrfivas variaciones con respecto
a la base comun.

Este orden, ademas, extendido a 149 textos, revela resultado la muy
previsible constancia de que la produccion de Qumtse habia limitado a los
textos que comunmente circulaban en el cancionede ahi la tendencia a
indiscriminadas fusiones integrativas. Fue intradimi@l soneto 151 (incluido
en el cancionero en el subgrupd t, muy cercano desde un punto de vista

geografico al area de difusion bg después una segunda transcripcion del n.

% Sobre FL3 cfr. ROSTAGNO, E. “Il codice ‘Angeluccibra Laur.-Ashburnhamiano del
Canzoniere di Giusto de’ Conti”. ERivista delle biblioteche e degli archiéd (1896). Pp. 11-
27. Acerca de los criterios con los que fue pregmta edicidn Vitetti, cfr. QUAQUARELLI, L.
“Per I'edizione critica della ‘Bella mano’ di Giustle’ Conti”. En:Studi e Problemi di Critica
Testuale 38 (1989). Pp. 11-43.
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77; luego un soneto dirigido a Giusto por Angelo Galli’® (Piangete misero, lasso,
ch’hai ben dondg al que Vitetti hizo corresponder de manera poco
comprensible el nimero CXXXVIIl de las rimas de @oféste también
indiscutiblemente fuera de su lugar, visto quespuesta de Conti se lee muchas
paginas antes en el nimero@utel tuo bel lamentar, che me confopdeotro
soneto mas, el 147, que alaba el «felice statopakth, inaceptable en esta fase
final de la historia; sigue el 152, que con su sentimiento de impotenerde a
la indeferencia de la amada habria podido encaetraproximadamente en
cualquier posicion (aunque la ausencia de arrap@rtito, y mas genericamente
de referencia al pasado, seguramente es mas mtepéosituacion psicoldgica
de la primera parte del cancionero); finalmente, el soneto 145.

La ordenacion db no puede reconocerse como un proyecto del autor
y las incongruencias se hicieron mas graves cuahetensor de FL3, en base
a estecorpus se propuso preparar la mas rica antologia maitausier rimas de
Conti que ha llegado hasta nosotros. Este, de hécm seguir la balada 146
por el terceto 150, que, mientras tanto, la rarhabia propuesto como nueva
conclusién del cancionero. Sin embargo, a pesatode esto Vitetti no se
disuadi6é del propédsito de adoptar el incoherentieroide FL3 en la reedicién
que se utilizé a partir de 1918.

Finalmente, son caracterisiticas del tercer moritdjia anexion final del

" Hombre de letras y de armas, como muchos cortesanacentistas, nacido a finales del siglo
XIV y crecido en la corte de Urbino, para cuyos @ed desempefia también la funcién de
embajador. En 1438 Guidantonio da Montefeltro leaego su representacion en el concilio de
Ferrara, donde conoci6 a Giusto de’ Conti, encoeamie influencié profundamente su sucesiva
producion poética.

1 Hay que afiadir que en estos testimoniddda manono termina con el terceto polimétrico
144, sino que a éste sigue la balada 146; afiadigherao se puede entender si no como simple
e impropia adicion de un texto descubierto posterdmte y agregado sin tener en cuenta que,
por su contenido ligero y celebrativo, de ninguremera puede seguir los deseperados y largos
textos conclusivos.
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terceto 150 (llegamos asi a un total de 150 corjorss) y la opcidn de insertar
todas las demas composiciones seleccionadas paemientar la estructura
fundamental dea (145-49) después del soneto 37 en lugar de unzdsec
conclusiva del cancionero. También la coherenciastie orden, que el Pantani
llama «malatestiano», es insuficiente, y el misstagioso concluye afirmando
gue «la concreta attuazione del progetto all’oggidella formac, ossia
I'intenzione di diffondere una versione deBalla manointegrata con i rari
componimenti di Giusto propriamente legati a irgeremalatestiani, e
ulteriormente arricchita di quei pochi testi neegsa raggiungere la tonda cifra
di 150 unita, si dovette necessariamente ad alttutatto, seppur forse vicino
al Conti nei suoi ultimi anni di vitd% De esa forma también el afiadido final del
terceto 150 resulta deslegitimado, pero no se pdedeartar del todo que el
autor quisiera hacer de este texto la nueva cddala®l cancionerd.

En conclusion, en la preparacion de una ediciditarie laBella mang
creo que es oportuno, de acuerdo con lo que seskamtani, partir de la
estructura originaria de 144 composiciones (docadaepor la rama de tradiciéon
manuscrita, pero textualmente recostruida en bdseonjunto de los
testimonios), a la que hay que afadir los sei®sedéc, que culminan con el
terceto 150. Luego los sonetos 151 y 152, presdovasi la identidad historica
y la fisonomia textual de las formas divulgadag s@ quedaron asi por siglos,
«con particolare attenzione a quella “malatestigimae anche recante le tracce,

nonostante talune contraddizioni evidenti, di utdmpiuta revisione

2PANTANI, |. L'amoroso messebop. cit. P. 221.

3 Como veremos esta composicion tiene el caractemderelectura global de la experiencia
sentimental representada en el cancionero; pertratg verosimilmente de una relectura
cumplida a distancia de tiempo y ademas con una&anaetitud neoplaténica, que bien se
adaptaba al ambiente malatestiano.
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d’autore*.

1.5La difusion geografica de I&8ella manoy la tradicion manuscrita

La Bella manopuede contar con un total de 90 testimonios manosgc
la mayoria de los cuales se sitlan en la segurtdd del siglo XV, caracterizado
por un fuerte pluralismo gréfico y por notablesilastones de valor y estilo.

Del andlisis de estos manuscritos, conducido potaPé&, se deduce que
los testimonios que contienen la obra entera (idokilos dos mas conocidos
entre los ilocalizables, y los incompletos por gpoiones materiales) son
veintisiete. De estos, uno {&¢s genéricamente de la zona del Po, siete proceden
del Véneto, uno (R’ de Milan, ocho del area montefeltro-romariola, euds
la Toscana y uno (B probablemente de Roma. Entre los codigos véneiés,
y VE& son seguramente veroneneses, MTI182y 022 lo son probablemente),
BS* es paduano, MF veneciano. De la Romaria proceden los de Rimffij El

P27y Vv8® de la zona de Ravena MAlde los territorios malatestianos’#§

“PANTANI, I. L'amoroso messebop. cit. P. 222.

S Cfr. a este proposito el apéndice Il “Testimonnmecritti e a stampa delle rime contiane” en
PANTANI, I. L’'amoroso messeop. cit. Pp. 232-246.

76 EVILLA, Bibl. Capitular Colombina, 7 1 4.

" FIRENZE, Bibl. Medicea Laurenziana, Ashburnham 1263.

8 RomA, Bibl. Angelica, 1349.

7 OxFORD, Bodleian Library, Canoniciano ital. 56.

80 Se trata de uno de los manuscritos ilocalizabésgizado por Felice Feliciano en 1464. Fue
consevado en la Bibl. Capitolare de Verona has@/ 1%uando desaparecié a causa de las
confiscaciones napolednicas.

81 LoNDON, Library of Dr. Brian Lawn, Med. And Renaiss. M4§.

82 MiLANO, Bibl. Trivulziana, 985.

83 OxFORD, Bodleian Library, Canoniciano ital. 57.

84 BALSTA, Skokloster slott bibliste, Skoklosterarkivet 33,

8 MiLANO, Bibl. Trivulziana, 910.

8 MODENA, Bibl. Estenseq U 611 ital. 656.

87 PaRIS, Bibl. Nationale, Ital. 1033.

88 Cirta DEL VATICANO, Bibl. Apostolica, Rossiano 985.

8 MiLANO, Bibl. Ambrosiana, | 88 Sup.

% FIRENZE, Bibl. Nazionale Centrale, Palatino V. Capponi 152
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MA?®L en Pésaro fue copiado P®en Urbino & (pero por mano de un copista
de Siena). Directamente de Siena vienelf F45°, de Arezzo FL¥ y V2%,

de Florencia VM, quizas F& y RF%% toscanos son también V71°y T192 En
Bolonia fue realizada (en 1472)paincepsShb, venecianas son las reediciones
Svly Sv2, una cuatrocentista (1492) y la otrasigb XVI (1531).

La simple enumeraciéon de estos datos traza yaviergadura nacional
de la difusion de I8Bella mang y pone en evidencia, ademas de una notable
afirmacion en territorio véneto, una significativqueza toscana del fenébmeno
Giusto de' Conti. Esta ultima tiene raices ya bdstaeconocibles, que se
pueden atribuir no sélo a la posibilidad de relaarcsin lugar a dudas la forma
poética de Conti con la de los representantesrilioies del petrarquismo del
comienzo del siglo XV (en particular Buonaccorsdwtatemagno il Giovane,
Niccold Tinucciy Rosello Rosellf’®, sino mas significativamente la misma
biografia del autor, a aquel quinquenio (1439-14d8)el que residio en
Florencia con el resto del séquito de Eugenio Bh fisto los afios en los que
la Bella mancse lleva a cabo (1440), y, por tanto, los misnmdee que empieza
también su fusion. Es notorio que Florencia, sdabd® en este periodo, no
prestaba mucha atencion a los liricos que no esaahos (linglisticamente no

tenia necesidad, ni tampoco dudaba de su papéleat® Ipero la operacién de

%1 MILANO, Bibl. Ambrosiana, H 23 Sup.

92 PESARQ Bibl. Oliveriana, 55.

93 OxFORD, Bodleian Library, Canoniciano ital. 50.

% FIRENZE, Bibl. Nazionale Centrale, Magliabechiano VII 1393

% FIRENZE, Bibl. Nazionale Centrale, Conv. Sopp2B267.

% FIRENZE, Bibl. Medicea Laurenziana, Ashburnham 1714.

97 CittA DEL VATICANO, Bibl. Apostolica, Barberiniano lat. 3968.

%8 VENEZIA, Bibl. Nazionale Marciana, Ital. IXO (=6744).

% FIRENZE, Bibl. Nazionale Centrale, Palatino Baldovinettic2

100 Se trata deCodice Ricasojiotro manuscrito ilocalizable.

101 Cirra pEL VATICANO, Bibl. Apostolica, Rossiano 220.

102 ToRINO, Bibl. Reale, Varia 93.

103 para los usos comunes, sobre todo métricos, astiéicos toscanos citados y Conti cfr.
SANTAGATA, M. “Fra Pesaro e Urbino” eha lirica di corte op. cit. Pp. 70-79.
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Giusto de' Conti seguia programas que resultabaradguardia también en el
exlusivo contexto florentino. Por lo tanto, la do@ntada relacion con Albet
y también la influencia de Conti sobre Rosello RbgelLorenzo de' Medici
lirico', son testimonio de una fortuna, en el ambito deukd la posesion de
una copia de I1Bella manoVM41%) por parte de la familia Ginori encuentra su
debido lugar. Ademés, el nombre romano de GiustaCdati era muy bien
conocido por los compiladores florentinos de ¥, 3os cuales le atribuyen tres
sonetos (LIX-LXI), que si de verdad le pertenecpadrian facilmente ser
reconducidos al periodo florentino de la vida detoa De hecho, es muy
evidente la cercania deicipit de uno de estos (LXQuand’io risguardo di
madonna el vispcon el de un famoso soneto de Domenico da P@aiar{do il
bel viso di mia donna guardf§®

Dicho esto, hay que admitir que los testimonios usaritos parecen
indicar las ciudades de provincia como los mayameEices de la riqgueza
toscana de Giusto. De contactos con el ambitonarédiel que proceden FL3 y
probablemente V2) las Unicas pistas pueden ssflasencionadas relaciones
con Rosello; pero mas importante parece la repercusion de la obra dei @ant
Siena, donde fueron compiladas sin duda algunmisselaneas|F°y FL41

Alli fueron también, con mucha probabilidad, prados dos cédices supérstites

104 Cfr. PANTANI, I. “Origini e forme della scritturdirica contiana - Il sodalizio con Leon
Battista Alberti” en: IdL’amoroso messeop. cit. Pp. 57-62.

105 50bre la influencia ejercida con respecto a Rosellremite a PANTANI, |.La fonte d’ ogni
eloquenza». Il canzoniere petrarchesco nella caltgel Quattrocento ferrareseRoma:
Bulzoni, 2002. Sobre las soluciones de Conti rettasgpor Lorenzo cfr. BIGI, E. “Lorenzo
lirico” en: 1d. Dal Petrarca al LeopardiMilano-Napoli: Ricciardi, 1954. P. 29.

106\VENEZIA, Bibl. Nazionale Marciana, Ital. IX 157 6459).

107 ARENZE, Bibl. Medicea Laurenziana, Redi 181.

108 | a observacion es de Pantani (“Fortuna e sfortiel Bella mano” en: IdL’amoroso
messerop. cit. P. 179).

109 FIRENZE, Bibl. Nazionale Centrale, Il IV 723.

110 FIRENZE, Bibl. Medicea Laurenziana, Acquisti e DAB7. En esta Ultima tenemos bien
clara la informacion sobre el nombre del autorstille Valimontone.
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de laBella mano(F4 y F5), y el cancionero supo dejar huellap@simo, en las
obras de rimadores locales, como demuestra lanmiesge memorias de Conti
en las églogas de Fiorino de' Buoninsegni y Gioldisscalll. Aun mas que
Florencia, ademas, la Siena literaria cuatrocengisthizo notar por su capacidad
de estrechar conexiones con los mayores centrosalel de la peninsdfd Se
trata de contactos que en una vision global setmamesomo parte de un circuito
cultural mas amplio, en el que ambientes literani@golitanos, de Siena, pero
también vénetos y lombardos tienen muchas ocasibmescuentro, gracias
también al papel determinante desempefiado pordark&ele los duques de Este,
intermediaria de la cultura septentrional hacieesto de la peninsula.

El rol de primer difusor de la produccion lirica @enti en el contexto
ferrarés puede de alguna forma ser asignado alarésior, que en Ferrara se
detuvo al menos desde enero de 1438 hasta endrd38e con ocasion de la
etapa ferraresa del Concflid Una decena de afios después, mas de cincuenta
composiciones de Giusto eran acogidas en una daitgelaneas compuestas
por el notario Giovanni da Carpi, que en F2 deaidifnir, alrededor del nucleo
clasico delArs amandy del principio de loRemedia amoride Ovidio, amplias
antologias de poesias de Petrarca y precisamenbiérade Giusto de* Conti.
En una civilizacion poética «riconoscentesi nel istago d’amore¥# la gran
presencia de Conti asume un valor paradigméaticéxie obtenido en Ferrara

por laBella manoen la segunda mitad del siglo XV: un éxito confidta mas

111 Cfr. PANTANI, |. L’'amoroso messeop. cit., par. IV I.

112 Djonisotti puso en evidencia que «i rapporti frgphlli e Siena furono in quegli anni pil stretti
che non fra Napoli e Firenze». Cfr. DIONISOTTI, Qacopo Tolomei fra umanisti e rimatori”.
En: Italia medioevale e umanisticé (1963). Pp. 137-76, en las pp. 173-74.

113 Como cubiculario de Eugenio IV. Mas informacién RANTANI, I. “Vita di Giusto de’
Conti di Valmontone” en: Id.’amoroso messepp. cit. Pp. 15-46.

114 DE ROBERTIS, Dlohannes Carpensigp. cit. P. 264.
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aln que por el persistente testimonio de miscesdieemrenses de mitad (%
compilado en 1455) y de finales de siglo!t$) por la profunda influencia
ejercida por la obra sobre cancioneros de divaiswdores de la época, entre
los que se encuentra Boiardo, como veremos masrddel

El reconocimineto de Ferrara como baluarte delrvdb Giusto, es
decisivo para comprender como su obra puede habdifsadido tan
rapidamente en otras regiones del antedicho aircyitprincipalmente en la
Napoles aragonesa y en el Milan de los Sfdfz&n el primer caso, los datos
mas reveladores vienen de correspondencias testualfortuna napolitana de
Giusto, al que ha sido reconocido un papel fundémhem el nacimiento del
petrarquismo local, aflora sobre todo de la cort&oidn con las obras de De
Jennaro, Cariteo y SannazZafoEl analisis de la tradicion manuscrita, produce,
de hecho, una modesta confirmacién sefialando fepec&a de un texto de la
Bella manoen dos miscelaneas napolitanas (P3119 y FR412f)élk, en
cambio, se revela determinante para documentaifusi@h de la obra en el
territorio de Milan, de la cual es hoy testimomwpbrtante el espléndido codice
(FLI) realizado en la corte milanesa en los afidsldeado de Galeazzo Maria
Sforza. En la biblioteca de los Sforza, ademasacsgera también FR3,

valiosa antologia que adjudica a Giusto un rol pnemie en el ambito de la

115 MODENA, Bibl. Estense, San Carlo 5.

118 SEVILLA, Bibl. Capitular Colombina, 7 2 31.

117 Entre los testimonios integrales, F8 remonta &014n los primeros afios 60 se ubica PO, y
justo después los cddices transcritos por Feliciend 464 VS, en 1465 Ol; del 1464 es también
O copiado en Urbino, mientras que al 1471 remontd&®ia afios anteriores reconducen los
primeros testimonios miscelaneos: hacia finalelsl@fios 40 él de Urbino C y el ferrarés F2,
hacia la mitad de los afios 50 el bolofiés F2 yredrfés E4, a los primeros afios 60 las antologias
veronesas de Feliciano (H, U, TC), hacia finalemdarfios 60 FS de Urbino y el napolitano P3.
118 Cfr. VECCE, C. “Echi contiani nella Napoli arageeé en:Giusto de’ Conti di Valmontone
op. cit. Pp. 297-316.

19PARIS, Bibl. Nationale, Ital. 1035.

120 FIRENZE, Bibl. Riccardiana, 2752.

121 FIRENZE, Bibl. Riccardiana, 1154.
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lirica trecentista y cuatrocentista, y que veniasdetor mas amplio y receptivo
del circuito antes recordado, de la region a lalgBzlla manodebe la porcién
mAas rica y prestigiosa de su propia fortuna: elef@nSabemos de una estancia
paduana de Conti durante sus estudios universigrero determinante para el
éxito deBellamanoentre el publico véneto fue sin duda la difusiarekgusto
poético local, junto a la tendencia al expresionidimguistico, otra «di tipo
monostilistico, programmaticamente fedele a komé aulica e tesa percio
allimitazione di blasonati quanto unificanti molilet?% y para satisfacerla se
miré con atencién y generosa apertura a los masmierados rimadores
toscanos y de las varias cortes del valle del Ropriiner lugar precisamente
Giusto de' Conti, cuya obra, ademas de ser traasiategralmente en cédices
de elevado pregio formal, y de convencer a losoesht venecianos para que
prepararan dos ediciones precoces (en los afosyli449?), fue saqueada por
los compiladores de los méas conocidos florilegiésetos: alli tenemos las 31
composiciones (supérstites) conservaaadC23 (veneciano), las 24 recogidas
por Feliciano en T&4 las 25 presentes en el citadosFRs 15 acogidas por el
veneciano B#° (concluido al princio del nuevo siglo), las 22 rrasiscritas en
VBI'% que pertenece al siglo XVI.

La Universidad de Padua dio au§o el titulo académico; no hay pues

122 BALDUINO, A. “Le esperienze della poesia volgarei: AA. VV. Storia della cultura
venetalll, Dal primo Quattrocento al Concilio di trentd. Vicenza: Neri Pozza, 1980. Pp. 265-
367, ap. 271.

123MANTOVA, Bibl. Castiglioni, Codice di rime volgari

124 TRIESTE, Bibl. Civica, | 5.

125 BUDAPEST, Fovarosi Szabd Ervin Konyvtar, cod. G232 (“Zichy”).

126 \/ICENZA, Bibl. Civica Bertoliana, 1 10 22° 128. El Véneto sera por mucho tiempo fiel a
Conti: véneta serd, de hecho, la Unica edicioraddella Manoproducida en ltalia en el siglo
XVI, el impreso veneciano de Bernardino Vitali (15%v2). Ademas, hay que destacar que el
consumo de textos de Conti interesé a lectoresveéé cultural muy variado: publico diferente
identifica, de hecho, los cddices producidos paiilfas nobles (como BS, MT), y las grafias
cursivas,mercanteschg semigéticas, con las que se realizaron alguntie &8s miscelaneas
mas abundantes de rimas de Conti (BZ, V6, VBI).
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gue sorprendersée que una copia elegante deBalla manoestuviese en la
biblioteca del obispo de Padua Jacopo Zeno (BSYjenjue sus rimas se
encuentren en una miscelanea seguramente paduanaidi'¥’, o asociadas
al cancionero del lirico paduano Marco Businelld@3¥s, VBI). El centro de
mas difusa lectura de Bella manoes de todas formas Verona, aunque por
exclusiva iniciativa de Felice Feliciano: por swmh se redactaron las tres
miscelaneas veronenses que nos transmiten rim@srde(H2°, TC e U39, al
menos dos copias integrales deBlalla mano(Ol y el perdido VS) fueron
preparadas directamente por él, mientras se peedaacer su intervencion en
otros tres testimonios del cancionero completd(IMT132 e Cp133)134

En Bolonid®®, donde «la tendenza a studiare la letteraturdeaquella
volgare (piti che a praticarld$ habia ya elevado el Petrarca vulgar al rango de
clasico, Giusto de' Conti habia pasado mucha pkrteu juventud, y alli habia
ambientado la historia amorosa deBklla mano Se comprende entonces que
ésta fuera asumida a su vez como un clésico enbalo@esa: como demuestra
la atencidn que le prestaron numerosos rimadork&sépoca de los Bentivoglio

(especialmente Gianotto Calogrosso, Sabadino deginti y Giovambattista

12TVVENEZIA, Bibl. Nazionale Marciana, Ital. IX 107 6864).

128\VENEZIA, Bibl. Nazionale Marciana, Ital. IX 111 §358).

129 HOLKHAM HALL, Library of the Earl of Leicester, 52

130 UDINE, Bibl. Comunale «V. Joppi», 10.

131 ONDON, Library of Dr. Brian Lawn, Med. And Renaigviss. 16.

132 MILANO, Bibl. Trivulziana, 985.

133 OXFORD, Bodleian Library, Canoniciano ital. 57.

134 Sobre Feliciano cfr. CONTO, A.; QUAQUARELLI, LL'«antiquario» Felice Feliciano
veronese tra epigrafia antica, letteratura e aréldibro. Padova: Antenore, 1995; sobre sus
intereses hacia Conti cfr. par. IV | n. 6.

135 Centro de una zona que, desde el punto de istarip, se diferencia de la ferraresa por «la
scarsa attenzione alla poesia cavalleresca, laipeaza di generi quali il canzoniere, il trattato,
il commento, l'approccio stesso col mito come vicdi sapere piu che come prestesto
narrativo» (ANSELMI, G. M.; L. AVELLINI, L.; RAIMONDI, E. “Il Rinascimento padano” en:
A. Asor Rosa (Dir.).Letteratura italiana. 1) Storia e geografial, L'’eta moderna Torino:
Einaudi, 1988. Pp. 521-91, a p. 530).

136 PANTANI, |. L’amoroso messeop. cit. P. 184.
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Refrigerio)®’, pero sobre todo por la preciosa y afortunadaideide laBella
mano que aqui prepard Scipione Malpigi. Son testimonioacho mas
significativos que los que afloran dadgensiode los manuscritos, los cuales se
reducen a pocos textos conservados sin ningunaemnefa al autor en las
miscelaneas bolofiesa$®B BI*3° FL2!40e FR*, y a la aislada cita del nombre
de Giusto en el cddice llamadioldiano (Bibl. Universitaria 1793), antologia
de rimadores de los siglos XIV y XV realizada paovanni Il Bentivoglio, que
atribuye a Conti dos poesias de Niccolo Ciéco

Resultados mas importantes se obtienen con el examdas cortes
montefeltro-romafnolasgn las que se desarrollé una producion liricaadgas
esencialmente homogéneos: rasgos que se puedarnraarios modos de una
orientacion poética que precisamente en Giust@€dasti tuvo el mas acreditado
representante, y por ende al magisterio que él pjgtoer personalmente en los
altimos afios de vida, transcurridos como conseagarta cortenalatestianade
Rimini. Autores en los que se ha detectado laenitia de I8Bella mandueron
en Urbino Antonio da Montalcino y Angelo Galli; en Rimini Francesco Palmario
y el mismo Sefior Sigismondo Panddifialatesta; en Pésaro Alessandro Sforza
y Raniero degli Almerici, a cuya pluma debemos ti@mlino de los testimonios
integrales de I8ella manogue nos han llegado (P® Pasando a la tradicién

manuscrita, a ambientes culturalmente modestos dcomeban las grafias

137 A Refrigerio si debe el sonetto en alabanza dstGide’ Conti que abre [&inceps Para los
temas y estilemas de Conti acogidos por estosesuthr. PANTANI, I.L’amoroso messeop.
cit. P. 184 n. 22.

138 BOLOGNA, Bibl. Universitaria, 2457.

139 BOLOGNA, Bibl. Universitaria, 2618.

140 FIRENZE, Bibl. Medicea Laurenziana, Ashburnham&.37

141 FIRENZE, Bibl. Riccardiana, 976.

142 yyéase MONTAGNANI, C. “Un ‘buon’ testimone? Il cagel codice Isoldiano”. eduova
rivista di letteratura italiana 6 (2003). Pp. 27-48.

143 Cfr. SANTAGATA, M. “Tra Pesaro e Urbino” en: M. B@agata; S. Carrdia lirica di corte,

op. cit.
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semigéticas de F8, FRY, C'*9 de pequefias localidades de Marche, o de zonas
marginales (quizds de Umbria y Abruzzo), remites haiscelaneas aqui
localizables (algunas de ellas muy ricas en texi®sConti, como los 22
conservados por FR2, y los 12 contenidos en Cepdette de un pequeiio centro
urbano de la zona de Urbino como es Talacchio)ntmrais que de las capitales
de los varios estados italianos nos han llegadtektsmonios integrales de la
obra, como El de Rimini; PO, realizado Bésaro; y O, redactado en las
prisiones de Urbino (por Antonio Petrucci, naciddoymado en Siena, pero
adoptivo de Napoles por actividad poética).

En conclusion: de los datos hasta aqui aportades lon evidencia la
inmediata y extraordinaria difusiate las rimas de Conti; una fortuna que, sin
embargo, es destinada a una rapida decadenciaguBit@al del siglo. En los
testimonios relativos al periodo en cuestion lasgmeia de la tradicion es
reducida al minimo, a favor de una atencién caslusia hacia la poesia
contemporanea, que rechaza «decisamente ai mrgiresenza di autorevoli
modelli come il Petrarca o Giusto de’ Coitf»

Para el publico mas cercano a la lirica cortesanéindl de siglo (el
publico sin duda mas numeroso entre los contempogjrel nombre de Giusto
de' Conti esta por perder su fama y notoriedado S8 antologias mas
retrospectivas como FR, o0 en ambientes marginal®® dos frecuentados por
el compilador de BZ (Angelo Cortino), el autor @Blella manoencuentra a

finales del siglo XV o al principio del nuevo siglo una atencidon notable; pero

144 FIRENZE, Bibl. Riccardiana, 1126.

145 CARPENTRAS, Bibl. Inguimbertine, Italiano 393.

146 DELCORNO BRANCA, D. “Notizie di manoscritti. Canzigre quattrocentesco appartenuto
a Hernan Colon”. EnLettere italiane 22 (1970). Pp. 212-248, a p. 218. Esto no sicajfsin
embargo, que la produccion de libros estuvieseldhdose de los clasicos vulgares, y es preciso
recordar que de Bella manodaba todavia en el 1492 una edicién completa (Svl)
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entre los lectores mas al dia las pocas obras,syyasodavia circulaban, viajan,
de manera muy significativa, sin nombre.

Ser4, finalmente, el “trecentismo” caracteristitm siglo XVI el que
lleve a cabo la caida de la fortuna de Giusto. &hsie los testimonios de pleno
siglo XVI que nos han llegado ninguno es capazieudrle los raros textos de
la Bella manocasualmente transcritos, la prueba determinantgstdecaida se
encuentra, de forma paraddjica, en las palabratasajue, quien se encargé de
la Unica edicién de IBella manoproducida en Italia en el siglo XVI (Venecia,

1531), quiso introducir su propia propuesta editori

Sono piu giorni e mesi trascorsi, magnanimi e bangitori, ch’alle mani mi divenne
un’operetta di vaghi e ridenti fiori ripiena, il iconolto desiderato nome lungo tempo
m’é stato nascosto. E io non poco invaghito d’idte il lei compositore, a molti nobili
e valorosi uomini dotati d’acuto e natural giudilaocdemonstrai. E dopo molte lunghe
fatiche, Giusto di Co(n)ti gentiluomo romano, diesze, di studio e d'onestade

riccamente vestito, e poeta di felice memoria dedmitrovai**’.

147 E| texto es extraido de PANTANI, I. “Tradiziondatuna delle rime di Gusto de’ Conti”.
En: Schifanoia 8 (1989). Pp. 37-96, a p. 86.
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CAPITULO Il

LAS FUENTES CLASICAS

2.1 Empleo de las fuentes y funcionamiento depos

Los capitulos 2 y 3 contituyen un analisis detgmoi y de las fuentes
empleadas por Giusto de’ Conti erctanstitutio textusComo demostraremos a
lo largo de este primer parrafo, hay dos tipologi@ascipales de fuentes y una
tipologia secundaria.

Por tipologia principaf® de fuente entendemos todas las fuentes que:

1) definen la macroestructura de la obra, que ssepta como un
cancionerd®®, o sea como una recogida ordenada de pdéfups se reordenan

segun el desarrollo de una historia de amor.

148 COMPAGNON, A.La seconde main : ou le travail de la citatidraris : Editions du Seuil,
1979; FUMAROLI, M.L’Age de I'Eloquence : Rhétorique et « res litegasi de la Renaissance
au seuil de I'époque classiguBeneve: Droz, 2002.

149 Historia principal se define aquella que reunmégyor parte de los poemas que compone el
cancionero dentro de los que se entremezclan cdommoss ocasionales: conrrespondencia
poética, composiciones de caracter politico etc.

150 pPor lo que se refiere a las formas métricas, Gisstdemuestra una vez mas capaz de una
imitacion del modelo petrarquesco que implica \@dia de la misma fuente primaria (a través
de la hibridacion de textos formalmente distanyealitonomia con respecto a ella (por lo que
recurre a fuentes estilisticamente compatiblesetanodelo constituido por el poeta aretino y
mas conformes con su condicion psicologica, a vedeésodo distinta de la de Petrarca). Las
elecciones del poeta de Valmontone, de hecho, sgrsignificativas, tanto que, en este ambito
también, se convierten en punto de referencias giguatrarquismo del siglo XV. De las 150
composiciones que contituyen Bella mano 135 son sonetos, 5 canciones, 4 tercetos
encadenados, 3 sextinas y 2 baladas. Si por Ieguefiere a los sonetos, a las sextinas y las
baladas, en cuanto a su presencia, Giusto pargae séejemplo de su maestro, no se puede
afirmar lo mismo por las canciones (29 en Rg) y por los madriglaes (completamente
ausentes). Y si, asi pues, Conti resulta petracqunasnte autor de sonetos, hay que destacar su
tendencia a la utilizacién de formas poco o padangetrarquescas de los tercetos, como por
ejemplo las series CDE CED (ausente enRe$ y CDE DCE, que revela otra fuente de la
segunda mitad del siglo XIV: Serdini. Autor, estend, de una cancion (la primera) de la que
Conti reproduce el esquema enSaiva ombrosa aspra e fefaonde, en cambio, mas se hace
evidente la voluntad de Conti de restablecer elatwode Petrarca es sin duda en el relanzamiento
de la sextina. Aun asi, otros modelos se asomascaitorio del poeta de Valmontone, como
Alberti y Dante, especialmente el Dante “petrosminjo demuestra la sextina @giand’e la
notte oscura e quando ¢ il splgue reproduce las palabras rimas “colli”"Riene101 y “luce”

de Rime 102). De Alberti viene también el experimentalisoiee caracteriza los tercetos
encadenados, a los que esta reservada la Ultireagmrcancionero de Conti. En el 14x(te,
monti alpestri, li miei ver3j de hecho, aparece el heptasilabo, como versoatee cinco
tercetos-estribillo, ligeramente variados: innogéactompartida con la eleghdirtia de Alberti,
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2) establecen la constitucién de los personajes pguticipan en la
historia de amor, la cual representalet principal del cancionero.

3) permiten al poeta sacar el material constitutieolostopoi que
sostienen la obra. Sobre todo, teniendo en cueo® qomo diremos
pormenorizadamente a lo largo de nuestra tesignelionero de Giuso tiene su
punto de coherencia textual y poética eriapos él de labella manoque da el
titulo a toda la obra.

Con fuentes secundarias nos referimos, en cambigquella fuente que
el autor emplea para armonizar las eventuales mesdas entre las fuentes
primarias. De modo que las secundarias operan daotor de conexion del
lenguaje poético de Giusto.

Como deciamos, IBm es un cancionero, 0 sea un conjunto de textos
poéticos que se desarrolla a partir de una histdaiahistoria del amor
desafortunado entre el poeta y una mujer, Isalgia pasa de representar un
ideal amoroso a ser connotada negativamente poectiazo hacia el noble
sentimiento del yo lirico.

Inmediatamente, detrds de semejante estructurataetes el gran
modelo de losRvf de Petrarca, y, de hecho, después del aretino,
cronologicamente, es Giusto el primer poeta italigne se enfrenta a la forma

cancionerit®’. La Bmviene a ser, pues, absolutamente, el segundoocamoi

y que parece recrear estructuras fundamentalessdeldsicos latinos (como, por ejemplo, la
alternacion elegiaca de versos de diferente extendrinalmente, no petrarquesco es el uso
lirico y elegiaco del terceto encadenado amoras®:Ttiumphi son, de hecho, un poema
narrativo que exede a la simple tematica sentiheptaina vez mas, ellos se acompafian de
otros modelos secundarios como el ya citado Sefshbire todo poBm143) y el Boccaccio del
Ametg importante no sé6lo por los tercetos liricos eashrs en la narracién en prosa, sino
también por la ambientacion pastoral. (Cfr. PANATIAN “Soluzioni metriche” en: Id.
L’amoroso messeop. cit. Pp. 87-93).

151 Fundamentales las investigaciones de Santagata lsoistoria de lforma canzonierécfr.
SANTAGATA, M. Dal sonetto al canzoniere. Ricerche sulla preista@ila costituzione di un
genere Padova: Liviana, 1979 y SANTAGATA M.; CARRAI SL4 forma canzoniere” en: Id.
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de la historia de la literatura italiana, si pon@anero entendemos una reunién
de poemas que narran una historia claramente @ddlediguiendo la lectura
ordenada de los textG$

Aunque podemos afirmar que la estructura de la dbr&onti debe
mucho a la de su modelo, hay diferencias notabilee éos dos cancioneros.
Ante todo, hay que destacar queRyg que cuentan con mas del doble de textos
con respecto a 18m'>3 presentan un nimero conspicuo de composiciones
ocasionales, a veces no directamente relacionashakadistoria de amor que
celebran, como ya nos sugiere el titulo latin elegior el poeta. L8m, en
cambio, esta formada por una serie de textos munAssoherentes y se centra
exclusivamente en la historia entre el poeta ydgab

De ahi el titulo que la tradicion atribuye al camero de Conti, el cual
constituye una prueba ulterior de la homogeneidadcretextual que la relaciéon
entre Giusto e Isabetta le confiere. Ralla mang de hecho titulo no autorial,
particulariza en el detalle de la mano, imagempsio de la ambigledad erética

de Isabetta, el centro que une y determina el ddkade la obra.

La lirica di corte op. cit. Pp. 31-39). Mientras que de opinién cand es Gorni, el cual propone
seguir la historia de los distintos cancioneros. (GORNI G. “Le forme primarie del testo
poetico” en: A. Asor Rosa (Dir.).etteratura italiana Ill: Le forme e il testol: Teoria e e
poesia Torino: Einaudi, 1984. Pp. 504-518).

1521 a forma definitiva, constituida por 150 composiges, se debe addlitio princepsbolofiesa
del472 y a su fortuna. A partir de esta, de heticoancionero de Conti conservara la misma
fisionomia y también el encabezamiento que le ihben aqueella ocasion el editor Malpigi:
«libellus foeliciter incipit intitulatus La bella amo» (Cfr. QUAQUARELLI, L. “Intendendo”,
op. cit. Pp. 185-86, y Id. “Quelle pochette”, ofi. Pp. 51-53). A pesar del mérito del primer
editor, hay que recordar también que él fue elmesgble de una fuertescanizzazionfonética

del manuscrito por él utilizado y procedente deaexlana y del desorden con el que fueron
ensembladas las composiciones ld#llus. Fue Corbinelli, que se ocup6 de la fundamental
edicion parisina de 1589, quien restablecio lauesira macrotextual transmetida por la rama
de la tradicion. Tal estructura se mantuvo por d&éfres siglos, hasta la edicion de Giuseppe
Gigli de 1916, para ser luego, en 1918, nuevamem@ipulada por Leonardo Vitetti,
responsable, segun Pantani, de la escasa forfitina de la obra en el siglo XX (Cfr. PANTANI,

I. Fortuna e sfortune della Bella manenL’amoroso messepp. cit. Pp. 197-201).

153 366 composiciones en total, con una clara pregand@ de sonetos (317), que se refleja
también en el cancionero epigono de Conti.
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La otra gran diferencia entre los dos cancioneoosiste en el modo en
el que se desarrolla la historia. En el caso deaRet el punto de ruptura y
asimismo el viraje de la obra es representado @anuerte de Laura, que
determina la division entre la primera parte deilass en vida y la segunda en
muerte, o si se prefiere en presencia y ausendiaula. En Giusto, en cambio,
el momento de separacion es determinado por ehzedthe la pasion amorosa
del poeta por parte de la mujer, de modo que, siupolado el poeta de
Valmontone reproduce la biparticibn del modelo, pbiotro Isabetta nunca
desaparece. En Bm de hecho, son el amor y el odio (sentimientodesutes
ya en Petrarca) hacia una mujer que decidira disigibenevolencia hacia un
rival del poeta, los que determinan la particiomeEcancionero de Conti no hay
lugar, entonces, para el tormento espiritual geealia al poeta aretino (como
adelantado en el soneto proemial), que sientesal gel pecado y el deseo de
purificacién, a reconsiderar su existencia, guiadola toma de conciencia que
«guanto piace al mondo €& breve sognBx»f(l, 15). La segunda parte del
Canzoniereesta marcada por la angustia del paso del tieri@o\(ita fugge, et
non s’arresta una horaRvf 272, 1) y por el acercamiento despiadado de la
muerte, que lejos de ser un puerto tranquilo equel encontrar amparo, se
vuelve en urdubbioso pass@Rvf126, 22). De ahi la necesidad de Petrarca de
dirigir su vida, y por lo tanto su poesia, hacgoahas firme y duradero que los
efimeros bienes terrenales: el cielo. Hacia elcsa dirige también el dltimo
terceto encadenado de Cor8e(con I'ale amorose del pensgroasi como un
extremo homenaje a su maestro. Pero no queda rmada dtormentada
espiritualidad petrarquesca, el viaje hacia laaeémkel empireo emprendido por

el intelletto es, de hecho, una elevacidon del alma, acorde aonukva
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sensibilidad neoplaténica que empieza a informardoculos intelectuales,
hacia su lugar originario, donde también residedlta ideade Isabett®* La
pasion del poeta de Valmontone es, entonces, delhtomana y terrenal, tanto
gue encuentra su antagonista en el rival que stagdieal final, con la mujer tan
anhelada. Un oponente fisico y real, no interisu @ropia conciencia, como en
el caso del aretino, exactamente a la manera d#oGatle los elegiacos.

La presencia de otra tipologia de fuente primarisea la elegia latina,
se refiere exactamente a esta variacion en lacéstaumacrotextual de Bm
El modelo de Petrarca, de hecho, no daba a Giagtodibilidad de describir la
mujer como objeto de odio, lo que caracteriza, ctimos dicho, la segunda
parte de su cancionérd mientras que de los versos eréticos romanos Giust
conseguira sacar recursos linglisticos y estitistigara esbozar una figura de
mujer negativa, como en muchos pasajes de sus@aral®, Propercio y Ovidio
hacen respectivamente con Lesbia, Cintia y variaslas mujeres que
protagonizan las epistulas amorosas del&asidas

El problema al que Conti tiene que enfrentarsehesaa asi pues, la
integracion en el lenguaje poético dBlade la leccion del modelo petrarquista
con una descripcién negativa de la mujer; y ejasitte este reto literario
innovador cuando Giusto recurre a las fuentes slacias. Dante, sobre todo el

Dante de las rimas petrosas y los poetastilabvismooferecen, de hecho, al

154 Del terceto 150 se hablara mas detenidamentecapéllo 11l de este trabajo.

155 Es verdad que también Petrarca lamenta, a vexesyéldad y la indiferencia de Laura,
comparandola, por ejemplo, con una “fera bella @&hsneta” Rvf126, 29). Pero como los dos
adjetivos de grado positivos nos sugieren, el rasatunca llega a maldecir a su amada, que,
como la tradiciorstilnovistarequiere, sigue siendo figura angélica y por fadaenigna. Sin
mbargo, los extremos a los que llegan algunasiagute Conti, encuentran su justificacion en
las fuentes clasicas, como veremos a lo largo téecapitulo.
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poeta de Valmontone el medio para poner de acuksialos tradiciones
poéticas, que representan las dos almas de swoanei

Podemos interpretar, pues, el alejamiento dariael modelo de loRvf
como la manera por medio da la que Giusto plaeteal marco de la imitacion
de Petrarca, la insercion de una situacion muy coem la elegia erotica
latinat®®, que describe amores conflictivos y para nada ledeaEste
planteamiento le permite a Giusto salir de la lagie lalaus que define la
tradicion poética italiana a partir de sus origesiedianos, pasando a través del
Stilnovq de Dante, del Boccaccio deH#egia di madonna Fiammaettapara
terminar justamente con los versos vulgares deféatr

La mujer de Giusto deja de ser unicamente un pgradiangelical
positivo, se trasforma en una mujer diabdlica, memujer que se define por su
relacion conflictiva con el hombre y el amor y, luaye destacarlo, en una mujer
gue no respeta y ho comparte la fidelidad de suneemésabetta es “infiel” y,
como demuestran los sonetos en los que irrumpeaelos de Giusto, se entrega
a otro hombre (situacion tipica en la elegia eadfitina y antigua).

Este cambio determina también un giro no sélo anitada del poeta
hacia la mujer, sino también decreta una transfoidnadel modus operandi
poético con el que Giusto construye el objeto devensos amorosos. Isabetta
no puede seguir siendo una mujer angélica, imagda perfeccion de Dios en

el mundo; sino que la traicion, para decirlo astdnfiere una corporeidad, por

156 Cfr. VEYNE, P.L'Elégie érotique romaine : 'amour, la poésie '@dcident Parigi: Seuil,
1983; CANALLI, L. Amore e sessualita negli autori latifMilano: Bompiani, 2001; CANALI,
L.; PERILLI, L. I tre volti di Catulla Milano: Rizzoli, 2013; CONTE, G. Bzeneri e lettori:
saggi su Lucrezio, I'elegia d’amore, I'enciclopediaPlinio. Milano: Mondadori, 1991.
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gue, por medio de dicha accién tan humana, Isatdejiiade ser un ser espiritual
y se transforma en mujer material.

Esto explica perfectamente la eleccién de una &bget cuerpo: en el
cancionero dominan las referencias a la manoc¢aballera, a los 0jos, mas que
a la mirada, y a otros detalles fisicos que, auraptéctamente petrarquistas,
contribuyen a la definicion del cuerpo ambiglioaidor de la mujer amada y
odiada. El uso conspicuo de una topica corporamad, marca el segundo
punto de lejania entre Conti y Petrarca: el lereypajrarquesco en las manos de
Giusto se convierte en un precioso manantial cegjdtable de donde sacar
imagenes y estilemas aptos a la construccion a@eenpo vivo y mucho menos
rarefatto. De ahi, asi pues, el complejo entramado de o#lasiintertextuales
entre el poeta, Petrarca y las fuentes antiguagsimismo la consecuente
necesidad de emplear lenguajes poéticos que perlaitaediacion entre las dos
fuentes primarias de la obra.

La poética de Giusto conresponde a un explicitenitat a favor de la
definicion del personaje de Isabetta y de la amhisjaria de su traicion, visible
tanto en los contenidos, como también en la maleeraanejar las fuentes.

El principio humanista y renacentistaidetatio informa por lo tanto los
versos de Conti. Pero aqui ambién, considerandecho hasta ahora, hay que
destacar una vez mas la autonomia del epigono especto a su modelo.
Conocemos bien la importancia que asume para P&tlarimitacion de lo
antiguo, cuya admiracion esta en la base de suamsmnsibilidad humanista.
Una posicion intelectul de vanguardia que aflopgeeislmente de la relacion
que el aretino mantiene con Giovanni Boccaccio. los se encuentran, de

hecho, por primera vez en Florencia en 1350, faclaaque sigue una serie de
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contactos, también epistolares. En la epistola2@elde octubre de 1359
(Familiares XXIII, 19), dirigida a Giovanni Boccaccio con lgasion de avisar
al amigo de la necesidad de cambiar un verso dexta égloga de la primera
bucdlica, donde utiliza unas palabras tales corapegpn en el sexto libro de la
Eneida («atque intonat ore»), el aretino expone salguefiexiones sobre la
actividad literaria y especialmente sobre la pcactie la imitacion poética.
Referiéndose, de hecho, a un joven muy deseosprader lashumanae

litterae escribe:

Firmabit, ut spero, animum ac stilum, et ex multisim suum ac proprium conflabit, et
imitationem non dicam fugiet sed celabit, sic utirmimilis appareat sed ex veteribus

novum quoddam “Latio intulisse” videatfif.

El joven aprecia especialmente a Virgilio («in gansane Virgilium
miratur») y, arrebatado por la belleza de sus werébcompone los suyos.
Petrarca, que evidentemente aprueba la admiraama &l poeta latino, lo avisa,
sin embargo, de que su obra sdlo tiene que asesagjda del modelo y no ser

una sola con él:

curandum imitatori ut quod scribit simile non idesit, eamque similitudinem talem

esse oportere, non qualis est imaginis ad eum guago est, que quo similior eo maior

157 «Yo espero que él consiga reforzar su mente yupacse, de los muchos que ya existen, un
estilo suyo propio, de manera que pueda decir qvita la imitacion, sino que la disimula, asi
que su estilo aparezca cogido de los autores astignero, al mismo tiempo, no parezca similar
a ninguno otro hasta el punto de juzgarse totaknaoevo». Notese que la expresion “Latio
intulisse” es una cita de la famosa epistola datlor(ll, 1, 156), en la que el escritor ratifiea |
superioridad cultural de Grecia con respecto a Ra@aaecia capta ferum victorem cepit et
artis intulit agresti Latio» («La Grecia conquistaasu fiero vencedor conquisto e introdujo las
artes en el agreste Lacio»).
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laus artificis, sed qualis fili ad patrem. In Qus cum magna sepe diversitas sit
membrorum, umbra quedam et quem pictores nosea@pcant, qui in vultu inque
oculis maxime cernitur, similitudinem illam facitjue statim viso filio, patris in
memoriam nos reducat, cum tamen si res ad mengedeat, omnia sint diversa; sed
est ibi nescio quid occultum quod hanc habeat @im.et nobis providendum ut cum
simile aliquid sit, multa sint dissimilia, et iddpm simile lateat ne deprehendi possit
nisi tacita mentis indagine, ut intelligi simile @pt potiusquam dici. Utendum igitur
ingenio alieno utendumque coloribus, abstinendurbisgilla enim similitudo latet,
hec eminet; illa poetas facit, hec simias. Standemque Senece consilio, quod ante
Senecam Flacci erat, ut scribamus scilicet sicat apellificant, non servatis floribus

sed in favos versis, ut ex multis et variis unuat, fidque aliud et melid®.

Para exponer sus ideas relativasieniatio literaria, Petrarca se sirve de
una comparacion del arte poético con el pictétiroretrato pictérico, de hehco,
se considera tanto mas bueno cuanto mas simiainzalgen original. No es asi
en literatura, donde la relacion entre la obra grswetipo tiene que recordar el
parecido que existe entre padre e hijo, por languando al hijo (y sobre todo a
sus 0jos) vuelve a la memoria el padre. Sus cuenpgsn exactamente iguales,
sino que la que los pintores llaman “aerem” (gar@duce cierta semejanza. De

esa forma, la imitacién no tiene que ser evidenteamifesta y el escritor tiene

158 «El que imita tiene que tener cuidado que lo ceeilea sea similar pero no idéntico al
modelo, y que la semejanza no sea la del retratelooriginal, que cuanto mayor, mas alabanza
obtiene el artista, sino la del padre con el lgjoJos cuales, a pesar de la grande diversidad de
las partes del cuerpo, tanto el tipo como él gseplatores llaman aire, que se reconoce en el
rostro y especialmente en los ojos, producen urgetaejanza que mirando la cara del hijo, de
inmediato, nos viene a la memoria el padre. Sigiho, lo sometiéramos a un examen detallado,
todo nos pareceria distinto; pero hay un no sélquaisterioso que produce aquel efecto.

Asi que también nosotros tenemos que trabajarqardaya algo similar entre muchas cosas
diferentes y ese algo esté bien escondido y noausdgpreconocer sino a través de una una
cuidadosa investigacion, de manera que sea pasibdeder la semejanza mas que explicarse.
Por lo tanto, hay que servirse del arte y de Idsres de los demas, pero no de las palabras; por
gue en los primeros la semejanza se encubre, enrlsse hace evidente. Aquello es de los
poetas, mientras que esto de los monos. Y coma &iteacio y luego Séneca aconsejaron,
tenemos que escribir como hacen las abejas, quenservando las flores sino tranformandolas
en un panal, hacen de muchas y distintas una myejderente y producen la miel».
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que utilizar el estilo de otros, pero nunca sualpals. Aqui encontramos pues
un principio fundamental de la teoria de la imibacpetrarquesca, o sea el asi
llamadoabstinendum verbidJn principio que, sin embargo, los imitatores de
Petrarca parecen desconocer del todo. Para tefnietiarca recurre a otra
metafora, muy amada por los escritores clasicodeltas abejasapeg: para
diferenciarse de los monos, escribe de hecho ghaydos poetas tienen que
hacer como las abejas, las cuales transformareloepogen de diferentes flores
en la mejor miel.

Esta misma imagen encontramog-amiliaresXXIl, 2, otra carta escrita
a Boccaccio en octubre 1359. La preocupacién deaféates aqui también
dirigida hacia el resultado poético de un texttaéin (una égloga d@&ucolicum
carmer), gue parece necesitar, segun el autor de la mesnarmentado por los
consejos de Horadl®’, de una labor de paciente revision, correcion vy
mejoramiento («quid lime indigumx)

En la primera parte de la epistola, asi pues, eatqaronuncia una
especie de ley de competencia cultural, segunddl@si escritores se equivocan

mas sobre lo que mayormente conocen y menos areloanocen poco:

Siquidem omnes nos quicunque novi aliquid scribimsepius fallunt que melius
didicimus inque ipso scribendi actu familiariusumd Certius scimus que lentius sunt

mandata memorié®.

159 Famosos los versos dets poeticaen los que se describia el trabajo de los poeta® cin
lento y meditado limado (v. 291: «poetarum limakol; v. 388: «nonumque prematur in
annums).

160 «Por que a todos nosotros los escritores mas aduoearos fallan las cosas que aprendimos
mejor, y en el mismo acto de escribir nos engadartdsas mas familiares. Conocemos mejor
las cosas que hemos entregado mas cuidadosamantemoria».

62



Con estas palabras, que podrian parecer oscur@agaqgjcas, Petrarca
se refiere al papel de la memoria relativamente @mposicion literaria. Para
un escritor, de hecho, la familiaridad con cierdogores clasicos supone un
riesgo: el aretino afirma que ha leido ya tantasesdas obras de Virgilio,
Horacio, Tito Livio y Cicero que es dificil diferemr y reconocer las palabras
de éstos de las suyas. Muchos mas conscientesitaonas son, en cambio, las
citas de autores poco estudiados. Aqui empieza, faueflexion del humanista
sobre la préactica de lamitatio en la literatura, desarrollada a través de la
referencia por un lado a la idea de la cultura comrimento que hay que
asimilar, y por el otro a las imagenes antitétam$as abejas, que transforman y

reelaboran, y del histrion, que simplemente vigtg$ que no son suyos:

Vitam michi alienis dictis ac monitis ornare, fateest animus, non stilum; nisi vel
prolato auctore vel mutatione insigni, ut imitagoapium e multis et variis unum fiat.
Alioguin multo malim meus michi stilus sit, incuttlicet atque horridus, sed in morem
toge habilis, ad mensuram ingenii mei factus, gadiemus, cultior ambitioso ornatu
sed a maiore ingenio profectus atque undique desla@imi humilis non conveniens
stature.

Omnis vestis histrionem decet, sed non omnis satéme stilus; suus cuique formandus
servandusque est, ne vel difformiter alienis indaticoncursu plumas suas repetentium
volucrum spoliati, cum cornicula rideamur. Et emties cuique naturaliter, ut in vultu et
gestu, sic in voce et sermone quiddam suum acipropgquod colere et castigare quam

mutare cum facilius tum melius atque feliciug®it

161 «Admito que suelo adornar mi vida y mi concendia las sentencias y las maximas ajenas,
pero no el estilo; citando la fuente o a travésatabios evidentes, como hacen las abejas que
forman la miel de varias y distintas flores. Prefjea no poder ser de otra forma, que mi estilo
sea inculto y aspero, pero que, como un traje,agdtado y a la medida de mi ingenio, antes
gue sea de otro y mas culto, como si fuera undestiaravillo, pero producido por un ingenio
mas grande y que se caiga por tadas partes, na &ptoedida de mi humilde mente. Al histrién
le corresponde cada tipo de traje, pero no cual@stdo al escritor: cada uno tiene que crear y
conservar el suyo, para que no seamos, vestidopleoras ajenas o despojados por los que se
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Por lo tanto, el estilo de un escritor tiene questwirse de forma
auténoma y personal respecto a los modelos, dpisacan el material apto a
la construccién. Ademas, Petrarca vuelve a ingstire etoposclasico de las
abejas, que produce una Unica miel a partir de asuftbres y distinta82

En el mismo momento en el que Petrarca funda tanom clasicista de
la imitacion, pone en evidencia también la impariarde la autonomia del
escritor que imita: si el hecho de imitar consisteel uso de lo que ha sido
asimilado, aquello que no se puede traducir eimetnica repeticion, para que
sea manifiesto el ingenio del imitador.

Si Virgilio es el guia, concluye el aretino, imi&Nirgilio quiere decir
seguir su camino sin renunciar a la propia libeytadtonomia. Y es justamente
por lo que Petrarca vuelve sobre dos versos dg&glmponiendo dos varientes
gue maticen la dependencia demasiado evidentes dedsos respctivamente de
Virgilio y Ovidio. La imitacion, en definitiva, tige que ser una técnica literaria
gue salvaguarde la originalidad y que sea el fdetana asimilacion profunda,
y no de una extraccion elemental, manifiesta, ylpdianto inmediatamente
reconocible.

Giusto de’ Conti, como demonstraremos a lo largesie trabajo, parece
preocuparse muchos menos por la identificacioradecitas. El, de hecho, si
bien no repite al pié de la letra los versos dedem utiliza estilemas facilmente

atribuibles no sélo a Petrarca, sino también a ®grios elegiacos latinos, de

quitan las suyas propias, ridiculizados como laefr. En realidad, todos tenemos naturalmente,
como en la persona y en los gestos, asi tambiénwaz y en el hablar un no sé que de singular
y propio, que es mejor, mas facil y util correglirgar que cambiar.

162 Séneca habia escrito en el libro X1 (84) deAdd ucilium epistulae moralesapes debemus
imitari». La misma imagen recurre enfgb poeticade Horacio
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los que a veces traduce literalmente unos padagss, sin embargo, no quiere
decir que Conti renuncie totalmente a su autonasiria,que la libertad del poeta
de Valmontone se realiza no tanto en la forma istgia de su obra cuanto en
su contenido. La distinta macroestructura idead&pati justifica un uso de las
fuentes de una forma orginal, en cuanto sus paawa@mplean para expresar
conceptos e imagenes muy distintos. Una de ellsfegira de Isabatta, y si en
los Rvfel escondimiento de las citas se correspondia ereacion literaria, con
la construccién de un personaje ideal, y, pararldeasi, la cita petrarquesca es
ocultada en un juego poético en el que resultaneita Laura misma, asimismo
en laBm la cita de Giusto es publica, detectable y ahierteno publico,
detectable y abierto es el personaje de Isabetta.

El modus poetandile Conti, construido mediante el reconocimiento de
la cita, en su inmediata identificacién por pageudos lectores que pertenecian
al &mbito de la corte, testimonia tanto el camMtable de rol de un poeta que
vive entre 1390 y 1449, cuanto la distinta fruicois su obra, en relacion al
modelo. Este, de hecho, a pesar de una sensibjidadhuchos aspectos ya
humanista, se coloca todavia dentro de un contextwal totalmente medieval.
Unos cambios determinados no sélo por hechos sy sociales, como el
florecer de la institucidbn cortesana, sino tambpam razones tipicamente
litararias. EIl momento en el que Giusto escribehelsho, es el momento en el
gue ya existen las obras maestras de Petrarcaamte P de Boccaccio, sin que
exista todavia, sin embargo, un canon literariafwadio, que, a partir de estos
auctores, dos generaciones después de Giusto, Bafibma. Por lo tanto, hay
que interpretar y leer la cita abierta como undadlacion de intencién poética

con la que Giusto, y mas en genaral los asi llamé&poetas cortesanos” del
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siglo XV, declaran su valor literario, su perteriang una tradicion literaria
ilustre, que sigue las huellas de la mas alta péegia delDuecentoy Trecento
Una tradicién que magistralmente Petrarca habiailasio y reelaborado en sus
Rvf,y a la que se afiade el redescrubimiento, en U@ del todo humanista,
de la gran elegia latina.

Finalmente, podemos afirmar que es el reconocimidetla cita que
pone al poeta dentro del marco de una tradiciamejor dicho, es la cita misma
lo que, por medio de su identificacién, crea lditi@n que justifica y incluye la
obra contemporanea.

Todo esto sin olvidar que el escenario donde ketactuales y los poetas
actuan es la corte: es decir una sociedad enceeradia que la ritualidad, la
repeticion y la regularidad de los gestos determiaarida sociaf3

En un periodo que ya es humanistico en Italia,eyapnresponde a “El
otofio de la Edad Media”, para emplear la bien ciolaoexpresion de Huizinga,
en el resto de Europa, la repeticion del gesto,equigeratura se traduce en la
cita abierta de las fuentes, es una manera de@au@| problema representado
por la autoridad y la legitimidad culturales.

En esto la poesia de Giusto es una manifestacifinitdemente
prematura y pionera de la nueva cultura. Es untmsi@rimeros, y de hecho
quizas el primero, en definir un nuevo marco de eegrpentacion, que
caracterizara la producion literaria del siglo Xy,a partir de la que se

desarrollara la trayectoria que, al final del pgoi@ropiamente humanista y al

163 para el contexto historico, social y cultural getiodo en cuentién cfr. HUIZINGA, J.
problema del RinascimentdRoma: Donzelli, 2015; IdL'autunno del MedioevoMilano:
Rizzoli, 2015; GARIN, ElLa cultura del Rinascimentdkoma: Laterza, 2010; ELIAS, Na
societa di corteBologna: Il Mulino, 2006; QUONDAM, All libro a corte. Roma: Bulzoni,
1994,
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principio del Renacimiento maduro, permitird a ®ieBembo recoger las
sugerencias y los resultados de un siglo de expatatismo, literario y

linglistico, para poner las bases teéricas y maxtdel petrarquismo mas
exitoso del siglo XVI.

Y seran justamente estas caracteristicas de ladelCanti las que van a
costarle muy caro: la operacion literaria de Bendledjecho, terminara borrando
la de sus antecesores, sobre todo la de un ctascite litteramcomo Giusto.
De aqui, entonces, la importancia del redescrubitmiele un escritor como
Giusto de’ Conti: por un lado, por su papel fundataken la formacion de la
moda literaria del petrarquismo, y por el otro p@rapos permite descubrir un
modelo petrarquesco inédito, alternativo y dugjile se pone en una posicion
dialéctica en relacion a su epigono, fundador ¥esaide una nueva poesia
experimental y concebida como aséptica y mecani@aaion de reglas

lingUisticas.

2.2 Connotaciones estéticas y las implicaciones eysas de la mano

Quanto piu poi di tutte piace una, dico, non bruitae si conosca chiaramente non
aver cosa alcuna in da faccia, benché non siaosi bianca né cosi rossena col suo
color nativo pallidetta e talor per vergogna o patro accidente tinta di un ingenuo
rossore coi capelli a caso inornati e mal composticoi gesti semplici e naturali, senza
mostrar industria né studio d’esser bella? Questpiélla sprezzata purita gratissima
agli occhi ed agli animi umani, i quali sempre temoessere dall’arte ingannati.
Piacciono molto in una donniabei dentj perché non essendo cosi scoperti come la
faccia, ma per lo pit del tempo stando nascoséder si po che non vi si ponga tanta
cura per fargli belli, per mostrargli, scopririadrte e, benché belli gli avesse, a tutti

pareria disgraziatissimo, come lo Egnazio catulbarcl medesimo delle manj le
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quali, sedelicate e bellsono, mostrate ignude a tempo, secondo che ocopeerle,
e non per far vedere la loro bellezza, lascianosédi grandissimo desiderio e
massimamente revestite di guangpierché par che chi le ricopre non curi e non msti

molto che siano studio o diligenza alctffa

La investigacion sobre las formas ded&scriptio puellagen la obra de
Conti cobra un significado especial si pensamos«les escasos estudios
filolégicos encaminados a reconstruir la morfolodél toposa lo largo del
tiempo>¥®°, por decirlo con las palabras de Maria de las éiéMuiiiz Mufiiz, y
si consideramos también el momento crucial pafarfaacién del canon lirico
no sélo italiano, sino europeo.

Por lo tanto, este capitulo se configura como ueguefa pero
importante contribucion a una reconstrucion dedehia deltopos una historia
evidentemente muy amplia y compleja, que abarggdtarias cronoldgicas,
geograficas y linguisticas.

El siglo XV sin dudas representa un embudo en el @pnfluye y se
vuelve a plasmar una larga tradicion clasica y rmaale la que ya se habian
nutrido en el siglo anterior Petrarca y Boccac&iemas, esta tradicién que por

un lado se hace mas grande, gracias al redescehtonie autores olvidados

164 CASTIGLIONE, B.ll libro del Cortegiang edicion de A. Quondam. Milano: Garzanti, 2011.
Pp. 87-88. Es interesante notar que en este pdaldportesang Castiglione, por medio de las
palabras del Conde Ludovico de Canossa, ofrecedeseripcion de una mujer ideal citando
justamente los detalles corporales (que hemoscritmen negrita) que forman el canon breve
de ladescriptio peullagde la que hablaremos a lo largo de este capfeldrata del rostro (con
sus tipicos colores blanco y rojo), de la cabellesa sus cabellos desordenados), de los dientes,
a los que se afiade una parte anatdmica externeadéaa: la mano. Esta Ultima nos interesa
especialmente, ella es definida como objeto deadesdre todo si cubierta por el guente.
165MUNIZ MUNIZ DE LAS NIEVES, M. “La descriptio puedle: tradicion y reescritura” en: C.
Esteve (Comp.)El texto infinito. Tradicidn y reescritura en la &dl Media y el Renacimiento
Salamanca: SEMYR, 2014. Pp 151-189, p. 152.
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como Lucrecio o los griegos, por el otro cambiadigalmente la postura de los
lectores hacia el mundo clésico.

Si inmediatamente el titulo de la obra del Conti o lado nos remite
sin equivocos a Petrarca, y especialmente a latsoasi llamados “sonetti del
guanto” (CXCIX, CC, CCI), cuyos primero empiezatfusente «O bella man»,
esto no solo no excluye que los modelos de refergnedan ser también los
elegiacos, que habian elaborado un estereotipeltbzd femenina en el cual
entra también lenanus sino que en Giusto, quizas por primera vez, elsens
una verdader@ontaminatioentre la fuente reciente, auque autorizada, y las
fuentes clasicas, las cuales forman parte directiange la consitucion del
horizonte intertextual de Giusto.

Como advierte Pantdfif, el contenido de la obra de Conti legitima
ampliamente semejante titulo y de hecho la marisattta se nombra bien 47
veces en 32 textd¥.

Mediante un cuidadoso andlisis de las constanciasiamos cuenta de
gue estas ofrecen un ejemplo especial de reelaboraenatica y como observa
la Bartolomeo, «il motivo scelto a siglare l'intevpera, risulta connaturato ad
essa e caricato di significati e interpretazioré shscostano, in parte, dalla piu
nota e sicura fonte di ispirazione petrarche¥ta»

La mano cumple en el cancionero una funcion agiate de manera
independiente y por encima de las varias situasioaerativas, y aquellos tres

sonetos, ciertamente objetos de mucha atenciépgrte de Giusto, que de alli

166 PANTANI, I. L'amoroso messeop cit. P. 79.

167 E| términomanoesta distribuido en IBella Manoen 44 diferentes textos y cuenta en total
64 presencias.

168 BARTOLOMEO, B. “La mano, la fenice, la ‘navigatioTemi petrarcheschi nella
rielaborazione di Giusto de’ Conti”. ERivista di Letteratura Italianall (1993). P. 105.
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extrae el motivo conductor y fuertemente connotatile su obra, no se adoptan
como modelos para ninguna de su composicion. «Nbmella Bella Mano
alcun testo che possa dirsi impostato per organiaaa del contenuto o della
forma ai sonetti di Petrarce3. Conti realiza, con respecto al modelo, una accion
indiscutiblemente selectiva, por lo cual solo poetesnentos se derivan de la
formulacién petrarquesca y de esa forma el motiva8ella manose articula

de manera mas personal.

Es precisamente en esta ampliacion del texto, yogels con respecto
al modelo petrarquista, donde se refleja la inftieerde las fuentes clasicas.
Estas le proporcionan a Giusto una forma poétitareitiva de donde sacar
imagenes, cuadros narrativos y situaciones querhaifen crear un entramado,
y una estructura de cancionero, original y notablete personal.

Hay que destacar que Giusto elige y extrae deWde Petrarca utopos
menor, muy poco desarrollado por el poeta toscargqye no desempeia un
papel central en la estructura poética deRufk el detalle fisico de la mano.
Alrededor de este topico Giusto es capaz de congtrwniverso poético nuevo
y la construcion de la imagen de la mano le ll@jasl del camino donde se
quedaban las huellas de Petrarca. De hecho, la detsabetta y sus acciones
concretas, tantos benéficas como malvadas, ternsiemdo metafora
(deberiamos mejor hablar de sinécdoque) de una neagke

La mano no es una imagen alegdrica ni tampoco Esmtsma que la
aristotélica “facultad imaginativa” dibuja en elran6n del poeta, sino que
representa el signo material de la presencia fis@daabetta en el cancionero de

Giusto. Esta presencia conlleva un relevante caeia poética que gobierna

169 |yi, p. 109.
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no solo la realizacién de @escriptio puellassino toda la obra de Conti. Y es
justo en esta diferencia donde detectamos la inflaede la elegia erdtica de la
edad de Augusto, caracterizada por aguel cambieldeidén con la antigiedad
clasica que enmarca, literaria y filosoficament&enacimiento italiano.

A pesar de su olvido en la reconstrucion critich aon literario
italiano, el texto de Giusto marca un cambio poéfcofundo que aleja
definitivamente la tradicion poética italiana de @mbito medioeval y
aristotélico para llevarla, como demonstraremostehaina nueva poética
neoplaténica de la vision.

Por un lado, asi pues, la belleza ideal de Isghetiar el otro el motivo
tematico de la fisicidad. Y es justamente en lgtedonde Conti predispone el
elogio de la mano, conjuntamente a otros atribfisisos de la mujer, donde la
figura femenina emerge en toda su corporalidad.

Por lo gue respecta a la designacion de la betledaabetta, de hecho,
Conti enlaza con los modos seleccionados y colesatd aquel canon breve
petrarquesco que PozZiha revelado en todos sus refinados mecanismas. Est

discierne dos tipos de canon a los que se rendsieripcion de la belleza fisica:

un canone lungo permette il dettagliamento di tiltborpo, un canone breve si ferma
al viso, aggiuntovi a scelta un dettaglio, per atig@ adiacente (la mano, il collo, il
seno). Tuttavia il criterio selettivo non si limigdla misura del volto, ma impone i
dentro una selezione, escludendo il naso, le oiedtimento e altri dettagli minori che
compaiono nel canone lungo. Restano in positiapetli, la fronte, le guance, la bocca,

diversificata spesso nelle due unita delle labldaielentt’™

170 pOZZI, G. “Temi, topoi, stereotipi” en: A. Asor Ba (Dir.). Letteratura italiana Ill: Le
forme del testol: Teoria e poesia Torino: Einaudi, 1984. Pp. 391-436.
171 vi, p.40Q
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Y el mismo estudioso afiade en otro estudio sobreéssho tema:

Nel canone breve si assite al ritorno delle rigideme petrarchesche: rinasce
I'attenzione verso le motivazioni secondarie dunatattile; ne consegue che il bianco
delle guance venga rappresentato dai figuranttd,|neve, e fiori vari, giglio, ligustro,
viola, mentre i figuranti del tipo avorio, marmoristallo vengono dirottati a
rappresentare membri ai quali conviene la motivezgecondaria della durezza (fronte,
collo, seno, mano). Sul versante del rosso, comsitmia ssoluta, si affievolisce I'uso
di rubino e di corallo (dato che non esistono partiatomiche rosse motivate
secondariamente secondo la durezza) per cederstib @ rosa, ostro, porpora. Di
conseguenza si fanno piu esclusivi i legami tragalin comparati, inducendo
un’ulteriore forma di stereotipizzazione: per estl® si lega esclusivamente ai denti,
rosa, nonostante non vi contradica la motivazicemosdaria, cessa di designare le

labbra e cosi vid2

La sede propia de semejante canon breve se indéads en la poesia
lirica, y no nos sorprende entonces que tambiéstGue’ Conti haya seguido
l6gicas restrictivas con respecto al modelo. Estegfecto, no solo excluye de
la Bella manocada texto que se abandonase a la descripcionetdded
anatomicos o de figurantes metaforiddsextrafios al canon, sino que el
cancionero no recogié tampoco bellezas autorizada® las dektollo y del

send’“ Por lo que respecta a los figurantes, Conti aglmituso mas extensivo

172pQzzl, G. “Il ritratto della donna nella poesianiZzio Cinquecento e la pittura di Giorgione”.
En: Lettere Italiane XXXI 1 (1979). Pp. 3-30, p. 9.

17 Hemos mantenido en este trabajo la palabra “figafaque es la que utiliza Pozzi en sus
ensayos para referirse a los términos con los quealizan las metéforas: el oro, el sol, los
diamantes, etc.

174 Como recuerda Pantani, estas dos bellezas, pessemRvf (collo: CXXVII 77, CLXXXV

2, CXC 9;seno0 126 9, CLX 2), se encuentran en las composicientmvagantes de Giusto (
Xl 2, CLXXXV 7, LV 5, XVIII 10), donde por otra prte aparecen también ejemplos de canon
largo, comde mammellai X1l 8 e XXXIV 8. No es asi en |IBella mangdonde canonicamente
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del motivo de laviolal’®, mientras que imagenes comunes efRfsesultan, en
cambio, excluidas (es el caso por ejempladerio) o atestiguadas de forma
muy excepcional (como por ejempleve!’.

Otra vez, el cambio no esta directamente en losarios escogidos, por
que, segun dice Pozzi, efectivamente Giusto, asiocPetrarca, respeta la
estructura del canon breve, pero lo trata de fatifeaente, en cuanto distinto es
el intento poético del poeta de Valmontone. El cahoeve petrarquesco
reconstuye una imagen ideal, mientras que él dé Game como objetivo trazar
una figura que corresponda a una mujer fisica creba que, justo con su
presidir la escena poética, causa toda aquellédiied doble detros que, con
sus valores positivos y negativos, conduce la héstie laBella mano

De todas maneras, segun el Pantani, no se debar pénsspecto en una
simple tendencia a la ultracorreccion. El Contsemepresentacion de la belleza
femenina parece al revés aspirar no solo a la reemaale los movimientd
sino a un espectro cromatico articulado en el fug&imo de luminosidad sea
reservado a la figura global de la amada (a medetinida unvivo sole oluce

[...] dal ciel scesaa sus ojosdue stell¢ y a las cabellerdgcci d’oro), a los

se alaban solamentapelli, fronte, ciglia, occhi guance bocca labbra, denti piede mientras
no como bellezas aparecersterde orecchiale ella (XLVIII 4, LXXXV 10, CXLVIII 156), y

el nasode el (CXLIX 175).

175 Pozzi explica que, si la rosa se especializa gigraficar el rojo, la viola, que en toda la
tradicion literaria italiana es su contrario hdataose e violaede Leopardi, queda un significante
abierto para significar tanto el rojo cuanto elnbla En Petrarca CCXXIV designa solo la
palidez, pero luego, hasta los finales del siglg ¥&e sin restricciones también para el rojo. Y
justamente la absoluta indiferencia con la queilaa Giusto de’ Conti refleja bien la situacion
general (véanse a este proposito los textos VILIX, XXXI, X, donde se pasa del denotar
el color blanco de la piel, al rojo de las mejillagos labios y a los dientes). Cfr. POZZIT@mi,
topoi, op. cit. P. 408.

176 petrarca habia recurrido, Bwf al avorioy a laneverespectivamente 5 y 24 veces. Giusto
en la Bellamanose sirve de la segunda como figurante de bell@paes el ternario CXLVIII

en el verso 161.

177 De Isabetta se alaban a menudbetitacer(VIl 12, deRvf CCLXI 10), eldivin portamento
(X161, XLl 3, XLV 3, de Rvf CXXVI 57), elandar celestéXIll 61, XXIIl 12, p. e. deRvf

XC 9) etc. (cfr. sobre todo el soneto XLV).
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gue se contrapone un candor de la piel no deslurtdyranchiaro impallidir
inconcebible en Petrarca como signo de bellézde aqui pues el uso de las
viole e incluso de laperle para sugerir un delicado blancor.

El soneto XXXIV de |&Bella mang que se situa entre aquellos en los que
se delinea undescriptio figuraede la amada, resulta ser notable, puesto que

vemos confluir en él muchos de los elementos cg@mmoCC de loRVf

lo vidi gia si altere e nuove cose,
cheil pensier sol da ogn’altra m’allontana,
vidi nuova sembianza piu clhenana

dove ogni arte Natura, ediel ripose:

vidi le ciglia tanto avventurose
giunte a queglocchiove ogni luce € vana,
e quella Man che sol potria far sana

I'alta piaga d’amor, ché cor mi rose;

seguendo di chi m'arde i passi e I'orme,
parole udii ch’altru’ascoltar non lice,

fra perle e rosamosse con silenzio.
Questi atti nel mio cor con salde norme
ferno gia dolcemente la radice,

donde or vien frutto amaro pit che assenBom KXXIV)

Non purquelluna bella ignudananq

178 vease por ejemplo los versos 166-172 (I)Td@nfo della Mortedonde Laura aparece bella
también en la muerte («Morte bella parea nel stvide»): «Pallida no, ma piu che neve bianca/
che senza vento in un bel colle fiocchi, / paresapcome persona stanca».
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che con grave mio danno si riveste,
ma l'altra et le duo braccia accorte et preste

son a stringer# cor timido et piano.

Lacci Amor mille, et nesun tende invano,
fra quelle vaghe nove forme honeste
ch'adornan si l'alto habiteleste

ch'agiunger nol po stil né 'ngeghomano

li occhisereni et le stellangiglia,
la bella bocca angelica, perle

piena et droseet di dolciparole,

che fanno altrui tremar di meraviglia,
et la fronte, et le chiome, ch'a vederle

di state, a mezzo di, vincono il solRvfCC)

En este texto, en el que Petrarca insiste un p@sorespecto a los demas
en la descripcion de Laura, podemos observar umarsion del orden
convencional de los elementos que constituyemgladifemenina, en el que solo
la boca no respeta la secuencia. Es el Unico casbGanzonierey representa
también una excepcidn extremadamente insélita egpeto a la tradicion, que
solia proceder en ldescriptio superficialis(o sea fisica en oposicion a la
descriptio intrinsecaque corresponde, en cambio, a la representac@dasd
caracteristicas morales) desde lo alto hacia lo bajs’®. Excepcion, sin

embargo, explicable a través de la referencia arobexto delCanzoniereel

179 «Et sic / A summo capitis descendat splendor adnp/ Radicem» escribia en Raetria
novael tratadista inglés Geoffroi de Vinesauf (cfr.FAL, E. Les artes poétiques du Xll et du
XIlI siécle Parigi: Librairie H. Champion, 1958. Pp. 598-599)
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soneto CC, de hecho, se conecta directamenteesl@antel cual esta totalmente
dedicado a la mano de Laura, a sus dedos y al gguBhtsoneto CC parte,
entonces, de la mano de Laura para luego subia leastibeZ&°.

Petrarca, pues, construye la figura de Laura &srale siete detalles
corporales: las manos, los brazos, los ojos, lgs.cé&a boca, la frente y la
cabellera. La estructura del topos petrarquesadtagsentonces, establecida
segun un esquema del tipo 2 : 2 : 1 : 2. Es unessguotalmente atipico en los
Rvf, donde Petrarca parece optar mayormente pardOtanulas 2 :1 o la
repeticion de una pareja de detalles por x Vtesero que, si nos fijamos bien,
sigue manteniendo su simetria a pesar de su imeg@d. Si, de hecho, quitamos
de la lista los primeros dos elementos (las manos prazos) que sirven para
conectar el soneto al anterior y que no presentamaintes metaféricos, nos
queda una formula 2 : 1: 2, de cinco elementospagios de forma especular. A
los ojos y a las cejas, partes anatdmicas contigleakas que se evidencian el
brillo y el esplandorgereni et stellan)j corresponden la frente y la cabellera,
ellas también adyacentes y brillantes mas quel @rseerand® En medio, un
elemento Unico, la boca, no acompfiado por ningimdstalle corporal, pero
representado por dos figurantegperle et rosg que corresponden
tradicionalmente a los dos componentes de losatlignkos labios, y que siguen

la motivacion de la materia y del color.

180 Esas observaciones se encuentran en POOLE, @ptik dell’ ‘effictio’ e un sonetto del
Petrarca”. En Lettere Italiang XXXII 1 (1980). Pp. 3-20.

181 a observacién es de Pozzi, el cual afirma queaRet «sistematizzo i rapporti correnti fra
le varie motivazioni di rosso, bianco e giallo & ldeo figuranti secondo due schemi fissi: o la
ripetizione per x volte di una coppia o la dispasiz dei dati secondo la collocazione simmetrica
di 2 : 1» (“ll ritratto della donna”, op. cit. P.7)

182 a cabellera es normalente asociada a la imadesralesegiin la motivacion del color, y no
de la luz, tradicionalmente caracteristica de jos.dNotamos, por lo tanto, aqui también una
infraccién por parte de Petrarca en las normasaelken gobernar descriptio figuraele Laura.

76



El soneto de Conti, que resulta claramente deueldat domposicion de
Petrarc&®? imita el modelo, proponiendo, sin embargo, urteueiira distinta
del topos Ante todo, Conti elimina los detalles de la feegtde la cabellera,
guedandose, de esta forma, con 5 elementos (comugleb fundamental devf
CC), organizados, a diferencia del modelo, seguorden descendiente. Sin
embargo, justo como habia hecho el aretino coretlld de la boca, Giusto
interrumpe la serie descendiente con la represéntade la mano, la
protagonista, como sabemos, de su cancionero. ha delsabetta es retratada
como la responsable del mal estado del corazduodéh, exactamente como los
brazos de Laura son representados en el acto é&iaer corazon de Petrarca.

La férmula que describe el uso del topos daelscriptio figuraeenBm
XXXIV resulta, pues, 2 : 1 : 1. Un esquema asimétrgue ve los ojos y las
cejas por un lado, representados segun la motivatgbresplandor, y la boca
por el otro, distinta en los dos elementos de iestds y los labioggrle e rose
exactamente como en el modelo), separadosgpelia man que ocupa los
altimos dos versos del segundo cuarteto (posi@éaltado también sintactica y
metricamente).

Ademas, hay que destacar que Giusto de’ Conti ascante de la
estructura marcotextual de Id®vi La imitacion por parte del poeta de
Valmontone no se limita, de hecho, al soneto ClogiBvf sino que se extiende
al CXCIX. En el primer cuarteto d&m XXXIV Conti, para alabar la perfeccion
celeste de Isabetta se refiere a ella como a w@mbtanza piu che humardgve
ogni arte Natura, e il Ciel riposge reproduciendo evidentemente en un unico

versoRvf CXCIX, 3-4: «marnov’ogni arteet tutti loro studi poser Natura e ‘I

183 Como demonstra también el esquema métrico (ABBAABCDC CDC) que reproduce
exactamente el soneto petrarquesco.
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Ciel per farsi honore». Conti no sélo copia del Petracbinomio Natura y
Cielo, sino que el adverbiove el sintagmangniarte y el verbo, del cual elige
una version alterada por el prefijo intensivd®fi- El poeta de Valmontone
parece, pues, desmontar en trozos el dictado pgprasco para recontruirlo en
sus versos, combinando, ademas y como es tipisoreadus operandgpasajes
de distintas composiciones del modelo.

Por lo que respecta a la construccion y la evabmede la figura femenina
del cancionero se revela imprescindible distindpsrcaracteres petrarquescos
de los que proceden de otras fuentes, o de losausnovadore$®.

Conti, intentando recorrer precisamente un caminés roriginal,
demuestra querer poner en el centro de su imagisantimental no tanto una

global figura de mujer, sino el primer plano devsand?®®.

184 E| verbo, utilizado como palabra rima, parece ednfl verso de Conti una prosodia y una
musicalidad inéditas. Sin embargo, su nueva disfiwsy su rima con el sustanticoseamplia

la imitacion hacia otra famosisima y extremadamsigieificativa composicion d€tanzoniere

la cancion final a la Virgen. Alli, en la primerstfa, dedicada a alabanzas de la madre de Dios,
encontramos la rimpose : rispose : cose.

185 Sj consideramos las técnicas utilizadas para nenabla amada, por ejemplo, nos percatamos
inmediatamente de que Giusto lleva al extremo etiaencia ya presente en IBsf donde
Laura se encuentra nombrada directamente soloocuaties (CCXXXIX 8 e 23, CCXCI 4,
CCCXXXIl 59). En laBella manoel nombre de la protagonista no esta nunca diresite
pronunciado y Giusto renuncia también a cualquiegp paronomastico que sugiera el nombre
de Isabetta. Conti parece pues mirar mas haciaééim de Boccaccio de lsmorosa visione
cuando recurre al acréstico en la quinta estamcla eancion XXXVI (sabeta mia gentile

186 Es significativo, a propdsito de este asunto, gueel ultimo soneto dirigido al Conti por
Angelo Galli se recuerda como objeto del amor destei no Isabetta, sino justamente
un’«antica, ligiadra e bella mano»; y que en eksoron que introdujo larincepsbolofiesa de

la Bella mang Giovan Battista Refrigerio quiso exaltar a Cademas de Dante y Petrarca
contraponiendo a los nombres de Beatrice y Launaa ®ella man» como objeto de su canto:
«Non cantd mai de Laura o Beatrice / I'un toscéalktrd in si legiadro stile, / che d’'una bella
man lusto gentile» (véase PANTANI LFamoroso messeop. cit. P. 100).
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(Imagen n°2)

A esta el poeta pide apoyo para su inspiraciob-@):

Porgami speme quella bella e bianca
man ch’l cor strugge, e par che mi conforte;
e renda I'alma in sua ragion piu forte

chi spesso le mie guancie inrossa e inbianca.

El poeta no se ve capaz de narrar con las soleafudel intelecto como
ocurrio el enamoramiento y con qué impetu semejaatgimiento le haya
poseido el corazén («All'alta impresa, ove la mestéaca / drizza I'ingegno e
le parole morte, / soccorra chi m’ha posto in csode: / che I'intelletto per se
stesso manca»). El invoca entonces la mano de $lansabiamente en el
principio del verso, la misma mano que consumeiadn de pasion y parece
confortarlo a la vez. El sentimiento amoroso, silabdo por losocchi

inflammati se describe prontamente como engafio que privaeth e su
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libertad («gli occhi inflammati [...] / che vita m’haspogliato, e libertade.»). En
este contexto la mano de la amada parece adquilirso para Giusto de’ Conti
el tradicional papel representado por las Musaélogamente a lo que habia

hecho Propercio (Il, | 3-4) que reconduce su i@gpin a la misma Cintia:

Non haec Calliope, non haec mihi cantat Apollo:

Ingenium nobis ipsa puella fatit

A la mano de Isabetta Giusto llega a atribuir aésade sinécdoques
verdaderos estados psicolégicos, como en XXIXdeBde la mano actia como

cruel instrumento de Amor:

Né tanto mio soffrir move a mercede
la Man leggiadra, con che Amor m’ha morto,
né so quanto gli spiaccia avermi scorto

al mortal passo se il mio mal non crede.

Y en XLIV 12-14, donde, con una clausula indisdetibente
petrarquescé® el poeta se declara imposibilitado para desarrellaervitium
para suloming no obstante, es ella quien domina su animo sdleipira escribir

versos para cualquier otra:

la man che del mio petto tien la chiave,

né per suo servo mi ritien, né vuole

187 Esto no me lo canta Caliope, esto no Apolo: /mmda misma es la que provee mi talento.
188 Refiero a propdsito dos ejemplos muy significagividno erRvf LXIII 9-10: «Del mio cor,
donna, I'una et I'altra chiave / avete in mano»ofb enRvfCXLIII 10-11: «et cosi bella riede/
nel cor, come colei che tien la chiave».
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che d’altri io parle e scriva in tante carte.

Siempre en esta mano se enfocara, a través deaaadtia dedicada, el

objetivo en la vision celeste del ternario finalL (£58-175):

e sopra al fortunato e bel suo grembo

la bianca Man di perle star distesa,

e circondata di amoroso lembo.

Questa € la Man da chi fu I'alma presa,

e fece il laccio di che Amor I'annoda,

e tienla in croce e mai non fece offesa.
Questa ¢€ la bella Man, che il cor m'inchioda,
soavemente si che il sento appena;

guesta é la Man, che tutto il mondo loda.
Questa ¢ la bella Man che al*fithmi mena:

e vaneggiando in parte I'alma induce,

dove é sol pianto doglia angosciosa e pena.
Questa € la Man che la mia cara luce,

che io vidi in I'alto esempio immaginato;
guesta é la Man che a morte mi conduce.
Questa é la bella Man che il manco lato

mi aperse e piantovvi entro il mal volere,

perché convien ch’io pera in questo stato.

Coincidimos con Bartolomé® cuando sostiene sin embargo que el

punto crucial que mas profundamente marca el dekacreativo de la imagen

189 En la edicion Carabba, realizada por Gigli en8d11, por nosotros utilizada como texto de
referencia, encontramos escifin, pero nos parece mas correcto enmendacta conal fin.
199BARTOLOMEDO, B.La mang op. cit. P. 107.
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de la mano en Giusto esta en solo dos versos,rioens dos del soneto

CXCIX:

O bella man che mi destringi ‘I core

e ‘n poco spazio la mia vita chiudi.

Casi todas las citas de este motivo extraiblesadgella manoestan
modeladas en este ejemplo petrarquesco; sigudanorun esquema base que
implica una exacta biparticion de la frase poéticain segmento elogioso y en
un segundo dedicado a contener las acciones nagafie esa mano cumple.

Citaremos ahora algunos ejemplos que se preseatan calcos de la

estructura petrarquesca.

O man leggiadra, ov’el mio bene alberga,
e morte e vita insieme al cor m’annodi:
o man, che chiusamente I'alma frodi

di quanto ben sperando la mente erga. (XIX 1-4)

O bella e bianca mano, o man suave
che, armata, contra me sei volta a torto:
o Man gentil, che lusingando, scorto

a poco a poco in pena m’hai si grave. (XXI 1-4)

e quella dolce Man, sol ver me fera. (XXVII 3)

O Man leggiadra, onde mi lega e prende

Amore in guisa, ch’io ne son contento. (XLIII 5-6)
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Si ampliamos la ejemplificacion podemos observametio de obrar
diversificado de esta mano, con la que Giusto sgmta los diferentes
momentos del amor, las etapas de un proceso ere@lgujeto que ama €s, en
realidad, objeto de la cruel, despiadada y antpgadoluntad de la amada.

En la mano de Isabetta el poeta deposita su egaeyaen XXXIV 5-8

leemos:

vidi le ciglia tanto avventurose
giunte a quegli occhi ove ogni luce € vana,
e quella Man, che sol potria far sana

l'alta piaga d’amor, che il cor mi rose.

Esta posee la facultad pues, como si fuera la masma de Amor, de

herir y sanar, y en la cancion XXXVI el poeta dseri

0 mio soccorso tanto disiato,

per voi mirate, quanto I'alma ¢ involta,

e stretta si che mai non sia piu sciolta,

se non rompe la Man, che gia la prese,

quella catena d’oro, [...]

Solamente a la mano le esta permitido desatanelid que une al poeta

a la amada, causa de todos los sufrimientos, gnéshces despide su cancion:

Se per destin, Canzone, o per pietade
la Man leggiadra e sopra ogni altra bella,

la qual prende a diletto i dolor miei,
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ti porgera colei,
che il mio cor volge in questa parte, e in quella,

dille, perché toccarla a me non lice?

De todas formas, el amor no es solamente sinonentmbbr y tormento,
sino que es ante todo un sentimiento tradicionaieneable y gentil del cual el
poeta puede también gozar intelectualmente. Sheasola funcion de la mano

es la misma, las consecuencias y el afecto pueatear,vcomo en XLII 5-6:

O Man leggiadra, onde mi lega e prende

Amor in guisa ch’io ne son contento.

Pero, como deciamos, a través de la mano, se eepaiesn amor que
nunca logra ser idilio, sin embargo, al revéspawnénto, casi una tortura, como
induce a pensar la aglomeracion en los versosdiieimentos de martirio con

los que la mano flagela al po&tadejandolo inmovil en penosa agonia:

O Man leggiadra, ove il mio bene alberga,
e morte e vita insieme al cor m’annodi:
o0 Man, che chiusamente I'alma frodi

di quanto ben sperando la mente erga:

e stringi il durofreng, e I'aspraverga
che mi corregge, e volve a mille modi,

e leghi il core, e I'alma in tanti nodi,

191 En dos casos el poeta se refiere metaféricamelatenano nada menos que con la palabra
artiglio: «Quando costei ver me li passi move / che midtegtto con si fero artiglio» (IX 1-2);
«O dispietato artiglio, onde m'abbraccia / Amor p»..]
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che a forza converra, che omai disperga. (XIX)

per voi, mirate come € 'alma involta
e stretta si, che mai non fia piu sciolta,
se non rompe la Man che gia la prese,

guellacatenad’oro, ove la stringe. (XXXVI 40-43)

La man che del mio petto tiendhaiave
né per suo servo mi ritien, né vuole

che d’altri io parle e scriva in tante carte. (XL12-14)

Ben puoi con quella Man tenermidnoce
onde si spesso il di mi prendi, e leghi,
e quei begli occhi schifi, ove tu spieghi

il foco del desio che ognor mi coce. (XLVIII 5-8)

Se quella bella Man scioglieldccio,
che si soavemente a poco, a poco

mia vita strugge, e il cor m'annoda e preme. (LX)2-14)

Soélo el suefio permite liberar la mente y entongesujer es imaginada

afectuosamente atenta al enjugar las lagrimasad¢hpcomo en CVI 9-11:

Che giova, pur rasciughi gli occhi miei
colle tue mani; e in mezzo il sonno sola

teco ti parli e te consumi e piagH?

192 También las manos de Laura cumplen el mismo gestoRvfCCCXLII 9-11: «Con quella
man che tanto desiai, / m'asciuga gli occhi, etsta dir m’apporta / dolcezza ch'uom mortal
non senti mai».
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Es el Unico gesto benévolo cumplido por las manosdas, pero es un
gesto soiado.
Sin embargo, Giusto no puede y no quiere sepadars® «cruda sopra

ogni altra e bella mano» (XCV 14) y en LV 12-14rése:

Sia benedetto quando per mio scampo
corsi, fuggendo il caldo d’altro amore,

alla dolce ombra della bella Ma{&

Sin considerar los capitulos finales, que efectmate constituyen una
clase de apéndice del cancionero, la Ultima agaride la mano de Isabetta la

encontramos en el soneto CXLVI (v.14):

Ma per l'usanza colla morte addosso,
vuol che in tanta aspra guerra pace io speri

dalla benigna e sua pietosa Mano.

Conti cierra pues circularmente Bella manodefiniendobenignay
pietosala mano de la mujer quizas porqué, considerandelo klla ha sido su
musa inspiradora y ha alimentado su intencion pagtrespectando la
invocacion inicial.

Por lo que respecta a la adjetivacion reservadbpalabra se debe notar

que Giusto no sigue en absoluto su principal mod&ldado de la consueta

193 Estos versos son una recuperacion casi perfeatardes petrarquescd®yf CXLII 1-2): «A

la dolce ombra de le belle frondi / corsi fuggendodispietato lume». Es extremadamente
significativo que en Giustmanosubstituya elauro (frondi), senhalde Laura y simbolo de la
poesia.
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parejabella e bianca reservada a la mano también en Pettdtcan el
cancionero de Conti encontramgsentile leggiadra pietosa que sirven de
contrapeso auperba dispietatay crudele Son todos atributos que en Rsf
acompafan el recuerdo de Laura, excepto el Glfihorimero, palabra clave de
nuestra tradicion lirica, no necesita presenta&oBs relevante sin embargo que
Petrarca utilice tal atributo para definir ebllo del ave Fénix del soneto

CLXXXV, 1-2:

Questa fenice de l'aurata piuma

al suo bel collo, candido, gentile.

De hecho, como evidencia también Bartolotfz@ntre los numerosos
motivos que del cancionero petrarquesco conflupdaBella mang el mito del
ave Feénix ofrece un ejemplo especialmente sighificale la técnica de trabajo
de Giusto de’ Conti. Es decir de su capacidadegliere lo spessore concettuale
del motivo prescelto, la selezione effettuata txari elementi concernenti il
tema, allo scopo di adattarlo in maniera organiieavicenda amorosa che anima
la sua poesia e alla condizione spirituale da caiwsisce, e, infine, le forme
espressive ereditate o nuove con cui il motivo igiproposto¥®. A tal
propésito podriamos confrontar el soneto petrauesrecordado
precedentemente con el soneto XXVI de Balla mang que empieza

precisamente «Questa fenice, che battendo l'ale».

194 Rvf CCVIII 12: «Basciale ‘| piede, o la man bellabéincax.
195 BARTOLOMEDO, B.La mang op. cit. P. 114.
196 |yvi, p. 115.
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Leggiadra se refiere a Laura eRvf CIX, CCXLVIl y CCLXVIII,
mientras que ella gaetosaen Rvf CCXL y CCLXXXV. Benignase dirige a
Laura una sola vez, &vfXXIIl.

Por lo que se refiere en cambio a la serie, parldexsi, negativa de los
adjetivos, se debe notar desde luego que alyparba et dispietatse encuentra
ya enRvf XLV (siempre referido a Laura), en el que leemagr’ me spietata,
e ‘ncontra te superbax». En el soneto LXXXIII d8kla mang que sanciona el

fin de todas expectativas por parte del poetas@ilee:

E se per me conforto, e ciascun bene
e spento al mondo, spento ha la speranza

Amor, che tanto m’ha nudrito in vano,

fornisca di tagliar quel che ne avanza
dal filo, che mia vita ancor sostiene,

la tua superba e dispietata Mano.

Encontramos de nuevo estos dos adjetivaRwiXLV, el primero, y en
RvfCXIl, el segundo.

Por lo que respectaudele éste aparece solo dos veces €agizoniere
petrarquesco Y las dos referido a AmdteEn laBella mandeemos (CXIX, 12-

14):

ma piu di quella Man crudel mi doglio,

che per antica usanza ciascun giorno

197 Se trata d®RVFCCCXX 11: «0 servito a signor crudele et scaryo8CCLX 19: «per servir
questo lusinghier crudele».
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mille volte il mio core e mille afferra.

Es probable pues que el Conti haya encontradodysena tal innovacion
en laauctoritasrepresentada por la tradicion elegiaca. En Propdicl5, 13-

14 leemos de hecho:

Ah quotiens pulchros vulsit regina capillos,

molliaque inmites fixit in ora manu§#

El adjetivo que acompailianuses precisamentamites aunque en este
distico las crueles manos son las de la reina patita cual dirige contra si
misma su rabia por el abandono del marido Lico.

En las elegias de Propercio, la mano de Cintimeladero gran amor
del poeta, un amor que dura hasta la muerte y hdagéerrumpido y retomado,
maldito pero amado, es retraida en varios actos. |& manos las que acogen
inestables su propia cabeza (I 3, 8: «Cynthia motiscnixa caput manibus®)

o simplemente unos frutos (I 3, 24: «Nunc furtivavis poma dabam
manibus39), son ellas las que arreglan el pelo, despreo@spddl amoroso
temer del poeta (I 15, 4-5: «Tu tamen in nostraa@more venis, / et potes
hesternos manibus componere crif&$»y que recogen violas (lll 13, 29:

«Nunc violas tondere mant?$).

198 «jAh, cuantas veces la reina le arranc6 los hermeoabgllos / y le clavé sus manos
despiadadas en las tiernas mejillas!»

199 «[Cintia] con la cabeza apoyada en sus flojas s®no

200 «Ahora ofrecia al hueco de tus manos frutas fastiv

201 «T1, sin embargo, ante mis preocupaciones te nasdstiferente; / y eres capaz de arreglar
con tus manos los cabellos de ayer». (La indefaeatecla amada es un tema que tendra mucho
éxito en los liricos italianos medievales y rendistas, entre los cuales también hay que recordar
a Giusto de’ Conti).

202 «Ora cortar con la mano violetas».
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Junto a estos fragmentos afluyen también otrosgsiefrecen una cierta
caracterizacion, en sentido negativo de la mano.efgmplo, sorinsanislas
manos de Cintia en | 6,16, y es definida canfestasu mano en Ill 15, 15. En
la séptima elegia del cuarto libro, en cambio, Erap tiene una vision de Cintia
después de su muerte, ella tenia sus cabellosjagjda voz como si estuviese
todavia viva y en los versos 11-12 leemos: «atitillicibus fragiles increpuere
manus$°,

Son otros los adjetivos que acompafan la palabarausen Tibulo, entre
Cuyos versos encontramos dos veces el efértisy una vezxastg todos en
el cuarto libro.

En la tercera elegia (vv. 7-8) leemos de hecho:

Quis furor est, quae mens, densos indagine colles

claudentem teneras laedere velle maftis?

Y mas adelante, en los versos 19-20:

Nunc sine me sit nulla venus, sed lege Dianae,

caste puer, casta retia tange nféhu

En estos versos esta hablando la joven Suplicedgdica estos versos
a su Cerinto, el cual se va de caza. Las mangs\i&i son definidas delicadas

y castas.

203 «Le crujian a ella en los dedos las quebradiza®saia

204 «¢Qué locura, qué insensatez es esa de que fierglee cercar con trampas las tupidas
colinas, quieras marcar tus manos delicadas?»

205 «Ahora sin mi no exista ninguna pasion, pero tmjey de Diana, casto joven, con casta
mano maneja las redes».
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En la sexta elegia, en cambio, Cerinto se dirigei @amada para su
cumpleafios. Este es el incipit en el que se inademo en beneficio de Suplicia

para que descienda hacia ella:

Natalis luno, sanctos cape turis acervos,

quos tibi dat tenera docta puella mafu!

La noble mozuela es representada en el acto deeofreienso a la diosa
contenera manpes decir dulce.

También Giusto habia hecldolce un atributo de la mano de Isabetta,
por ejemplo, en el verso 3 del soneto XXVII: «elgudolce Man, sol per me
fera». Tal adjetivo es de todas formas también fmacyente en loRvf utilizado
por Petrarca en varios contextbslce de hecho, es elmede los ojos de Laura
por ejemplo en Xl 14; o sso, como en XVII 5; o la misma Laura, definida en
XXIII 69 «dolce et acerba mia nemica».

Poco nos sugieren los testimonios oviadianos, cdaflaci manu
(Heroides Il 116), virginea manuAmores | 3, 24) ovictas manugAmores |
2, 20). Todos ellos poco incisivos excepto uno paeece ser, en cambio,
especialmente significativo. En la epistola deciaeos de lasHeroides
Leandro escribe a su Ero. Se trata de la seguntiss dees pares de cartas que
cierran el conjunto y narra la tragica e infelizisitud de los dos amantes, ya
conocida en area helenistica. Ero y Leandro quéamabn las dos opuestas

orillas del Helesponto, se aman apasionadamenta.\Va a su amada, cada

206 «Juno natal, acepta los sagrados pufiados de iarreste ofrece con tierna mano una joven
diestra».
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noche el joven debe cruzar nadando las olas delsigaiendo la antorcha que

Ero enciende alta en la torre donde vive. En losogl5 y siguientes leemos:

Proinus haec scribens: «felix, i, littera, dixi;
iam tibi formosam porriget illa manum.
Forsitan admotis etiam tangere labellis,

rumpere dum niveo vincula dente voRet»

Leandro despide su carta feliz precisamente palgpaézard muy pronto
la bella manode la amad&?®

Para recomponer el clasico binomio de Céhdedicado al elogio de la
mano de Isabetta, citamos pues también Properci® 12: «Ornabat niveas
nullane gemma manus?% La interrogacion retérica esta dirigida a Ligdamo
por quien el poeta quiere recibir noticias sobrelemina El adjetivoniveas
evoca nitidamente el blancor y el candor de lasoside Isabetta.

Ya se ha dicho anteriormente que es el candor @eich lo que
determina no solo la hermosura de Isabetta, sinestelreotipo de la mujer
literaria y sobre todo lirica. Pero esta caradiedsno es ni prerrogativa de la

tradicion literaria italiana ni de las demas exgacias en lengua vulgar, si no

207 «Rapidamente, escribiendo estas lineas, dije:, “¢dga, con buen agiiero! Dentro de poco
ella alargara hacia ti su hermosa mano; quiza socta rozard acercando sus labios, al querer
romper tus ataduras con su diente de nieve”. @¢dtdemas de la hermosa mano, el otro detalle
corporal constituido por el diente de nieve. Ovigléta referiendose claramente a la blancura de
los dientes de la mujer, métafora que utilizara loscsiglos después Petrarca, el cual, sin
embargo, decidira distinguir el blanco de los disr{gue segun su textura seran representados
por las perlas) y él de la piel (que siempre sigdiieuna analogia material sera significada por
la nieve)».

208 E] verso 16 «iam tibi formosam corrige illa manuesstraducido y citado por Petrarca en los
versos conclusivos de la cancion XXXVII de Rsf exactamente en el verso 116: «ch’ella ti
porgera la bella mano». A este texto, y especidiengios versos 113-120, remite puntualmente
el Conti en la estrofa final dBm XXXVI (vv. 86-96), donde encontramos entre las dsm
referencias la ovidiana: «la man [...] bella / [..t¢/porgera colei».

209 yéase por ejemplo el exordio del soneto CXIV: ke#la e bianca Man che il cor m’afferrax.
210 «¢ Verdad que ninguna piedra preciosa adornabmangs de nieve?».
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gue ya la literatura latina nos aporta un canoelejue no se prescinde de tal
prerrogativa. Como recuerda también el Pozzi «BSita (classici latini
ovviamente, qualora s’'intenda parlare di discendelztta) forniscono in gran
parte gli elementi che resteranno a lungo immutdhil] Quasi tutte le metafore
che continueranno a decorare la bellezza mulietme gia presenti presso i
classici latini: neve, avorio, marmo, latte [.2}» Cintia, Corina o Delia son
bellezas eburneas. Bmoreslll 2, Ovidio describe los momentos transcurridos
junto a su amada asistiendo a las carreras ercelycen el verso 42 escribe asi:
«Sordide de niveo corpore pulvis, aBt% Tal nitidez si no se halla en los versos
dedicados a sus maribs es caracteristica peculiar de otras partes @epott”,
como la cara y los brazos. Empecemos examinandoalgsentos dedicados a
estos ultimos, aunque, realmente, no poseen nahcalidad en loRkvfy ni en
la Bella mano

En Propercio Il 16,24 leemos: «Candida tam foedaltia fusa viro%-.
Los blancos brazos son los de Cintia estrechadderea al rival del poeta,
fuente de su dolor («Praetor ab lllyricis venit mp@ynthia, terris, / maxima
praeda tibi, maxima cura mil#, vv. 1-2).

En Il 22, 1-6, en cambio, Propercio explica a Dewnafe haber sido

frecuentemente victima de la belleza de muchasresije

211 pOZZI, G.Temij op. cit. P. 420.

212 «jFuera de este cuerpo niveo, polvo sucio!»

213 En Propercio Il 1,9 no aparece el termmanussi nodigitus «Sive lyrae carmen digitis
percussit eburnis».

214 En la elegia latina encontramos, entre los elemsdigicos de la figura femenina también el
seno, que como ya hemos dicho, no esta incluidd eanon contiano. En Propercio Il 22,8 por
ejemplo: «Candida non tecto pectore si qua se@mdido es también el seno de Laurdreh
CLX 11: «[...] over quand’ella preme / col suo cargkeno un verde crespo!».

215 «Extendidos tus candidos brazos a tan repugnanb@ie>.

216 «<Ha venido hace poco, Cintia, de las tierrasida llun pretor, que es maximo botin para ti,
maxima preocupacion para mi».
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Scis here mi multas pariter placuisse puellas:
scis mihi, Demophoon, multa venire mala.
Nulla meis frustra lustrantur compita plantis;
0 nimis exitio nata theatra meo,

sive aliquis molli diducit candida gestu

brachia seu varios incinit ore mod#s!

Aparece nuevamente el mismo sintagma acomparfada gescripcion
de un gesto preciso.

En losAmoresde Ovidio encontramos, en cambio, otro binomigp pe
igualmente atribuible a la misma imagen y entorte@sbién con el mismo
significado. En |l 16, el poeta esta en Sulmonap g& llama es ausente («At
meus ignis abest}¥). Ovidio quisiera estar con ella y afirma en elsee20:

«dummodo cum domina, molle fuisset itéf»Sigue luego en los versos 27-30:

Quod si Neptuni ventosa potentia vincit

et subventuros bufere unda Deos,

Tu nostris niveos umeris impone lacertos;

corpore nos facili dulce feremus ofdts

Los brazos de Corina son blancos como la nieve.

217 «TG sabes que ayer a mi muchas jovenes me agnagaroigual / sabes que a mi,
Demofoonte, me vinieron muchos males. / Ningunagptacorrieron en vano mis plantas; / joh,
teatros nacidos para mi demasiada destruccioén, i ymo en languido gesto extiende sus
candidos / brazos, ya si su voz ejecuta cantosvensds tonalidades!»

218 «Pero mi fuego esta lejos».

219 «Dulce me seria el camino, con tal de hacerlooempariia de mi duefiax.

220 «Y si nos vence el poder que Neptuno tiene sasreientos y el oleaje se lleva a los dioses
que nos iban a prestar ayuda, cuelga de mis hortimagveos brazos: sera facil soportar sobre
mi cuerpo tu dulce carga».
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En el tercer libro, en cambio, la elegia VII nofoima de “una vana
batalla amorosa”. Ovidio cuenta haber yacido enilama cama con una mujer
hermosisima férmosg y no es casual que, describiendo las caractarsti

fisicas de ella, en los versos 7-8, diga:

llla quidem nostro subiecit eburnea collo

bracchia, sithonia candidi ora nf¢e

Los brazos de la desconocida amante son como &l ynaras blancos
que la nieve de Sitonia.

La cuarta elegia del cuarto libro del conjunto doema el Corpus
Tibullianum en cambio, es una oracion a Apolo para que baghg de Suplicia

su mal. El quinto y el sexto verso recitan pues asi

Effice ne macies pallentes occupet artus,

neu notet informis pallida membra cdfsr

Los miembros de la joven y entonces, por sinécddgu®ién su cuerpo,
son palidos, pero no por culpa de la enfermeddulild@iespera, de hecho, que
dicha blancura no sea marchitada por aquel morbo.

También laHeroidesnos ofrecen, finalmente, un ejemplo de este tipo.
La vigésima epistola es la que escribe Aconciod#p€i Segun la leyenda (una
de las historias de amor mas admiradas en el mbhebmistico), Aconcio,

encontrandose en Delfos para las fiestas en hoeobidna, se enamora

221 <Y eso que ella ech6 a mi cuello sus brazos délymas blancos que la nieve sitonia».
222 «<Haz que la debilidad no se aduefie de sus patidasbros, ni la lividez marque su blanco
cuerpo».
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imprevistamente de Cidipe, a quien divisa delaatéainplo de la diosa. Lanza
entonces a los pies de la nifia una manzana e laagescrito la formula de un
juramento de amor. Cidipe lee en voz alta, enfréatsimulacro de la diosa, las
palabras de Aconcio, y ya que cada promesa intdieaia en el templo era
considerada inviolable, acaba siendo ligada alj®ie saberlo. Después de un
tiempo el padre de Cidipe, ignorando lo que hatiiarmio en el templo, promete
la muchacha a otro hombre. Pero Cidipe, cuandeeaea el momento de la
boda, sufre una violenta fiebre. Entonces le escdkitoncio y en los versos 137

y siguientes leemos:

Et cursus miserum, quod me procul inde remoto,
guem minime vellem, forsitan alter adest.

llle manus istas effingit et adsidet aegrae

invisus superis cum superisque mihi,

dumque suo temptat salientem pollice venam,
candida per causam bracchia saepe tenet

contrectatque sinus et forsitan oscula ilfdgit

El joven esta triste porqué se imagina a otro cgeda cama de la amada,
el cual puede apretarle las manos y tocarle elidarimazo.

El color blanco es entonces una caracteristicagimedital de la belleza
femenina tanto en la elegia latina cuanto en nu&trsto de’ Conti. Ulteriores

pruebas provienen, de hecho, de los adjetivos gjifecan el rostro. En I8ella

223 «jY desgraciado también porque, estando yo apastddjos de ti, quiz& otro — el que yo
menos quisiera — esta acompafiandote! El toca esassny se sienta al lado de la enferma,
odiado por los dioses de arriba, y junto con losels de arriba también por mi. Y mientras tantea
con su pulgar una vena palpitante, acaricia uniayw@z con esa exusa tus blancos brazos, y
palpa tus senos, y tal vez te besa».
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manolas dos variantegolto y viso se repiten unas treinta veces en total. En la
mayoria de los casos no estdn acompafiados poutasrild son definidos
tradicionalmente cobeF?4 Asi, por ejemplo, en el verso 13 del soneto V1. k
rimirando nel bel volto»; o0 en el verso 12 del $oneXXXVI: «Intanto in mente
adombro quel bel voltés.

Lo mismo ocurre cowmiso, que ademas de ser defin@ltero, adorna?®,
molley beatq en el Ultimo ternario en el que la palabra ségeanco veces, en
el verso 28 es llamadchiaro. «suo chiaro viso, e sue sante parole». Como

también en el verso 10 del soneto XXV:

Rubate al sole ha le dorate chiome

e quelle luci ladre e il chiaro viso.

Ovidio enAmoresl 7, elegia dedicada a las violencias contra @arin
determinadas por los celos, describe asi en lass\V&t-52 el rostro de ella,

victima del furor del poeta:

Adstitit illa amens, albo et sine sanguine vultu,

caeduntur pariis qualia saxa iugls

224 También en Petrarca de |IBsf el adjetivobel tanto paraviso como paravolto es el mas
frecuente.

225 Otros dos testimonios analogos en CXVI 14; y exXCK En losRvfse bosqueja también el
blancor del rostro. Una vez es definiclwaro, en CCCXXV 99: «Si chiaro a ‘I volto di celesti
rai»; por bien dos veces, en cambio, se recumeradgen de la nieve, en CLVII 9: «La testa or
fino, et calda neve il volto, / hebeno i cigli,gitocchi eran due stelle». Y en CCXIX 5: «Quella
ch’'a neve il volto, oro i capelli».

226 \/iso adornoesta ya en Petrarca, Brfse repite tres veces. LXXXV 7: «et pil colei, ld ¢
bel viso adorno»; CXXIl 13: «quel'aria dolce del biso adorno»; CCLI 10: «la dolce vista del
bel viso adorno».

227 «Ella se ha quedado frente a mi de pie, fuerd,dms la cara palida y exangue, como los
bloques de marmol cuando se los arranca de lasraarde Paros».
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En el texto que sigue (I 8), la vieja alcahuetaolasejos sobre el tema
de amor a la muchacha para que esta elija pana jpivan rico, que se habia
fijado en ella, y renuncie, en cambio, al amor gigehque solo puede ofrecerle

unos versos. A tales palabras Corinna reacciona asi

Erubuit. Decet alba quidem pudor ora. Sed iste,

si simules, prodest: verus obesse $8lef{vv. 33-34)

Os, de hecho, en este caso de debe entender comm wmsho también
en lll 3, 6. La ocasion para la composicion eseldaraicionada de Corinna
(«Fidem iurata fefellit¥9); su belleza queda intacta, sin embargo («etdaltie
quae fuit ante, manet¥) queda también aquel candor que es simbol de

honestad e inocencia:

Candida candorem roseo suffusa rubore

ante fuit: niveo lucet in ore rub8t.

2.3 La cabelleray el pelo

Fundamental en ldescriptio personaéde la mujer resulta la cabellera.
Petrarca nos presenta una Lauraaeei d’'oroy dechiome biondeDe hecho,
justo el color rubio de los cabellos, al que senepel rojo y el blanco (que

designa el doble color de las mejillas), dan larfigfemenina basié¥.

228 «Se sonrojd. “Sienta bien a una tez palida urtccigudor pero éste, si es simulado, tiene
utilidad; si es verdadero, suele ser un obstaculo».

229 «Ella se ha burlado de mi, después de habermaojticelidad».

230 «Y el rostro que antes tenia, lo sigue teniendoaah

231 «Antes era de tez blanca y un rosado rubor easttormatizaba su blancura: el mismo rubor
brilla ahora en su rostro de nieve».

232pP0OZZI, G.Temij op. cit. P. 402.
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(Imagen n° 3)

Muchos son los ejemplos de este tipo erRasEn XXX, sextina en que
reencontramos muchos de los estereotipos que earact la belleza de

Laura®® Petrarca escribe asi en los versos 23-24:

ch’Amor conduce a pie’ del duro lauro

ch’ai rami di diamante, et d’or le chiome.

Y en el terceto que cierra la composicion (vers689):

L'auro e i topacii al sol sopra la neve
vincon le bionde chiome presso agli occhi

che menan gli anni miei si tosto a riva.

233 En el verso segundo leemos de hecho: «pill bianuia éredda che neve». En el verso 4 es,
en cambio, ebel visoque cautiva la atencion del poeta, que en el vidsalaba subkegli occhi
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Con estas dos formulas esenciales Petrarca coriiga también el
adjetivocrespe como podemos notar é&vf CCXXVII y CCXCIl. Aqui esta

pues el incipit del primer soneto:

Aura che quelle chiome bionde et crespe

cercondi et movi [...]

El verso 5 del segundo recita, en cambio, astrelgpe chiome d’or puro
lucente».

La sextina XVII de laBella manoes una composicion especialmente
representativa del cancionero de Conti. En el inefrontramos ya sintetizados
los temas fundamentales de la tradicional teori@naier, el cual toca el corazon
del poeta pasando por los ojos, culpables de ésigidos hacia los ojos de la
mujer («Chi & possente a riguardar negli occhiéidche a torto mi distrugge |l
core»). Objeto de la mirada del poeta son tamlighidbnde chiomele Isabetta
(v. 3): «e mirar fiso le sue bionde chiome».

Quei begli occhde ella incitan en el animo del poeta una pasidorasa
tal que él llega a invocar la muerte. Amor y musdeconvierte en el binomio
antitético de aquella discrepancia que marca irdgdemente toda la
composicién. Con la muerte se cierra la primerdirsay ella forma la rima
idéntica con que se abre la segunda; entre lasedmderpone prepotentemente
Amore colocado en el principio de la segunda sextinajaminante posicion

métrica y sintactica:

finire io bramo la mia grave vita,
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e perché sempre lasso chiamo morte.

Amor, che si nudrica di mia morte

non so che muove dentro a quei begli occhi.

La composicion es especialmente relevante porqual@raparece por
primera vez diaccio (el lazo) de Amor, tema fundamental tanto dédda mano
como delCanzonierepetrarquesco. El tema esta estrechamente conemado
la cabellera de la muj&f. En los versos 11-12 de la sextina d8ddla mano

leemos:

Il laccio ov'io fui preso nel bel giorno

con nuova arte nascoso ha tra le chiome.

Versos que imitan evidentemente los 4-5RaéLIX:

Tra le chiome de I'0r nascose il laccio,

al qual mi strinse, Amore.

No es una casualidad pues que en tal composici@iudto de’ Conti la

palabrachiomé?® aparezca siete veces y siempre como palabra rima.

23 Hasta la identificacion de los dos elementos cdamuestra Petrarca &vf CXCVII 9-11:
«dico le chiome bionde, e ‘I crespo laccio, / ches@vemente lega et stringe / I'alma, che
d'umiltade e non d’altr’armox. Béccio es definidacrespq atributo tradicional pochiome

235 A estas esta estrechamente vinculado en la sedein@onti también otro tema fundamental
del amor cortés: el hurto del corazon del poete, spudirige hacia aquello de la amada, donde
s6lo puede encontrar paz. Responsables del huntaradicionalmente los ojos, pero Giusto
parece, en cambio, hacer protagonista de ellogaewnte a la cabellera, y en los versos 28-30
escribe asi: «Talché mirando appresso lor le chidmenia voglia arsi e non soffersi morte, / si
mi rubaron dolcemente il core».
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También por lo que respecta a este rasgo fisida ahijer, en la elegia
latina encontramos numerosos ejemplos. El coloridmesta representado por
los adjetivosfulvus nitidus, flavus aureus pero también por el verlftavea
Referimos aqui en seguida unos ejemplos. En Priogég; el poeta parangona
la belleza de su Cintia a la de otras mujeres ddtl@ogia y a la de las tres mas
atractivas diosas, que mejor no admiten la comparagCedite iam, divae,
quas pastor viderat olim / Idaeis tunicas ponergoileus>*9. Asi la describe

en los versos 5-6:

Fulva coma est longaeque manus, et maxima toto

corpore, et incedit vel love digne sotr

Una vez mas Propercio en Il 10, elegia dedicadhaahatal de Cintia,
escribe en el verso 14: «Et nitidas presso pdiiige comas».

Tibulo en | 5, lamentando el amor perdido de suaDglAsper eram et
bene discidium me ferre loquela / at mihi nunc Bmgpria fortis abest!»), la

recuerda asi en los versos 43-44:

Non facit hoc verbis, facie tenerisque lacertis

devovet et flavis nostra puella cofifs

Ovidio, finalmente, en | 14, elegia dedicada justara a los cabellos de

Corinna, parece lamentar el hecho de que ya nds@yuel rubio dorado que

26 «jRetiraos ya, diosas, a las que en otro teimpd & pastor quitarse en las cumbres del Ida
las tanicas!»

237 «Rubia es su cabellera y largas sus manos y gremdlisu cuerpo, y camina incluso como la
hermana digna de Japiter.

238 «No consigue esto con conjuros, con su rostrosasrtiernos brazos, con su rubio pelo me
embruja mi nifia».
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él amaba (vv. 9-10); ella solia, de hecho, tefossgkTingere quam possis iam

tibi nulla comas est?39):

Nec tamen ater erat, nec erat tamen aureus illis,

sed, quamvis neuter, mixtus uterque cdfor

Es, en cambio, en ldderoides donde encontramos el verblavea Se
trata de la quinta epistola, en que Enone, espoBauis, escribe al marido infiel
que el amor por la espartana Elena le ha alejadtlaleEn los versos 121-122,
después de la profecia de Casandra, que habiatprivllegada nefasta de una

graia iuvencaleemos:

Dixerat; in cursu famulae rapuere furentem,

at mihi flaventes diriguere contde

Volviendo a nuestro Giusto y aBlla mang habiamos notado como en
dos pasajes él recupera la leccion petrarqgues@ntnas que en dos casos
propone soluciones innovadoras, como en el vers&3® avessi avvolte in
man le amate chiome»; o en el verso 35: «si dalde in si leggiadre chiome».
Se trata de todas formas de adjetivos reiteratwaa tradicion lirica, mientras
gue una atencién especial requiere el atributcagoenpafiZhiomeen el Gnico
fragmento del dltimo ternario del cancionero en sgeencuentra. En CL 152-

154 de hecho leemos:

239 «Ahora ya no te queda ni un pelo que puedas tefiir»

240 «No eran negros ni tampoco dorados, pero aunquendeno de esos colores, eran de un
color intermedio entre los dos».

241 «Asi dijo, y cuando corria delirante, sus crialdasujetaron; pero a mi se me pusieron de
punta los rubios cabellos».
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le chiome sciolte intorno a quella gola,
onde vien quel parlare umano e tardo,

che I'anima, ascoltando, e il cor m’'invola.

En un sdélo caso volvemos a encontramos el misntagsita en loRvf,

y exactamente en los versos 7-8 del soneto CXCVI:

et le chiome or avolte in perle e ‘n gentfiie

allora sciolte, et sovra or terso bionde.

El verso del Conti recalca, sin embargo, en red]iBaf CXXVII: «le
bionde treccie sopra il collo sciolte». La protaigtanno es la cabellera sino las
treccey elcollo, que como ya hemos dicho es un particular anatbexipurgado
por el canon de Conti y substituido entonces dmlabragola. Aqui tenemos
pues otro ejemplo de la técnica de componer varslizada por Giusto de’
Conti, que ha intentado evidenciar también Bart@dfii en su articulo y que
ya hemos mencionado anteriormente.

También en este caso no podemos prescindir dedéadhtina.

Tibulo, de hecho, en IV 2, la primera de las elegi@a Suplicia, escribe

en los versos 9-10:

Seu solvit crines, fusis decet esse capillis;

seu compsit, comptis est veneranda céfthis

242 ] verso recuerda Ovidi&Amoreslil 13, 25: «Virginei crines auro gemmacdue prenoust
(«Los cabellos de las virgenes estan adornadosrooy piedras preciosas»).

243 BARTOLOMEO, B.La mang op. cit. P. 58.

244 «Si desata su pelo, le quedan bien los cabelldtostsi lo recoge, con los cabellos recogidos
es digna de veneracion».
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En realidad, aqui el adjetivéusis se refiere acapillis, aunque
encontramogsomisen el verso siguiente. Naturalmente es evidentekgiome
y capellison semanticamente intercambiables, tanto endsip@ntigua como
en la vulgar.

Celebérrimo el incipit del soneto XC de Rsf «Erano i capei d'oro a
l'aura sparsi», impreso también seguramente enelagria de Giusto que en
CXIll 35 escribe: «né d’or si bei capelli al versjoarsis*.

Tampoco la imagen de los cabellos sueltos es extda elegia latina.
Especialmente eficaz resulta Propercio Il 1, 7:u«@€i ad frontem sparsos
errare capillos¥®. Quizas menos pertinentes, en cuanto referidassopajes
masculinos, pero igualmente relevantes estasadsad.a primera en Propercio,
donde volvemos a encontrar el adjeparsusen Il 8, 34: «[...] et sparsas caede
iacere comas®’. Lascomasson aqui las de Patroété La otra en Ovidio,
Amoreslll 9, elegia ofrecida a la muerte de Tibulo, didsendo asi, en el verso
11, el dolor del dios Amor que se duele de tannitggerdida: «Excipiunt

lacrimas sparsi per colla capififs.

245 Se trata del Unico pasaje deBlalla manocen el que Giusto utiliza la palabrapelli en lugar

del mas frecuente y liricchiome Es evidente entonces la referencia al verso nogieaco.

246 «Si los cabellos vi errar hacia la frente espaid

247 «[...] y yacer esparcida en la carniceria su catzeile

248 La ocasion que inspira la elegia es el rapto deuigr amada. De aqui la remision al célebre
episodio de Aquiles y Briseida, en el que entrdelecho también Patroclo, inseparable amigo
del héroe aqueo.

249 «Los cabellos esparcidos por el cuello se le heoeu de lagrimas».
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2.4 Los 0jos

Entre los elementos que concurren en describiglad femenina, los
ojos desarrollan un papel fundamental. Ellos serhatho, los medios a través
de los que Amor actla; mirdndola a sus ojos es ga@mamora el poeta y por
sus propios ojos la pasion llega al corazon y lgica También en IBella
mano,tal y como pasaba en €anzoniergse presentan, mediante la referencia
a los ojos, las distintas fases que caracterizamelr de Giusto por Isabetta,
desde el momento estatico del enamoramiento hadeckpcion por la perdida
definitiva de la mujer amada.

En la descripcién de este detalle fisico, él reatmeno discrepa de
manera significativa con su modelo y, como erRweklos ojos son definidos en

la mayoria de los casos coinegli.

(Imagen n° 4)

En el soneto V, en el que Isabetta aparece comdradi@ionaldonna-

angelo(«Questa Angioletta mia dall’ale d’'oro, / mandata dal regno degli
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Dei, / non so che nell’aspetto aggia con lei, / cbene cosa santa sempre

adoro»), enumerando sus calidades, Conti escribesarersos 9-11.:

dal volto acceso d'un celeste raggio

sfavilla, e da i begli occhi la vaghezza

Como deciamos, el adjetivo esta ya en Petrarcangsin embargo,

prefiere muchas veces la formii@ vostr’occhi.Cito aquiRvflll:

Era il giorno ch’al sol si scoloraro
per la pieta del suo Factore i rai,
guando i’ fui preso, et non me ne guardai,

ché i be’ vostrocchi, donna, mi legaro.

Tempo non mi paera da lor riparo
contra’ colpi d’Amor: perdo m'andai
secur, senza sospetto; onde i miei guai

nel commune dolor s’incominciaro.

Trovommi Amor del tutto disarmato,
et aperta la via per gli occhi al core,

che di lagrime son fatti uscio et varco:
pero, al mio parer, non li fu honore

ferir me de saetta in quello stato,

a voi armata non mostrar pur l'arco.
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Como resulta evidente de la lectura del sonetopsetisamente los 0jos
de Laura los que han cautivado y enamorado al pBétes son instrumentos,
nos atreveriamos a decir mejor armas, al servieirdor, contra el cual parece
estar en curso una verdadera batalla, de la gpeeth no puede esperar salir
ganador. El verso 10 es finalmente un verso clave [a teoria amorosa, que
prevé que el amor, una vez tocado los ojos, ga directamente al corazén.

La primera cuarteta del soneto XVIII de Bella mano expresa

exactamente los mismos conceptds

Ratto per man di lei che in terra adoro,
Amor negli occhi vaghi io vidi un giorno
tesser la corda, che al mio cor d’intorno

gia ne i primi anni avvolse si, ch’io moro.

Aqui también Amor actla a través de los ojos aeuger, volviéndose a
proponer el eje ojos-corazon. Giusto introduce esitbargo, la metafora de la
corda para evidenciar el vinculo indisoluble que el sei@nto ha establecido
entre Isabetta y él; una cuerda que, como ya haisianotado, parece ademas
casi un instrumento de tortura («[...] avvolse siichmoro»¥°%. Giusto define
los ojos de su mujer comeaghi tal y como ya habia hecho Petrarca, por
ejemplo, erRVfCXXXV 44: «et gli occhi vaghi fien cagion ch’io @.

También por lo que se refiere a los demés atribag@mados a los ojos,

Giusto sigue bastante fielmente a Petrarca. Egaaasereni(LXXVIII 5: «gli

250 Un indicio de que el Conti pudiese tener presaitesoneto petrarquesco durante la
composicién del propio se puede reconocer en lososel2-13 donde escribe: «e perché in
questa eta son pit mortali / i colpi di Colui J»..

251 No parece, de hecho, nada casual que en la caritposiguiente (XIX 5) aparezcandiiro
frenoel'aspra verga empufados por Islan leggiadra a la que el soneto se dedica.
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occhi sereni e gli amorosi raf3j, santi (CXIX 11: «tacendo gli occhi santi
inchine a terra’y® o parasuavi cari e lucenti (Que encontramos juntos en
CXXXVI 1: «Quelli suavi e cari occhi lucenti??f y parachiari (CXXXIX 1:
«Quegli occhi chiari e pit che il ciel serei)

En tres casos Giusto se aleja, en cambio, del moBeal XLVIII 7, los
ojos de Isabetta s@thifi. «e quei begli occhi schifi [...13°% mientras que en el
incipit del soneto CXXXVIII ellos sortelestj o sea que pertecen al cielo:
«Quelli celesti angelici occhi e sarfit%

Especialmente innovadora parece la tercera soluSigan efecto, en los
otros dos casos la comparacion con Petrarca egidodia alguna forma posible,
ahora parece mas improbable. Los primeros dos vdedsoneto CXXXVII de

la Bella manorecitan asi:

O occhi ladri, che mia debil vita

rubate consumando a poco a poco.

252 Cfr. por ejempldRvfCC 9: «gli occhi sereni et le stellanti ciglia».

253 Cfr. por ejempldRvfLXX 15: «Et s’io potesse far ch’agli occhi santi».

254 EnRVfLXXIII encontramos tantsoavi(v. 63: «che nel mio cor gli occhi soavi fannoeim
lucenti(v. 50: «[...] gli occhi lucenti»)Cari, sin embargo, aparece una sola vez &aelzoniere
como atributo de los ojos de Laura. En CCLXVIII, A&wor, representado dialogando con el
poeta, quien habla, y en el verso 77 dice: «secghi suoi ti fur dolci né cari».

255 E| adjetivochiari referido a los ojos aparece solamente dos vecks&vf.En CLXII 10,
leemos: «che bagni il suo bel viso et gli occhadis, y en CCCXXVIII 9: «Li occhi belli, or in
ciel chiari et felici».

256 En losRvf Petrarca habia utilizado tal adjetivo para defiog movimientos de Laura. En
CCXXV 10, leemos de hecho: «Laurea mia con sudi s#tinschifi».

257 petrarca refiere una vez en Rgf (CCXXX) el adjetivocelesteal lume gue indica justo la
luz emanada por los ojos de Laura, definida en @mbmo vivo sole Aqui tenemos los
primeros dos versos: «lI’ piansi, or canto, chéleste lume / quel vivo sole alli occhi miei non
cela».
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El adjetivoladro es muy poco utilizado en Id&&vf>® como también el
verborubare ausente casi del todo.

Tampoco en la elegia latina encontramos algo pirepero es necesario
segun nuestra opinidn hacer referencia a la tadésica también en este caso.

Ante todo, a diferencia de IdRvf las elegias abrian las puertas, por
decirlo asi, a una caracterizacion negativa deuj@mYa hemos ya visto que en
los versos de poetas latinos no destaca sélo ébreelion de la amada, como
también en l8ella mano En el caso especifico de Propercio, por ejen®id,
15, 33, éste no vacila en definir los ojos de @imjue demasiadas veces dieron
fe a sus engafios («per quos saepe mihi creditaipeests®®, v. 34),viles
«Quam tibi ne viles isti videantur ocefif$

Mas que esto, sin embargo, nos parece muy relegaet@recisamente

Propercio abra su coleccion de elegias con esteesie

Cynthia prima suis miserum me cepit ocellis,
contactum nullis ante cupidinibus.
Tum mihi constantis deiecit lumina fastus,

et caput inpositis pressit Amor pediffis

Varios son los elementos dignos de nota que eme¥gerstos pocos

versos. Primero el verboapio capturar. A nivel seméantico no estamos nada

258 Aparece dos veces y nunca se refiere a la mujennicaso es el poeta mismo que se define
tal; en la cancion CCVII en los versos 10-11 en@nbs: «che ‘n questa eta mi fai divenir ladro
/ del bel lume leggiadro».

259 «Por los que a menudo he confiado en ti, pérfid&s uno de los pasajes donde Propercio
se dirige a Cintia de una forma despectiva; encde aparece el adjetiperfidareutilizado,
entre otros poétas, por Giusto de’ Conti).

260 «Antes que a ti no te parezcan de poco valor @gssstuyos.

261 «Cintia me cautivd, la primera, jay de mi!, cos sjuelos, / a mi, no tocado por ninguna
pasién anteriormente. / Humill6 Amor entonces ri@apre altaneros ojos / y oprimié mi cabeza
bajo el peso de sus pies».
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lejos delrubare?®? de aquello®cchi ladri, que abrian la composicion de Conti.
Si ademas el sujeto es gramaticalmente Cintiagd#® se realiza mas bien a
través de los ojos de ella.

Vemos asi que ya a partir de la elegia latina jlos de la mujer son los
primeros y mas directos responsables del enamendmnilel poeta, el cual tiene
pues que vivir su pasion amorosa como una verddgehna contra Amor. Tal
batalla esta destinada a la derrota y desde ekprimomento el poeta se declara

prisionero del dios.

Otro elemento que nos reenvia a la elegia latinal esracteristico
resplandor de los 0jos. Ya en los versos de losapdatinos, de hecho, ellos
estan designados por la palalnaen o sea la luz, la luz de la vida, es decir la
vista. También en la lirica vulgar italiana lomi?®® siguen denotando a menudo
los ojos.

Situamos, entonces, justamente en la lirica lagineomienzo de una
tradicion segun la cual la mujer amada es apetatalux Ovidio, de hecho, en

Amoresl 4, 25 se refiere asi a Corina:

Cum tibi quae faciam, mea lux, dicamve, placebunt,

versetur digitis anulus usque s

Y también Tibulo principia asi, escribiendo a Sciplien IV 12, 1:

262 Quizas aun mas eficaz resulta Ovidiofenoreslll 11, 48: «perque tuos oculos, qui rapuere
meos».

263 EnRVfLIX 13 leemos por ejemplo: «e ‘I volger de’ duarluhonesti et belli». Mas habitual
es, en cambio, para Giusto el empledub® como por ejemplo en LXXX 13: «sin che d’ambe
le luci fia vendetta».

264 «Cuando te gusta algo, lucero mio, que yo hagaa dé vueltas al anillo sin parar en tus
dedos».
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Ne tibi sim, mea lux, aeque iam fervida cura

ac videor paucos ante fuisse dfés

La misma expresion la encontramos en Giusto de’tiCgae, por

ejemplo, en XXXVI 81-85 escribe:

né posso in mano il freno

tener della ragion, cara mia luce,

in tanto mi conduce

I'angelica bellezza, e il bel cordoglio,

e il mio giusto dolor ove io non voglio.

La locucidén no esta ausente en Petrarca, quidRve@CCXXVII 5-8

lamenta asi la muerte de Laura:

Come a noi il sol se sua soror 'adombra,
cosi I'alta mia luce a me sparita,
i’ cheggio a Morte incontra Morte aita,

di si scuri penseri Amor m'ingombra.

Es mas, los ojos de Laura y asi la luz por ellosreada son parangonados
con el sol, la mas grande y brillante entre lasebas. Los poetas dstilnovq

en su creacion y construccion dedianna angelphabian cogido de la poesia

265 «No te sea yduz mia ardiente pasién ya, como parece que lo fui haos pocos dias».
(Arturo Soler Ruiz opta para una traduccion maeldemea lux que traduce comada mia
Para nosotros es importante, en cambio, manteretraduccion mas literal para no perder el
significado de la metafora. El hehco de que Soléz Raduzca de dicha forma, nos da la medida
de la difusion de la metafora mujer-luz, tan corantre los elegiacos como puede ser justamente
la expresién odierngida mia
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elegiaca la imagen de la mujer-luz, haciendo dedt@fora de los ojos-estrellas
el emblema de su poesia. A diferencia de los traesd que prefieren referirse
a la naturaleza, aquellos juzgan la aristocracelfl(cuyo cromatismo sigue
presente en sus versos) insuficiente para califecdrelleza de la mujer, que
admite comparacion sdlo con el cielo. Bastara ampjo, el célebre soneto de
Guinizzelli 1o voglio del ver la mia donna laudaren cuya primer cuerteto

leemos:

lo voglio del ver la mia donna laudare
ed asembrarli la rosa e lo giglio:
piu che stella Diana splende e pare,

e cio ch’e lassu bello a lei somiglio.

Ilgualmente inadecuada es la analogia ffBtaara Laura, que Petrarca
asocia, como dijimos antes, metaféricamente ak&alstei ch’e tra le donne un
sole» RvfIX, 10). La imagen del sol desempafna un papel foresdal en la
poética delCanzoniereen cuanto esta relacionada con Apolo, dios quérskeg
mitologia griega se enamoro de la ninfa Dafne sftamada en laurel (simbolo
de Laura y de la poesia) para escapar de él. Aaiahra petrarquesca conviven
dos soles: «l'un sole e I'altro / di beltade elutine si sembianti>RvfCCLV, 6-

7) y la “solaridad” de Laura es replicada repetidaté®’, tanto que su belleza
y su resplandor terminaran superando las del m&yhocuna donna piu bella

assai che ‘I sole>RvfCXIX, 1); «stella che ‘I sol copre col raggidR(fCXXIX,

266 Cfr. Rvf CCXLIX, 5-7: «i' la riveggio starsi humilmente rfatle belle donne, a guisa d'una
rosa / tra minor fior».

267 Cfr. Rvf CXCIV, 8: «cerco ‘| mio solexRvf CCVIII, 9: «vivo et dolce sole>Rvf CLXXVI,

4: «'I sol ch’a d’amor vivo i raggi»Rvf CXXXV, 58: «i raggi veggio apparir del vivo sole».
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45). En definitiva, «sole e luce, Laura é luces$@anza di Laura & oscurita del
cuore e del mondo, I'assenza di Laura e del soppidal buio della nott&®
quando cresce I"obstinato affannd®

La metafora de los ojos-estrellas, asi pues, yaepte en los textos
elegiacos, se llena con el stilnovismo de un sSaadb nuevo: los ojos
resplendecen porqué alli se esconde Amor, cori@lada su llama y el brillo de

su rayo:

lo vidi li occhi, dove Amor si mise (Cavalcanti XIXI1)

I" avea veduto

Amor gentil dentro li occhi sui (Cino XXVII, 3-4)

in quelli occhi gentili e in quel viso

sta Amor che m’ha conquiso (Cino CX, 1-2)

lo t'ho veduto in que’ begli occhi, Amore (Cino CX9)

Ne li occhi porta la mia donna Amore (Dant@a nuovaxXl, 2)

Madonna, quel signore che voi portate

ne gli occhi (DanteRimeXl, 1-2)

Y el alcance del significado de la metafora se ianain mas en los

versos del aretino, como ya hemos visto.

268 RvfCCLYV, 3: «a me doppia la sera et doglia et pianti»
269 CALIARO, I. “Gli occhi di Laura: astralita di Magma fra Stilnovo e Petrarca”. Erettere
italiane, XXXIV 3 (1982). Pp. 396-405.
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Estando asi las cosas, seria improbable que kezhalle Isabetta no se
expresara en Bmtambién a través del resplandor de los ojos, kiedbo, Conti

abre con estos versos la sextina LXIX:

Deh, torci gli occhi dal soperchio lume
anima dolorosa, che due stelle
ti par la vista, che ti mena al fine,

e pensa che vien tosto omai la sera.

Ejemplar resulta Petrarca BvfCLVII 9-12:

La testa or fino, et calda neve il volto,
hebeno i cigli, et gli occhi eran due stelle,

onde Amor I'arco non tendeva invano.

Ya Propercio, sin embargo, viéndose constrefidedicdr su vida a la
milita amoris («Qui nullam tibi dicebas iam posse nocere, / isiesecidit
spiritus ille tuus%'®, vv. 1-2), pronunciaba asi las alabanzas de Ginti&3, 13-

14:

Nec de more comae per levia colla fluentes,

non oculi, geminae, sidera nostra, f&éces

210«jTU, que decias que ninguna podia ya hacerte daftas cazado, se vino abajo esa soberbia
tuya».

271 «Ni sus cabellos fluyendo apropiadamente por moteuello, / ni sus ojos, dos antorchas,
estrellas mias».
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Mas rebuscados parecen los versos ovidianos, ngerria metafora mas
preciada. EmderoidesXX 57-58, Aconcio escribe asi a Cidipe para cooeda

de la sinceridad y genuinidad de su sentimiento:

Tu facis hoc oculique tui, quibus ignea cedunt

sidera, qui flammae causa fuere niéae

Sin embargo, no podemos hablar tdglosde los ojos y de la mirada sin
mencionar las tres canciones (Rvf 71, 72, 73) guadn lagantilene oculorum
Si para el detalle de la mano los textos fundanestaon los recordados
anteriormente “sonetti del guanto”, paracglosde los 0jos, decisivo en la lirica
stilnovistacomo en la petrarquesca, podemos, de hecho, indiviotro grupo
de composiciones, las asi llamadas “canzoni deghit?’3. Tres canciones que
constituyen urpoemettd’* dentro delCanzoniere construido por Petrarca a
partir de los ojos de Laura y amado por los pod&siglo XVI (por Bembo
sobre todo) y por Giusto de’ Conti también, porisyglicaciones y sugestiones
platonicas. Se trata de un momento crucial en la olel aretino, cuando,
después de las composiciones iniciales, en las spiedescriven el
enamoramiento y los efectos causados por él eveth mmante, Petrarca exalta

en términos muy cercanossilinovismolas virtudes salvadoras de la méjer

272 «<Esto lo provocas ti y tus ojos, ante los cualagtiran las igneas estrellas, ellos que fueron
origen de mi fuego».

213 BERRA, C. “Le canzoni degli occhi (Rvf 71, 72, 73n: Lectura Petrarce XXX (2010).

Pp. 233-274; PRALORAN, M. “Le ‘canzoni degli occhin’interpretazione”. EnStilistica e
metrica italiang VII (2007). Pp. 33-75; BONORA, E. “Le ‘Canzonigleocchi’ (LXXI, LXXII,
LXXII". En: Lectura PetrarcelV (1984). Pp. 301-26.

274 «Un poemetto lirico...diviso in tre canzoni» escribe Sanctis (DE SANCTIS, FBaggio
critico sul Petrarca Torino: Einuadi, 1983. P. 139).

275 SantagataRer moderne carte. la biblioteca volgare di PetmrBologna: Il Mulino, 1990t
frammenti dell’anima. Storia e racconto rgéanzoniereali Petrarca Bologna: Il Mulino, 1990)
propone, como fecha de composicion e insercién,afies 50; afios fundamentales en la
autobiografia ideal de Petrarca, que en el 1358iersu version definitiva d&ecretumobra
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Se tratara de una poesia de la loa caracterizadagrtes momentos euféricos
y disféricos que al final fracasa, a pesar de pmsies impulsos de la voluntad
del yo lirica?™.

Las cantilene oculorunrepresentan, de esta forma, textos de los que
Giusto, experto no sélo de los versos de Petrama,también de la tradicion
gue aquellos encierran, no puede prescindir. s,elle hecho, Laura presenta
por un lado todos los signos de la “beatrice stista™’’, mujer purisima,
ejemplo en tierra de la perfeccion celeste y mddielevacion moral para quien
la contemple, como también lo es Isabetta (espeerak en la primera parte de
la Bella mang; pero, por otro lado, recogen los sintomas dedasecuencias
negativas que el amor provoca en el amante, vicemal caso de Petrarca, de
un estado de animo mutable (que llega a contenipladea del suicidio),
concentrado sélo en el pensamento de ella (pemlignauy peligrosamente
conciencia de si mismo) y capaz de ver en la aaadlo a Laura misma (hasta
el punto de afirmar de ser agradecido a Dios urecéenpor haberla creado).

Todos estos son temas que encontramos tambiénjosodébidos
cambios, en la producion lirica de Dante, que sfiRlemenos proporciona un
ejemplo de “donna-angelo” que es Beatrice, y suraaon, la donna Petra.
Justamente lasme petroseestan en centro tanto del dictado poético de featra

como del de Giusto, que remonta directamente welaté dantesca sin pasar por

muy conectada a nivel ideoldgico con las cancioeescuestion, como demuestran las
fluctuationes de derivacién agustiniana que laaatarizan.

276 Estos son los versos de la Glima estanciRwd& 3: «Lasso, che disiando / vo quel ch'esser
non puote in alcun modo, / et vivo del desir fubspkranza: / solamente quel nodo / ch*‘Amor
cerconda a la mia lingua quando / l'umana vistaoppo lume avanza, / fosse disciolto, i’
prenderei baldanza / di dir parole in quel puntoasie / che farian lagrimar chi le 'ntendesse; /
ma le ferite impresse / volgon per forza il cogaito altrove, / ond'io divento smorto, / e 'l sagu
si nasconde, i' non so dove, / né rimango qualetrspnmi accorto / che questo € 'l colpo di che
Amor m'a morto».

277 No creemos que sea una casualidad el uso delvadjetatrici para definir los ojos de Laura
enRvf72, 37: «Vaghe faville, angelichi, beatrici».
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el intermediario representado por los versos defirey. Es decir que, como
demonstraremos en breve, Conti construye sus vexswayendo material
poético de los dos grandes maestros, apoyandosa ahal uno, ahora en el
otro, segun sus necesidades expresivas.

Centrandonos en lo que aqui nos pertenece, edaesipresion poética
deltoposde los ojos y de la mirada, vamos directamenterab donde aquellos
aparecen por primera vez endaszoni degli occhiSe trata dR®vf71, 7: «Occhi
leggiadri dove Amofa nido», donde los ojos son los destinatarioscdato y
del «debile stile».

Si seguimos la pista que nos provee el adjetivoagoenpana el detalle
fisico de los ojodeggiadri, podemos facilmente llegar a la composicion CXVIlI
de laBella manoque justo empieza asi: «Sguatdggiadro donde Amomi
sforza». Como sucede a menudo, la imitacion dei@ordgs pasiva reproducién
del modelo, de modo que podemos apreciar que, aueljuerso reproduce
sintacticamente y metricamente (los dos son erldbosa minorecon acentos
en la cuarta, octava y décima silaba) el versamigino, el adjetivo es referido
ahora a la mirada de Isabetta, con un cambio lepe no semantico. El
adjetivo mantiene la segunda posicién, seguido l@gproposicion relativa
introducida podove(dondeen Giusto) en la que Amor ejerce de sujeto. Lo que
cambia es la parte final del verso, donde el «tmise substituye por «mi
sferza». Ahora bien, la substitucion de Conti n@resbsoluto casual, ella le
permite, de hecho, conectarse directamente coargiepétreo d€osi nel mio
parlar voglio esser asprdexto al que también hace referencia Petrarca en la

primera de lasanzoni degli occhiLeamos el soneto de Conti:
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Sguardo leggiadro donde Amor mi sforza,
e mena in parte ove di me disfido,
o luce mia fatal, segno mio fido,

che tramutar mi fai si spessoorza

tu sai nel pensier mio con queftaza,
che al fin suo spinse l'infelicBido,
e in mezzo del mio petteai fatto nido

d’'un foco, che per verno mai non smorza.

E cosi, lasso, d'una in altra doglia,
I'oltraggio, la vergogna e la mia fede

mi guida a crudel morte a poco a poco.

Senza mai saziar I'ingorda voglia
di quella fonte viva, onde procede

I'amato che mi strugge e gentil foco.

Como podemos observer, Conti desplaza la exprggéarquescda
nido («hai fatto nido», v. 6) para dar sitio a la adtntesca. Del Dante pétreo
vienen, de hecho, la rimas emza(vv. 22-26: «Ahi angosciosa e dispiatata lima
/ che sordamente la mia vita scemi, / perché notetni / si di rodermi il core a
scorza acorza/ com’io di dire altrui chi ti d&orza?») y la referencia al suicidio
de Dido (vv. 35-36: «E’ m’ha percosso in terrataarsmi sopra / con quella spada
ond’elli ancise Dido»).

Como la desdichada reina de Cartago, tampoco Paimaeda inmune a
la llamada de la muerte. En la tercera estanckmiiél, de hecho, caracterizada

por un fuerte pesimismo (causado por el contratite éa pasion desenfrenada
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gue inspira la loa de un objeto que queda fueraldahze del yo lirico y que,
de hecho, no puede ni siquiera ser cantado o perd&adnanera adecuada)
Petrarca llega a invocar la muerte (vv. 37-39: @@gp o valli, o fiumi, o selve,

o campi, / o testimon’ de la mia grave vita, / qeawolte m’udiste chiamar
morte!»). En esa misma estrofa, unos versos mémaRetrarca afirma que no
es por su proprio valor que puede salvarse de studeidn frente a la pasion
por la mujer, sino por el miedo que su ser indigacella suscite el desdén de
Laura (vv. 24-30: «Quando agli ardenti rai neveediyo, / vostro gentile sdegno
[forse ch’allor mia indignitate offende. / Oh, sgegta temenza / non temprasse
I'arsura che m’incende, / beato venir men! chéoindresenza / m’eé piu caro ‘I
morir che ‘l viver senza»). Asi pues, en este cdnteegativo se introducen en
el texto petrarquesco imagenes y |éxpatrosi y justo del Dante d€osi nel
mio parlar. Asi, de hecho, describe Petrarca los efectosadenfermedad

amorosa.

Dungue ch’i’ non mi sfaccia,

si frale obgetto a si possente foco,

non & proprio valor che me ne scampi;
ma la paura un poco,

che’l sanguevagoper le veneagghiaccia,

risalda’l cor, perché piu tempo avampi.

La sangre que se congela en las venas recuerdaencsrca tanto los

versos 45-47 d€osi nel mio parlar

e ‘l sangue ch’éper le vendisperso,

fuggendo corre verso
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il cuor, che ‘I chiama, ond’io rimango bianco,

como tambiéAmor, tu vedi ben31-32:

cosi dinanzi dal sembiante freddo

mi agghiacciasoprail sangued’ogni tempo.

La voluntad suicida es reiterada unos versos degpuréPetrarca:

Ma se maggior paura
non m’'affrenasse, via corta et spedita
trarrebbe a fin questa aspra pena et dura;

e la colpa € di tal che non a cura. (42-45)

El poeta aretino teme la condenacion eterna y aémau estado a Laura,
la cual pierde entonces aqui sus caracteristiggaiaales para acercarse mas a
la donnaPetra dantesé®. Ella es indiferente y despiadada, exactamente@com
Isabetta. Es normal, entonces, que Giusto de’ @Qarigse en mente estos versos
petrarquescos, de los que aflora la condicion desata e infausta del yo lirico
y una connotacion negativa de la mujer, respongablaquello. Una atencion
particular testimoniada también por la referend&#dmica al'ale amorose(v.

12), sobre la que Giusto desarrollara el fundanhefstabre todo para la

278 Es uno de los pocos puntos @znzoniere(cfr. Rvf 207, 68: «La colpa & vostra, et mio ‘|
danno et la pena») donde el sufrimento del yodilieva al poeta a echar la culpa del misero
estado en el que se encuentra a la mujer amadeedbe, Petrarca parece corregirse en la tltima
estrofa deRvf 72, donde la culpa ya no es de Laura sino desliaficiencia e indignidaddel
amante, que se esfuerza en conseguir ser adecla@s@eranza de recibir las miradas de ella
y al noble amor por el que arde («Perch'io veggliani spiace, / che natural mia dote a me non
vale / né mi fa degno d'un si caro sguardo, / eforzl'esser tale / qual a I'alta speranza si cenfac

/ et al foco gentil ond'io tutt'ardo»). EnB&lla mangen cambio, Isabetta tiene la culpa de haber
engafado al poeta.
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interpretacion de la obra de Conti) ternafe (con I'ale amorose del pensgro
gue cierra ld8ella mano

En la seguna cancion de leantilene,Gentil mia donna, i’ veggicel
tema de la vista y, por tanto, el detalle anaténdedos ojos de Laura esta
conectado con el motivstilnovista(como sugiere de forma inequivocable la
apostrofe inicial: «Gentil mia donna») de la mujefa hacia la gloria y el Cielo;
motivo que se carga, como veremos, de sugestioasdnigas, sobre todo
relativas a la doctrina del alma y del amor explecan eFedra

Veamos unos ejemplos:

Gentil mia donna, i’ veggio
nel mover de’ vostr’ occhi un dolce lume

che mi mostra la via ch’al ciel conduce (wv. 1-3)

Los ojos, como deciamos arriba, ensefian el cangioa kel cielo. Si el
motivo es platdnico, las fuentes parecen ser dogosiciones deDolce stil
novq y mas concretamente el sonB®gli occhi de la mia donnde Dante y la

baladaveggio negli occhi de la mia donda Cavalcanti:

De gliocchi de la mia donnai move
un lumesi gentil, che dovappare
si veggioncose ch’uom non po ritrare

per loro altezza e per lor essmve

e de’ suoi razzi sovra 'l meo cor piove
tanta paura, che rfa tremare

e dicer "Qui non voglio mai tornare";
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ma poscia perdo tutte le mie prove,

e tornomi cola dov’io son vinto,
riconfortando gli occhi paurusi,

che sentier prima questo gran valore.

Quando son giunto, lasso!, ed e’ son chiusi;
lo disio che li mena quivi € stinto:

pero proveggia a lo mio stato Amore.

Veggionegliocchi de la donna mia
un lumepien di spiriti d'amore,
che porta uno piacer novo nel core,
si che vi desta d'allegrezza vita.
Cosa m'aven, quand' i' le son presente,
ch'i' non la posso a lo 'ntelletto dire:
veder mi par de la sua labbia uscire
una si bella donna, che la mente
comprender no la puo, che 'mmantenente
ne nasce un'‘altra di bellezmava
da la qual par ch'una stella si mova
e dica: - La salute tuaapparita- .
La dove questa bella donappare
s'ode una voce che le vén davanti
e par che d'umilta il su’ nome canti
si dolcemente, che, s'i' 'l vo' contare,
sento che 'l su' valor rfa tremare

e movonsi nell'anima sospiri
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che dicon: - Guarda; se tu coste' miri,

vedra la sua vertgel ciel salita.

Sin demorarnos demasiado en le comentario de éssasomposiciones,
que nos llevaria lejos de nuestros propésitos, gustaria destacar unos
elementos tematicos que nos sirven para nuestmurdes ambos textos
empiezan, como en Rvf 72 con un apostrofe a lamyug lume de sus ojos
(lume que es definido comgentil por Dante, adjetivo que el poeta aretino
refiere, en cambio, directamente a la mujer); fumelatal se convierte, pues, en
todos los textos la vista y la accion de vweegQiq veggior), mientras que
desaparece el caracter divino y angelical de l&ngye aparece como milagro
de Dios @pparg en los versos de Petrarca (Laura, de hechoiatarerterrenal,
objeto de un amor presentado como salvifico, peeg en realidad, es engafioso
y eticamente deplorable, porque distrae de la &®ids, como recuerda San
Agustin a Francesco en®écretunjt’®. Y, finalmente, los efectos de la pasion,
expresados especialmente en el vdaremare que encontramos tanto en el
soneto dantesco como en la balada de Calavantsgude en la cancion de
Petrarca, que cierra su composicion con una imggesitiva y llena de
esperanza, en la que la solucién a su llanto \deriesocchi tremantide Laura
(«Certo il fin de’ miei pianti / che non altrondecor doglioso chiama, / vén da’
begli occhi alfin dolce tremanti», vv. 72-74). Retia traslada el temblor, tipico
del yo lirico, hacia la mirada de la mujer, persgmnificado queda invriado: es

la presencia de Amor, de hecho, que provoca diimlore.

279 Muy distinto resulta el engafio amoroso sobre elsgudesarrolla la historia deBella mang
donde el yo lirico es traicionado por Isabetta.

280 Cfr. Dante Vita NovaXI 2: «E chi avesse voluto conoscere Amore, fangdtea mirando lo
tremore de li occhi miei». Pasaje con el que Pearguede haber combinado el recuerdo de
Juvenal VII 241: «oculosque in fine tremantis» éktemblor de sus ojos, que acechan el final»).
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Esta mezcla de felicidad extatica de la loa y derde inquietud que
caracteriza estatus amanti€n las tre canciones de Petrarca, deriva, asi pues
del doble valor de sentimiento amoroso presentenyia tradicion, a la que se
afiade el profundo conflicto interior del aretinaegrocede de la imposibilidad
de conciliar la belleza (fisica y espiritual) deuta con la doctrina cristiaffé.

El yo lirico no ha llegado todavia a tener condiemtel peligro de su pasion
terrenal y de ahi la ilusion del deseo, por conoptgaitonico, suscitado por las

bellezas de Laura, de salir de la carcel del cupgpa alcanzar el cielo:

lo penso: se la suso,

onde 'l motor eterno de le stelle
degno mostrar del suo lavoro in terra,
son l'altr'opre si belle,

aprasi la pregione, ov'io son chiuso,

et che 'l camino a tal vita mi serra.

La alabanza de Laura sigue Bmf 72 con sus momentos euféricos y
disforicos («Vaghe faville, angeliche, beatrici€ th mia vita, ove ‘| piacer
s’accende / che dolcemente mi consuma et struggeellando mas parace
amplificarse el sentimiento akilcedq remedio al imperfecto del poeta, por el
gue los ojos desempafan obviamente un papel fundahfeQuanta dolcezza
unquancho [...]/ quando voi alcuna volta / soavemgat'l bel nero e ‘I biancho

/ volgete il lume in cui Amor si trastulla»), intéene la accion cruel del velo y

281 No es una casualidad que la expresitver d'occhiaparezca otra vez &vf 264, donde
Petrarca se describe en una situacion que puedegpamnaloga a la presente, sino en realidad
muy distinta. El poeta sigue llorando, pero estongatiene nada que ver con el amor no
correspondido de Laura, sino con la concienciaudgsopias culpas («altro lagrimar ch’i’ non
soleva» v. 4). Petrarca recuerdalldcedoque provocaba la vision de los ojos de Laura, pero
ahora es conciente que el amor hacia aquella cee@bien perfecta imagen de Dios) le puede
costar una condena eterna.
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de la mano de Laura, que interponiéndose entreetlyy la mujer impide al yo
lirico gozar del deleite que la vision de Laurgteporciona provoca asi y de

nuevo el llanto:

Torto mi face il velo

et la man che si spesso s'atraversa
fra 'l mio sommo dilecto

et gli occhi, onde di et notte si rinversa
il gran desio per isfogare il petto,

che forma tien dal variato aspetto.

Considerados todos estos elementos sobre los qoenséruyen las
canciones de Petrarca, podemos facilmente entehgerqué Giusto enfoca su
antencion a favor de estos textos. Ellos, de hgmrayn lado, representan, como
hemos visto, una sintesis (aunque reelaboradaapurdva sensibilidad poética
y filosofica de Petrarca) de la tradicion (sobrdotstilnovistg con Dante y
Cavalcanti en primera linea, pero donde no falaplartacion de lagetrose vy,
por el otro, contienem nucelos embriones de la nueva sensibilidad cultural
platonista que caracterizara el Renacimiento itali& de estos nuevos gustos
estéticos Giusto de’ Conti se hara portavoz, afiithoaen este sentido también,
su papel de poeta de vanguaféfia

Del ternario de inspiracion platonica hablaremos mas detenidtaren
el proximo capitulo, donde pondremos en evividedgianfluencia dantesca

sobre esta ascension hacidéla ideade Isabetta. Por tanto aqui me limito a

282 pantani, de hecho, propone una nueva interpretalgidas composiciones de los poetas del
asi llamado ciclo isotteo (textos escritos en homerlsotta, tercera mujer de Sigismondo

Malatesta de Rimini, hacia la mitad del siglo XVs&a poco posteriores a la muerte de Giusto
de’ Conti) en clave neoplaténica. Cfr. PANTANILIamoroso messeop. cit. P. 152.
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listar algunos “indicios” linguisticos petrarquesogue confirmen la especial
importancia que tenian para Giusto ¢astilene oculorumAnte todo, lasale
amorosadeRvf71, 12, donde todavia nos quedamos en el maran diescurso

puramentestilnovista:

et chi di voi ragiona
tien dal soggetto un habito gentile,
che con I'ale amorose

levando il parte d'ogrpensier vile

El hablar de Laura hace que se aleje todo penstomignya que como
bien sabemos, la vileza es justo lo opuesto arltilgea y a la cortesia.
En los versos 67-69, hablando de los efectos alvass de la pasion

amorosa, Giusto escribe:

Sapea ben come cangia ogni mia voglia,
se volge el lume tra el bel nero e ‘I bianco

colei che d’ogni ben mia vita spoglia;

El poeta de Valmontone reutiliza unos versos deaRset en un contexto
muy distinto con respecto al modelo, quéref72, 46-51, decribiendo més bien

la dulzura que produce la vista de los ojos ded:aur

Quanta dolcezza unquancho

fu in cor d'aventurosi amanti, accolta
tutta in un loco, a quel ch'i' sento & nulla,
guando voi alcuna volta

soavementé&ra 'l bel nero e 'l biancho
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volgete il luman cui Amor si trastulla;

Con el incipit de Conti entramos, en cambio, encantexto del todo

distinto, que nada tiene que ver ya costiéhovismo

Se con I'ale amorose del pensero
a volo alzar si puo nostro inteleto,

tanto ch’io veda immaginando il vero

La forma hipotética indica la posiblidad para étlecto de ascender mas
alla de sus potencialidades racionales, gracisgprte de las alas amorosas de
las que el pensamiento esta dotado, tales quetperhaivision de lo verdadero
a través de la imaginacién. Como se puede notaanglo la “imaginacion” que
remplaza lanoesis el exordio del ternario de Conti esta totalmestptruido
sobre motivos platénicos. Asi mismo, se insertaes@ nuevo contexto, el
petrarquescpensier vile que Conti reutiliza en el verso 33, cuando hdbléas
cualidades que se anidan en el pecho de Isabetide tho se ha producido nunca
un pensamiento vil («e le virtude in quel pettorspa/ ove non si credo mai
pensier vile»).

Para terminar, creo que hemos demonstrado claramantravés del
analisis del topos de los ojos, la técnica poétieaConti: elCanzonierede
Petrarca es sin duda alguna el texto base al qpeeth de Valmontone hace
referencia para la construccion de sus versos, penoimso tiempo, él no duda
en poner a su lado las composiciones de la tragitadto latina como vulgar

(de la que el libro del aretino representa el wtigrande tetimonio), que
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identifica como mas adecuadas para expresar uh#cienes que habian

quedado excluidas de I&erum vulgarium fragmenta.

2.5 El lazo de amor, el nudo, las cadenas, el yugo

Recorriendo rapidamente los rasgos esencialesajupanen la figura
femenina tanto en €anzonierecomo en l8Bella mand®® hemos notado como
surge de los versos el tema fundamental del lazombe (que como veremos se
explicita en varias formas), emblema de la condidé servidumbre a la que
esta rendido el poeta por la mujer amada.

El tema de la pérdida de libertad por parte detggaeante que, herido
por las flechas de Amor y vencido por el poderosos’®, se doblega

incondicionalmente a la voluntad de la mujer amadaytopog® de derivacion

283 Seguramente Laura o Isabetta son mucho mas hungaiealas remotas y inalcanzables
imagines femeninas de lesInovistiy Dante, también porqué estan insertadas en amengdion
temporal. Hemos intentado de todas formas destarao ellas estan, sin embargo, lejos del
poseer la corporalidad concreta de un cuerpo gaetesiza un personaje real. Las anotaciones
referidas a su belleza fisica no contribuyen, dghbiea representar una imagen definida, sino
que responden a un formulario tradicional, y tieleerlegancia abstracta de una cifra, de un
emblema, por lo que la figura queda evanescente.

284 Cito a tal propdésito OvidicAmoresl 2, 7-8: «sic erit: haeserunt tenues in cordédttsag / et
possessa ferus pectora versat Amor». Entres l@ggsade |dBella manocito, en cambio, uno
especialmente significativo, en el que la mano deAdeviene lagyentil Manode Isabetta; se
trata de XVIII 9-11: «E vidi allor come gli aurairali / Amor nel foco affina, e da qual forza /
si armo la gentil Man, che il cor mi prese».

285 |_eonard Forster escribe: «What later generationad interesting in Petrarch was precisely
these antitheses and oxymora, of which Petrarcedifrmakes liberal but discreet use. Conceits
of this kind could become the staple of ‘wit’ inetfiollowing centuries because, though they
were the product of deep emotion, the formulatibthem was intellectual and achieved in
simple terms. They involved no technical terminglag the kind which makes troubadour or
minnesang or dolce stil novo poetry difficult fos to understand or translate today without a
good deal of specialised knowledge. [...]. Petrarcl'sceits use simple concepts and concrete
images». Entre estas esta precisamente la con&rpasthice-war paz y guerra, por lo que, mas
adelante (pag. 15) puede seguir asi: «The intespyatof pleasure and pain, and the satisfaction
which could be derived fom holding these two opfessin an un easy balance, is basic in
Petrarch’'s work and becames the fundamental theimpetarchistic convetion. It is in
accordance with this dualism that the lady sho@déen as the ‘sweet enemy’ (Petrarch uses
the phrase ‘dolce nemica’ more than once), thag khwould be compared to war and described
in a wealth of military imagery. Allied to this the freedom-servitude paradox- the service of
the lady is the highest freedom- and cognate inyageprisons, bondage, etc» (FORSTER, L.
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clasica que se emplea mas veces en el cancion&€@orde La imposibilidad de
huir de tal condicién de esclavitudefvitiun) se hace explicita de manera

evidente en el soneto LXXXII de Bella mangdel cual cito los tercetos:

Ma come corpo, che velen nudrica,
gustando sempre amaro dalle fasce,

che al primo dolce sara vinto, e stanco,
cosi mia vita, che d’amor si pasce,

abbandonando poi 'usanza antica,

se liberta sentisse verria manco.

Asimismo, en LX 5-6, donde el poeta se dirige a Amo

Usa mia liberta come Signore

grato nel servo, non come tiranno.

Propercio, en Il 23, cierra sentenciosamente lgizleon estos versos

(23-24):

Libertas quoniam nulli iam resta amanti:

nullus liber erit, si quis amare volét

Tibulo, en cambio, dedica, a la cuestion, de formog incisiva, el

incipit de la elegia Il 4 dirigida a la avidez femrea:

The icy fire: five studies in European petrarchisBambridge: University Press, 1969. Pp. 6-
15).
286 «Puesto que no queda ya libertad a ningin am/amiteguno que quiera amar sera libre».
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Sic mihi servitium video dominamque paratam;

iam mihi, libertas illa paterna, vale!

Servitium sed triste datur, teneorque catenis,

et numquam misero vincla relitti Amor,

et, seu quid merui, seu quid peccavimus, urit.

Uror, io! Remove, saeva puella, fat€s

El poeta se despide de la libertad de los padeeke Bnpone una dura
servidumbre y, como se ajusta a cada esclavoaesté a unas cadenas. Asi
pues, la falta implica pues servidumbre, la quana@o/eremos mejor mas
adelante, introduce una serie de metaforas (fundi@mbes tanto en la poesia
elegiaca como en la cortesana), tales como laugel, el nudo, de las cadenas
o del lazo de Amor.

Para la exposicion del tema enBalla manoempezamos por la lirica

XVII, donde la mano de Isabetta esta representai® @nunciadora de muerte:

Ben déi esser contento, o debil core,
che il ciel ti riservasse a questo giorno
per darti di tal Man si dolce morte:

che non formo natura in questa vita

287 «Aqui veo preparadas para mi esclavidud y due@aativra en adelante, libertad de mis
padres, adiés. Bien triste es la esclavidud quaesetorga; estoy sujeto con cadenas y nunca a
mi desdichado sus ataduras afloja Amor. Me quemapseocuparse de mi falta o de mi
inonencia. Me estoy quemando jAy, aparta, nifialctug antorchas!» Ademas de las cadenas
y las ataduras que simbolizan la escalvitud detgydenemos que destacar el apelatiaeva
(creul,crudeleen italiano) referido a la peulla, como ejemplada caracterizacién negativa de
la amada que sera ejemplar, como veremos, par&oGiesConti en su descripcion de Isabetta
(véase tambén Tibulo | 8, 62).
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si dolce nodo in si leggiadre chiome,

né lume tanto altero usci mai d’occhi.

En los versos aparece también la palaimdoy se trata efectivamente
del primer texto en que entra realmente en eseenbién elaccio de Amore®,
gue ha cefido al poeta sometido a su mujer. Degfmiksprimera estancia, que
es esencialmente una invocacion de la muerte (@v.<&inire io bramo la mia

vita, / e perché sempre lasso chiamo morte»), Gemstribe asi en la segunda:

Amor, che si nudrica di mia morte,

non so che muove dentro a quei begli occhi,
che a poco a poco scema la mia vita,

e perché piu languisca il triste core

il laccio ov'io fui preso nel bel giorno

con nuova arte nascoso ha tra le chiome.

Vemos que begli occhison una vez mas los instrumentos predilectos de
Amor y autorizan la conquistéu{ presq deltriste coredel yo lirico a través del
laccio que ahora su mujer esconde entrechisme

El magisterio de Petrarca es manifiesto. Este,edfd) escribe eRvf

LIX 4-5:

Tra le chiome de I'0r nascose il laccio,

al qual mi strinse, Amore.

28 En realidad, ehodoesta ya en el soneto IX (v. 14: «che I'amorosaoriador m'addoppia»),
mientras que el laccio lo encontramos ya en X4l «[...] e il bel laccio gentile»). Es sin
embargo en la sextina XVII donde estos, relaciosatos ojos y a la cabellera de la mujer,
asumen su fisionomia y funcién mas caracteristicas.
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Propercio, en cambio, instituye una similitud comendo agreste, de
donde hace provenir también la metafora del aradielyyugo, simbolo de

dominio de Amor sobre el poeta. En Il 34, 47-50rles:

Sed non ante gravi taurus subcumbit aratro,
cornua quam validis haeserit in laqueis,
nec tu tam duros per te patieris amores:

trux tamen a nobis ante domandus&it

También en Tibulo encontrami@ueus aunque quizas en tal contexto
deberia entenderse mas bien como engafio o fraadebién el amor
fraudulento, como veremos, seraleih motivque de la poesia clasica arribara a
la vulgar). En | 9, 45-46, el joven poeta, despairdo contra el muchacho

Marato, del cual se habia encaprichado, escribe:

Tum miser interii, stulte confisus amatri;

nam poteram ad laqueos cautior esse’tfios

Volvamos ahora a la sextina de Conti, donde dedarmdemas del
laccio, aparece también @oda En la cuarta estrofa (vv. 19-21) de hecho

leemos:

Lasso, vedro giammai quel giorno in vita
che dal bel nodo di sue crespe chiome

sia sciolto alquanto l'infelice core.

289 «Pero no sucumbe el toro al pesado arado anteshAlbérsele quedado enganchados los
cuernos por fuertes lazos, / ni tU soportariasipoismo tan crueles amores; / antes, siendo tu
arisco, tendré yo que domarte.

2% «Entonces, desdichado, me perdi, confiando necitenen que seria amado, pues hubiera
podido tomar mas precauciones ante tus trampasso(gemos, también Ruiz en su traduccién
entiende laqueokscci, cordones- como engafios).
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Y aun mas en los vv. 34-36:

che non formo natura in questa vita
si dolce nodo in si leggiadre chiome,

né lume tanto altero usci mai d’occhi.

Los ejemplos llegan a Giusto de’ Conti seguramdatBetrarca, que por

ejemplo erRvfCXCVII 6-10 escribe:

né posso dal bel nodo omai dar crollo,

la ‘ve il sol perde, non pur I'ambra o I'auro:
dico le chiome bionde, e ‘I crespo laccio,

che si soavemente lega et stringe

I'alma, che d’'umiltade e non d’altr’armo.

O enRvfCCCV 1-2;

Anima bella da quel nodo sciolta

che piu bel mai non seppe ordir natura.

El nodus sin embargo, no esta ausente tampoco en el aelbijtaco.

Por ejemplo, en Ovidid;leroidesXX 41-42, leemos:

Di faciant possim plures imponere nodos,

ut tua sit nulla libera parte fic%

291 «jQuieran los dioses que pueda yo echarte mualmssrpara que tu promesa quede atada
por todas partes!»
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También en este caso se deduce del texto una mefgral campo
semantico del engafio o del fraude que de todasafommo se debe excluir
tampoco de los veros petrarquescos 0 contianos.

Menos frecuentes son los testimonios de la palesi@netanto en la
Bella manocomo en eCanzoniergoetrarquescd? La metafora de las cadenas
concurre junto a la del lazo y del nudo para exgresn eficacia y patetismo
tanto la condicién doliente del alma del poeta tidada a sufrir los golpes
inferidos por Amor y por larudele manale Isabetta), casi sujeta, como hemos
visto, a tortura, como el vinculo indisoluble qadiga a la de la mujer, en un
estado de sumision regulado por fidastacita y imprescindible.

Tal estado emerge con toda evidencia en la cancotVI, y quizas el
punto de mayopathosse consigue en la tercera estrofa, donde, exactaran

el medio, destaca «quella catena d’oro»:

La meraviglia del crudel mio stato,

che dolcemente vien da dolce parte,

fa che il mio mal non crede chi I'ascolta,
benché il parlar sia certo in mille carte:
0 mio soccorso tanto disiato,

per voi mirate, quanto I'alma € involta,
e stretta si che mai non sia piu sciolta,
se non rompe la Man, che gia la prese,
guella catena d’oro, ove la stringe

I'angoscia che dipinge

292En losRvfestas aparecen cinco veces, exactamente en VILXDY| 10; LXXXIX 10; CV,
55 y CCLXVI 10. En IaBella mang en cambio, la palabra se repite solo dos veceXXxVI
43y XLV 12.
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a color tanti le mie guancie accese,

e chi m'affredda in un punto, e scolora
trapassa ad ora, ad ora

l'usato si che il fin spera da poi.

So ben, chaltri che voi

del mal che m'invaghisce, e che m’incende,

né la cagion né le parole intende.

La desesperacion desemboca, como es tradiciohdesan de la muerte,
la Unica capaz de garantizar el aniquilamientoodedblores. La muerte es la
Gnica expectativa también en el soneto XLV, eruelgp explicitan en un elenco,
escalonado por el anaférica de principio de verso, las causas, por decirlpo asi
de los tormentos que atenazan el corazon. Vuelvpuas la metafora de las

cadenas:

Un parlar piu che umano, un falso riso,
un peregrin pensiero, un dolce sdegno,
un nuovo portamento onesto e degno,

mille vaghi fioretti in un bel viso,

un volger lieto, un mirar crudo e fiso,
un chiaro impallidir di belta pregno,
un singular costume, un sacro ingegno,

che rimembrar ne fan del Paradiso,

un casto orgoglio, una spietata mente,

un disiar troppo altamente onore,

e dispreggiar quel ben dov’altrui spera,
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son le catene che per man d’Amore
gia m’han si stretto intorno al cor dolente

che a forza converra che amando pera.

Mas sintético, pero extremadamente eficaz se nauPstirarca, cuando,
a su vez, aduce, en el soneto CCLXVI, las causampaue él mismo se cifio a

tales cadenas. Asi recitan los dos tercetos:

Carita di signore, amor di donna
son le catene ove con molti affanni

legato son, perch’io stesso mi strinsi.

Un lauro verde, una gentil colomna,
quindeci 'una, et 'altro diciotto anni

portato 0 in seno, et gia mai non mi scinsi.

Encontramos ya muchos ejemplos de esta metafdeagdegia latina, en
la que, sin embargo, el componente erético eraeatémnente mas marcado.

Propercio, por ejemplo, escribe asi en 1l 15, 25-28

Atque utinam haerentes sic nos vincire catena
velles, ut numguam solveret ulla dies!
Exemplo iunctae tibi sint in amore columbae,

masculus et totum femina coniugitfh

293 «jY ojala quisieras atarnos entrelazados con adare, / de modo que dia alguno nos soltase
jamas! / De ejemplo te sirvan en el amor las patoamédas, / macho y hembra, unién completa».
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En 11l 15, en cambio, el mismo Propercio utilizanteagen de las cadenas
asociandola a la de los brazos de la mujer, pguk en el verso 10, puede

definirlas comaulcia:

Cuncta tuus sepelivit amor, nec femina post te

ulla dedit collo dulcia vincla még.

Ovidio enAmoresl 2, describe el “triunfo de Amor”, y en los vessdy -

30, retrata un cortejo:

Ducentur iuvenes capti captaque puellae:

haec tibi magnificus pompa triumphus erit.

Ipse ego, praeda recens, factum modo vulnus habebo,

et nova captiva vincula mente feréf

Aqui la metafora estéa introducida en un ambito bacc’®®. El poeta,
de hecho, se declapaaed&®’ recensdel dios y participa en el cortejo junto con

otros muchachos y muchachas que también son “peiis” de Amor.

294 «Tu amor lo sepultd todo, y después de ti, mupgnguna dio dulces cadenas a mi cuello».
2% «Irén tras de ti, prisioneros, jovenes y muchachatdesfile constituira para ti un triunfo
magnifico. Yo mismo, tu Ultima presa, mostraré daida que me hiciste hace poco, y llevaré
cadenas recientes, cautiva mi voluntad».

2% En los versos 19-22 leemos de hecho: «En egoteonfitua sum nova praeda, Cupido: /
porrigimus victas ad tua iura manus. // Nil opusbedlo; pacem veniamqgue rogamus; / nec tibi
laus, armis victus inermis, ero» (Asi que yo looreazco: soy, Cupido, tu reciente presa. Ofrezco
mis manos vencidas a tu jurisdiccién. No hay neleekde guerra, te pido la paz y el perdén; no
supondra para ti gloria alguna, desarmado comg esttiaberme vencido con tus armas).

297 a imagen de la presa, estrictamente relacionanldacmetafora principal, la reencontramos
en elCanzonierey en laBella mano Petrarca escribe asi BufL 67-73: «Misero me, che volli

/ quando primier si fiso / gli tenni nel bel vispér iscoprirlo imaginando in parte / onde mai né
per forza né per arte / mosso sara, fin ch’'i’ @todn preda / a chi tutto diparte». Giusto de’
Conti, en el soneto CXV, dirigido probablementeran€esco Filelfo, escribe en los versos 5-8:
«io sento del cor mio far nuove prede, / e d’dlreb foco I'alma ardente, / e rinnovar I'angosce
antiche spente, / la voglia la vaghezza e la ndafe
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Muy elocuente también Tibulo cuando, en | 1, 55eb€e a propdsito de

Delia:

me retinent victum formosae vincla puellae,

et sedeo duras ianitor ante fofés

Mientras que en Il 4, elegia en la que ataca ldeaviemenina, en los

versos 3-4 escribe:

Servitium sed triste datur, teneorque catenis,

et numguam misero vincla relitti AnvS?.

Para completar el cuadro falta, finalmente, la foeta del yugo,
utilizada, por razones obvias, de manera intenda antigiiedad y que gozara
de un duradero éxito. Hemos ya citado los versoBrdpercio en los que la
imagen de los lazos se fortalecia con la del anpel no se trata de un caso

aislado. Aqui citamos por ejemplo el incipit dellll:

Quid mirare, meam si versat femina vitam
et trahit addictum sub sua iura virum,
criminaque ignavi capitis mihi tirpia fingis,

goud nequeam fracto rumpere vincla iu§e?

298 «A mi me sujetan prisionero las cadenas de unadsar joven y aguardo como un portero
ante unas puertas inflexibles».

299 «Estoy sujeto con cadenas y nunca a mi desdichazlataduras afloja Amor».

300 «¢ Por qué te sorprendes si una mujer trastorvadani y arrastra sometido a sus leyes a un
hombre, / e inventas contra mi torpes acusacianegisona cobarde, / y de no poder yo quebrar
el yugo y romper mis ataduras?»
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A veces, en cambio, la imagen del yugo se acompafiatra, que
pertenece también al mundo bucdlico, la del freada uno de los arreos a los
gue se ataban por ejemplo las riendas para mastaaballos. Es el caso de las
HeroideslV, la carta de Fedra a Hipdlid, en la que en los versos 21-24

leemos:

Scilicet ut teneros laedunt iuga prima iuvencos
frenaque vix patitur de grege captus equus,
Sic male vixque subit primos rude pectus amores

sarcinaque haec animo non sedet apta®theo

La funcion de tal similitud es la de describir ypracisa condicién de
subordinacion del amante a la mujer, que tampaeai@isu eficacia cuando no

se relaciona con otra imagen. Una vez méas Propencib3, 47-50 escribe:

Post venit assueto mollis ad arva iugo,
sic primo iuvenes trepidant in amore feroces,

dehinc domiti post haec aequa et iniqua feftint

Mientras que el verso 14 de Il 5 se resuelve en amanestacion

desilusionado:

301 El amazzonio virpcomo lo define la misma Fedra, era el hijo deebeg de la amazona
Melanippe. Seneca nos lo describe como domadorballos y su pasion por la caza, como
también su devocidn por Diana habran seguramespérado aquellos versos a Ovidio.

302 «Del mismo modo que a los jévenes novillos leshdafio el yugo la primera vez, y a duras
penas soporta el freno el caballo capturado demaraada, asi mal y a duras penas acepta el
primer amor un corazén inexperto, y esta cargeerarspla bien a mi alma».

303 «Pues como un toro rechaza al principio el aragalespués viene al campo ddcil al yugo al
que ya se ha acostumbrado, / asi al principio\seeheen los jévenes en el amor rebeldes / y al
fin domados soportan luego lo justo y lo injusto».
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Quam facile irati verbo mutantur amantes:

dum licet, iniusto subtrahe colla iuj6

También Ovidio se vale del binomio yugo-freno emVersos 13-18 de
Amoresl 2, que sirve para proponer la habitual similjtpelro con una elegancia

y una viveza insuperables:

Verbera plura ferunt, quam quos iuvat usus aratri,
detractant pressi dum iuga prima boves.

Asper equus duris contunditur ora lupatis;

frena minus sentit quisquis ad arma facit.

Acrius invitos multoque ferocius urget,

guam qui servitium ferre fatentur, Anidt

El mismo Ovidio enAmoreslil 11, elegia dedicada al oximoron mas

famoso de la tradicion de la poesia amorosa ldtshadi et amd®®, escribe:

Odero, si potero; si non, invitus amabo.

Nec iuga taurus amat; quae tamen odit ¥dbet

304 «Como facilmente se mudan con una palabra los @®airados. / Mientras puedes, retira el
cuello de un yugo injusto».

305 «Més aguijonazos sufren los bueyes cuando sd¢eesikyugo, que les oprime por primera
vez, que aquellos que se complacen en llevar dbava un caballo indémito se le magulla la
boca con el duro freno, pero el que se acostrumlboa combates siente menos el bocado. El
Amor trata con mas aspereza y mayor ferocidad allaguque se resisten que a los que se
confiesan esclavos suyos».

306 Celebérrimo incipit del carme de Catulo LXXXV.

307 «Si me es posible, odiaré; si no, amaré contreotnintad: tampoco el toro gusta del yugo, y
a pesar de odirlo, lo lleva».

141



Tibulo, en cambio, en | 4 pide a Priapo, dios déttlidad, con que
encanto acergue los chicos guapos, visto que rodmpun buen parecer, y esta

contesta que la belleza no es determinante enammtos versos 15-16 afiade:

Sed ne te capiant, primo si forte negabit,

taedia; paulatim sub iuga colla d&#it

Tampoco en lakleroidesOvidio renuncia a la imagen del yugo. Asi por
ejemplo en la sexta epistola Hipsiffifapone en guardia Jasén, que la ha
abandonado huyendo con Medea, que esta Ultimadmad no por buena
apariencia o virtud, si no con férmulas magicasanias amarga&Nec facies

meritisque placet, sed carmina novit / diraque atanpabula falce metit¥). Y en los

versos 97-98 escribe:

Scilicet ut tauros, ita te iuga ferre coegit,

guaque feros anguis, te quoque mulcefdpe

Por dltimo, una vez mas en lakeroides exactamente en la novena,
Deyanird!? escribe a Heracles, lamentando su ausencia y smiwda noticia

llegada de Grecia por la cual el héroe se habimerzlo de Yole, la hija del

308 «Pero no te desalientes si, por casualidad, mtipio te dicen que no; poco a poco, ofreceran
su cuello al yugo».

309 El mito de Hipsipila fue muy conocido en el mumpli@go-romano. A la heroina de Lemnos
aluden brevemente Homero enlliada y Pindaro en un epinicio y a ella Esquilo y Sé&éscl
dedicaron dos tragedias (que no nos han llegadajripides escribié unHipsipila de la que
guedan notables fragmentos. Finalmente, el mitoeesrdado también en una elegia de
Propercio, en un pasaje de la Tebaida de Estgmiw Pante en un terceto deferno

310 «No es por su rostro y por sus merecimientos @ajue te gusta, sino que es experta en
conjuros y sega hierbas siniestras con hoz encantad

311 «Sin duda te oblig6 a ti, lo mismo que a los tpeosometerte al yugo, y te doblega también
con los mismos medios que a las salvajes serpientes

312 Segun el mito era hija del rey de Calidén Enee yea. Cuando Heracles bajé al Infierno
a buscar a Cerbero, encontr6 el alma de Meleagrmdno de Deyanira, el cual le pidié casarse
con su hermana, visto que ya no tenia a nadieagpitegiera.
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rey de Oechalia, ciudad que aquél habia conquistexdoecita la epistola en los

versos 3-6:

Fama Pelasgiadas subito pervenit in urbes
Decolor et factis infitianda tuis,
guem numguam luno seriesque immensa laborum

fregerit, huic lolen imposuisse iugdt

En lo que concierne la metafora del yugo eBéddla mang el soneto
XCV3resulta ejemplar. En este aparece de hecho des,y@imero en el verso

3yluego en el 8:

Tutto il quart’anno il Cielo ha gia rivolto,
e gia del quinto scalda il mezzo Apollo,
dal di ch'io porto il grave giogo al collo,

che all’'ultimo di sol ne saro tolto.

E nella rete di Cupido avvolto
tremo I'estate, e quando inverna io bollo,

pur senza una fiata anco dar crollo,

313 «A las ciudades pelasgicas ha llegado de imprawisonoticia infamante, y que has de negar
con tus hechos: que Iole ha impuesto su yugo d agudien en ningiin momento quebranto ni
Juno ni la sucesion inacabable de trabajos».

314 Aqui encontramos la Gnica sefial cronoldgica dgelda mang que nos permite reconducir
el principio de la practica poética de Giusto deh€a los primeros treinta afios del siglo XV.
Estamos, de hecho, poco lejos de la separaciGm @®dda marcado por la rima XCIX, el cual
sabemos ocurrié en enero de 1438, cuando Giustig yaodo estable al servicio de Eugenio IV
en calidad de cubiculario, fue obligado a acompaiigontifice a Ferrara, ciudad elegida para
reanudar las actividades conciliares. De eso rfomma el diplomatico de Urbino Angelo Galli,
el més devoto admirador del Conti, quien, en acat@s anotadas en su cancionero, nos da a
conocer que «nel 1438, di magio, in Ferara, essérlidocorte», él escribié su propio soneto
278«in persona di messer Giusto da Valmontone,cuoidio inamorato de una giovine
bolognese, la quale in quelli di se era partitetata in villa, e la piu singulare belleza de &iost
era la mano» (cfr. GALLI, ACanzoniereedicion de G. Nonni. Urbino: Accademia di Raffagl
1987).
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dall'aspro giogo, ond’io mai non sia sciolto.

Ma ben porro si carco andar mill'anni,
ed altrettanto stretto al fiero laccio,

tremando ardendo calcitrando invano.

Ma non si che di e notte, come or faccio,
per far pietosa, indarno io non m’'affanni,

la cruda sopra ogni altra e bella Mano.

En el soneto se repiten muchos de los motivos dqust@selige como
temas fundamentales deBalla mano El poeta dominado por la pasion sufre el
frio en verano y el calor en invierno, intentandovano pedir piedad a la «cruda
sopra ogni altra e bella Mano», para que desatel kEgpeio, del que en realidad
sé6lo podra librarle la muerte.

El yugo es definido una vez cormgoavey la otra comasprq justo el
par de adjetivos que encontramos e@Gahzonierepetrarquesco en el verso 12
del soneto LI «et sarei fuor del grave giogo @ras. Si tal verso puede haber
sugerido los dos atributos, mucho mas profundaigeete parece, en cambio,
la influencia que viene devfLXIl, exactamente del primer terceto, que recita

asi:

Or volge, Signor mio, I'undicesimo anno
ch'i’ fui sommesso al dispietato giogo

che sopra i pit soggetti & piu feroce.
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(Imagen 5)

2.6 El engafio amoroso, las insidias y las redes

El dltimo soneto citado (XCV) de BRella manonos ofrece también la
ocasion para reflexionar sobre otra tematica eaknoio solamente del
cancionero de Conti si no también del petrarquesqoge encuentra otra vez su
matriz en la elegia latina: el engafio amoroso.|Efuiato verso del soneto, de
hecho, leemos: «E nella rete di Cupido avvolto»tdtg palabra que pertenece
al &rea semantica de la caza, es la palabra-clvgue se entrega la metafora.
Cupido ha capturado el alma del poeta con el engédiba entregado a Isabetta,

a la que se ata indisolublemente.
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La posicion de relieve que Giusto quiere asignateala se deduce
también del hecho que ya esté ya evocado en eldegoneto que, como hemos

apreciado, sirve casi de proeftidel cancionero. En los versos 9-11 se lee:

Per me non basto raccontar I'inganno,
ond’io fui preso il di, ch’io ‘nnamorai,

né di costei I'angelica beltade.

Tal engafo es definiddolcetanto en LXXII como en LXXX, donde en
el verso 96 leemos: «e portar dentro chiuso unedalganno». El soneto LXXII

merece una consideracion mas amplia, citamos pteste enteramente:

Quanto posso m'ingegno trar d’affanni
guest’alma, che nudrita in pene e in doglie
fra misere speranze e crude voglie,

ho consumato sospirando gli anni.

Posson poi tanto in lei gli dolci inganni
de i due begli occhi, ov'il mio ben s’accoglie
che quanto piu mi sforzo men si scioglie

dal crudel laccio, e piu segue i suoi danni.

Qual Circe, o qual Sirena, o qual Medusa,
con erbe, o canto, o venenoso sguardo

m’ha trasformato dalla forma vera?

315 Es la composicién en la que el poeta invoca laopauipable de su destino, para que le ayude
en la empresa de escribir sobre su amor haciattaabste es el incipit: «All'alta impresa, ove
la mente stanca/ rizza I'ingegno e le parole mdrseccorra chi m’ha posto in dura sorte:/ che
l'intelletto per se stesso manca».
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E m’ha la mente si d’error confusa
per un caldo desio, dond’io sempr’ardo,

che I'alma ceca sempre teme e spera?

Primero se tiene que poner en relieve la funcidlog®jos, que puesto
gue son los responsables del enamoramiento resdtaasimismo la fuente de
los engafios. Sin embargo, de ellos procede tanbigmeno, y es exactamente
por lo que los engafios pueden ser definidlmg, instituyendo otro oximoron
tipicamente petrarquesco.

Lasmisere speranzeel verso 3 concurren a crear un clima de deéiysi
mientras que la evocacion de la metaforalaetio (v. 8) refuerza la idea de
inexorabilidad en la que se inscribe la imagenetiglafio. A todo eso se afade
la presencia en el primer terceto (v. 9) de tigasréis mitolégicas, Circe, la Sirena
y Medusa, las tres mujeres seductoras y hechi¢cérBe hecho, Circe es en la
mitologia la diosa-maga de la leyenda de Ulisedaaque aparece también la
Sirend!’, demonio marino, célebre por su canto, mediantea ejercia una
seduccion mortal. Medusa, por ultimo, es una déSlagjonas, cuyas cabezas
estaban rodeadas de serpientes y sus miradase@enetrante que quienquiera
las mirase se transformaba en piedra. Esta Ultsume en la lirica un papel
peculiar debido a la caracteristica de su miradié&&3 no sea un caso pues que
s6lo esta esté presente e@ahzoniergetrarquesco, donde no se hace mencién

de los otras dos. HRvfCXCVII se lee:

316 | os veros 9-11 recuerdan los versos de TibHled Il 4, 55-56): «Quidquid habet Circe,
quid quid Medea veneni, / quid quid et herbarumsBhaa terra gerit».

317 Justamente en (adisealas Sirenas, en nimero de dos, aparecen por rireer Tradiciones
posteriores las mencionan como tres o cuatro.
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L'aura celeste che ‘n quel verde lauro
spira, ov’ Amor feri nel fianco Apollo,
et a me pose un dolce giogo al collo,

tal che mia liberta tardi restauro,

po’ quello in me, che nel gran vecchio mauro
Medusa quando in selce transformollo;
né posso dal bel nodo omai dar crollo,

la ‘ve il sol perde, non pur I'ambra o I'auro:

dico le chiome bionde, e ‘| crespo laccio,
che si soavemente lega et stringe

I'alma, che d’'umiltate e non d’altr’ armo.

L'ombra sua sola fa ‘I mio cor un ghiaccio,
et di bianca paura il viso tinge;

ma li occhi anno vertu di farne un marmo.

En este soneto Petrarca no se refiere abiertan@eniagin engafio,
tampoco esta presente la metafora de la red, gerreen cambio, las del yugo,
de nudo y del lazo. El dltimo terceto describe a@lkehos efectos que los ojos de
Laura-Medusa producen en él; por amor hacia elaoc por un oscuro
sortilegio, su corazén se convierte en hielo, sta galidece por el miedo,
consciente de que se puede transformar en marmahpcsola mirada de ella.

Circe y Medusa vuelven a aparecer en el soneto LIXXde la Bella

mana
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Tanto m'ingombra Amor, tanto m'affanna
sotto il gran peso dell'antica arsura,
che come Circe gia con sua pastura,

dell'intelletto il mio vedere appanna.

Ben veggio I'esca ascosa che m’inganna,
al gusto dolce fuor d’ogni misura:
ma par che mi trasmuti di natura

Medusa, che a seguirla mi condanna.

Il filo & rotto, ond’io regger solea
nell’lampio laberinto il cieco passo,

sicché giammai non spero uscirne in vita.

Non mi val di Adriana, in ch’io credea,
l'alto consiglio; ond’io dubbioso e lasso

vo palpitando per la via infinita.

El poeta parece haber sufrido un encantamientolopgue el intelecto

se ofusca, como por obra de la maga Circe, y swalata aparece mutada, como
Si su Isabetta no fuera otra que Medusa. El escemis del fraude, pero es
incapaz de cambiar su condicion («a seguirla milaona»), y, en los tercetos,
de hecho, se trae a la memoria otro mito, el delde Ariadna. El poeta no se
beneficia del ejemplo de la astuta heroina, «ldifotto», y a él no le queda mas

que vagar en élmpio laberintode las pasiones caieco passt®

318 La imagen del laberinto esta también ei€ahzonierede Petrarca, el cual asi empieza el
soneto CCXXIV: «S’una fede amorosa, un cor norofihun languir dolce, un desiar cortese; /
s’oneste voglie in gentil foco accese, / un lungoren cieco laberinto». Innovadora parece, en
cambio, la introducciéon del mito de Ariadna portpate Giusto de’ Conti.
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Aqui el motivo del engafio no se expresa medianteckz@fora de la red
si no a la del cebaeécy, otra palabra que pertenece al campo semantita de
caza (comaetey predg), termino reutilizado en ambito amoroso. Eso péiee
nueve veces en el cancionero, exactamente comd €anzoniere.Que el
modelo sea el aretino, se deduce confrontandojeompéo el soneto CXXVIII
de laBella manocon una estancia (la cuarta) de la cancion XX>X3éllosRvf
Encontramos, de hecho, la palalestainsertada en la misma trama fonica,
construida por la repeticion de las mismas palabnaa. Asi recitan las dos

cuartetas de la composicion de Conti:

Occhi del pianger mio bagnati e molli,
perché il gran duol in voi non Bhfresce?
O foco dispietato giunto a#sca

perché la vita tosto non mi tolli?

Almo gentil paese, o selve, o collj,
che rimirando par che il mio matesca
felice terra, dove Amor ririvesca

e dove per destin piagar mi volli.

Aqui tenemos, en cambio, los versos 49-55 de laei@ame Petrarca:

Lasso, se ragionandorsifresca
guel'ardente desio

che naque il giorno ch'’io

lassai di me la miglior parte a dietro,
et s’Amor se ne va per lungo oblio,
chi mi conduce a &sca
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onde ‘| mio dolorcresc®

Las palabras rima son entoncemfresca esca y cresca Yy
extremadamente significativo resulta ser tambidreeho de que sean repetidas
exactamente en el mismo orden.

Tambiéninvescague encontramos en el verso 7 de Giusto es palaiaa

que ya Petrarca habia utilizado erCainzoniereexactamente eRvfCLXV 4:

Amor che solo i cor’ leggiadinvesca
né degna di provar sua forza altrove,
da’ begli occhi un piacer si caldo piove

ch’i’ non curo altro ben né bramo aéisca

No nos parece atrevido afirmar que laimagen d®& sea la fundamental
en el desarrollo del tema del engafio amoroso. destsocia naturalmente a la
del anzuelodmo, que también nos devuelve a laimagen de laiydahto que,
por ejemplo, eviCCXIl las dos palabras aparecen unidas (v. 14adénstella
presi I'ésca et I'amo»). Es interesante pues riptarya Propercio escribia en IV

1,137 y ss. asi:

Militiam Veneris blandis patiere sub armis,
et Veneris pueris utilis hostis eris.
Nam tibi victrices, quascumque labore parasti,
eludet palmas una puella tuas;
et bene cum fixum mento decusseris uncum,

nil erit hoc : rostro te premat ansattio

319 «Bajo halagadoras armas sufriras la milicia deugehy seras un enemigo Util a los pequefios
de Venus. / Pues a ti todas las palmas de victgue,con tu esfuerzo / lograste, te las quitara
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El rostrusdel dltimo verso es precisamente el anzuelo, delef poeta
no conseguira librarse por mas que estremezcaséiifor de versos amorosos,
es destinado a ser un soldado de Venus y a emfagiarmas, resultando un
facil adversario para el dios Amor.

En el soneto CXLV y en el ternario CXLVII (v. 31Nacque favilla
d’amorosi inganni») de IBella manolos engafios se definen amorosos. En el
primer caso ademas el poeta se dirige directaneeMadonna de esta forma

(vv. 1-8):

Ancor vive, Madonna, il bel disio
che nel cor mi accendeste ne i primi anni,
non ho la luce mia per tanti affanni

né per fortuna mai posta in oblio.

Cangera ‘nnanzi il Ciel suo corso ch’io
non segua ognor de i vostri onesti panni
'ombra leggiadra, e gli amorosi inganni

degli occhi che fan foco nel cor mio.

A pesar del sufrimiento padecido durante los afiotog que ardia la
pasion amorosa por Isabetta, el poeta nunca siedvida a olvidarla. Asi en la
segunda estrofa se lanza en una vertigiadgaaton que incomoda el curso de

los cielos, para jurar una vez mas fidelidad etexrla amada, aunque para

juguetona una sola joven; /y cuando intentes saeudél mentdn el gancho bien clavado, / de
nada te servira: el anzuelo te sujetara las fauces»
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encender el pecho del poeta sean nada maamomsi inganniramados (casi
como Medusa) a través del esplendor de sus ojos.

El binomio es el mismo que leemoskvfCCXCVIII: «rotta la fe’ degli
amorosi inganni».

En delinear el articulado tema de los engafios ae participan también
palabras como el sustantifarde®?° o el adjetivdalsa Ejemplar a este propdsito

el soneto XCIV:

Deh, non piu cenni omai, non falsi risi
se tanti prieghi e lagrime non curi,
non falsa disleal, che tu mi furi

gli spiriti ad uno ad un dal cor divisi.

Non piu lusinghe omai, non lieti visi
in vista, che al tornar mi rassicuri,
non subiti sospir queti e suri,

non atti pien di frode o sguardi fisi.

Non tendere altra rete agli occhi miei,
che quella, che gran tempo intorno hai sparta,

a pigliar I'alma, che in te sol s’affida.

Né temer che giammai da te mi parta,
e benché alcuna volta in vista io rida,

non son si sciolto non come vorrei.

320 En losRvfPetrarca utiliza una vez la palafi@da, en CCLIII 7: «o chiuso inganno et amorosa
froda»; mientras que otra véodi, en CCCLV 4: «ora ab experto vostre frodi intendo» este
ultimo caso, sin embargo, el poeta no se dirige Icdura ni a Amor, sino &mpoy al volubil
cielo.
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La desilusion del poeta es evidente. El es contcogre la mujer no toma
en cuenta sus oraciones ni sus afafalsa y sleale aquella le indujo a
enamorarse de ella. El poeta esta cansathiisieisi, delusinghey de «atti pieni
di frode» y ruega a la amada no tejer mas engafiedve pues la metafora de
la rete Esta ha capturado el alma del poeta y simbolizéneulo indisoluble
gue lo ata a Isabetta.

También por lo que respecta a la distribucion denkgen de laete en
la Bella manoGiusto no se aleja del modelo petrarquesco, deltalse presenta
cinco veces contra las cuatro del cancionero d¢i @dmsélo la mujer urde tales
insidias, si no también Amor, como demuestrandogpits del soneto CXI del

Conti y CLXXXI de losRvi Asi escribe Giusto:

Lasso, che Amor gli passi intorno intorno
si m’ha rinchiusi, e reti tante sparte

contra mia vita [...]

En Petrarca la situacién es muy similar, ya que/émsos denuncian una

condicion igualmente hostil:

Amor fra I'erbe una leggiadra rete
d’oro et di perle tese sott'un ramo
dell'arbor sempre verde ch'’i’ tant'amo,

benché n’abbia ombre piu triste che liete.

También en este caso son multiples los ejemplosnqseofrecen los

poetas latinos. Propercio, por ejemplo, en Il 322Q escribe:
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Falleris: ista tui furtum via mostra amoris:
non urbem, demens, lumina nostra fugis!
Nil agis, insidias in me componis inanes,

tendis iners docto retia nota niHi

Una vez mas Propercio en Ill 8, 37 escribe: «At tini nostro nexisti
retia lecto»; pero no faltan tampoco testimoniok rdés celebre entre los
elegiacos. EReroidesXX, por ejemplo, encontramos el mismo binometa-
insidiae que habiamos visto en Propercio. En los versod84@si escribe

Aconcio a su Cidipe:

Ut partem effugias, non omnia retia falles,

guae tibi, quam credis, plura tetendit Afar

Y eso aflade en los versos 67-68:

Denique, dum captam tu te cogare fateri,

insidiis esto capta puella mé&s%

Igualmente, numerosos son los pasajes en que adarpalabrdraus

En 11 9, Propercio lamenta la inconstancia de lagnes en amor (vv. 1-2: «Iste

321 «Te equivocas: esos viajes muestran la infidelitatl amor. / jNo huyes de Roma, demente,
huyes de mi vista! / No te sirve; contra mi urdasias asechanzas, / con torpeza me tiendes
redes que me conozco hien». (Es notable la sihilitel verso con el d&vf LXIl 7: «si
ch’avendo le reti indarno tese»).

322 «Aunque escapes alguna vez, no te libraras ds tadaedes — méas de las que tu crees — que

te ha tendido el Amor».
323 «En suma, con tal que te veas obligada a conéesautiva, sean mis asechanzas, muchacha,

las que te cautiven.
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quod est, ego saepe fui: sed forse et in hora fdsoceiecto carior alter erit¥)

y en los versos 31-32 escribe:

Sed vobis facile est verba et componere fraudes:

hoc unum didicit femina semper optis

En Ill 6 es, en cambio, Cintia quien duda de lalfahd del poeta. Ella
se consume por los celos (v. 23: «gaudet me vamlamstabescere lectd?),

pero Propercio le hace relatar por Ligdamo, evérsos 38-39, que:

iram, non fraudes esse in amore meo,

me quogue consimili inpositum torquerier #hi

Ovidio alterna junto a ldraus el dolus. La segunda epistola de las
Heroidesse inspira al mito de Filis, la heroina tracia ,qdespués de dar a
Demofonte amor y refugio, espera indtiimente laltaugel héroe. Asi pues, en

los versos 65 y siguientes:

Sum decepta tuis et amans et femina verbis;
di faciant laudis summa sit ista tuae.
Inter et Aegidas media statuaris in urbe,

[..]

Hoc tua post illos titulo signetur imago:

324 «Lo que ése es, yo a menudo lo fui; pero acasanarhora, / ese mismo serd expulsado, y
habra otro mas querido».

325 «Pero para vosotras es facil componer palabraaudés: / éste es el Unico trabajo que
aprendio siempre la mujers.

326 «Se alegra de que yo, abandonada, enferme desanmoirlecho vacio».

327 «Que ira, no engafios hay en el amor mio, / queiéanyo me atormento colocdo en ese

mismo fuego».
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«hic est, cuius amans hospita capta dolo est».
De tanta rerum turba factisque parentis

sedit in ingenio Cressa relicta tuo;

guod solum excusat, solum miraris in illo;

erede patriae, perfide, fraudes &tis

Por ultimo, una vez mas la epistola XX, la quedipor protagonistas a
Aconcio y a Cidipe, cuya historia ya hemos ilust’d Vamos esta vez a los

versos 21 y siguientes:

Adfuit et, praesens, ut erant, tua verba notavit
et visa est mota dicta probasse coma.
Deceptam dicas nostra te fraude licebit,

dum fraudis nostrae causa feratur amor.
Fraus mea quid petiit, nisi uti tibi iungerer uni?
[id te, quod quereris, conciliare potest].

Non ego natura nec sum tam callidus usu;
Sollertem tu me, crede, puella, facis.

Te mihi conpositis, siquid tamen egimus, ame
adstrinxit verbis ingeniosus Amor;

Dictatis ab eo feci sponsalia verbis
consultoque fui iuris Amore vafer.

Sit fraus huic facto nomen dicaque dolosus,
si tamen est, quod ames, velle tenere dolus,

En, iterum scribo mittoque rogantia verba;

328 «Como amante y como mujer, cai en el engafio deafabras. jOjala quieran los dioses que
sea éste el més alto de tus triunfos! Séate tanibidntada una estatua en medio de la ciudad
entre los descendientes de Egeo [...] sea susciitaaigen después de aquellos titulos con este
otro: “Este es aquel que sedujo con engafio a #iamd, enamorada de éI”. De tanta multitud
de hazafias y hechos de tu padre, ha quedado abladgre tu mente el abandono de la cretense.
Lo Unico que él se reprocha, eso es lo Gnico quarad de él; actlas, traidor, como heredero
del engafio de tu padre».

329 Cfr. P. 95.
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altera fraus haec est, quodque queraris R#bes

Diana, diosa de la caza, es llamada para dar feudghento de amor
que, a pesar suyo, Cidipe ha pronunciado en suldgempdiéndolo asi
inviolable. Si se puede hablar de engafio, Acontibuge asi pues las culpas
de ello a Amor. Este, en efectogeniosusy vafer, es aquel que uniadstrinxif
indisolublemente la muchacha al joven, que, pdambo, se declara dispuesto a
que se lo acuse deudeo dolo, siempre y cuando es un engafio que un hombre
quiera poseer a la mujer a la que ama. El joveecpacasi empefiado en una
arenga que, por un lado, lo exculpe de los readssdque no se siente culpable,
y, por el otro, le conceda lo que le espera poeats. En tal contexto las
palabras clave son palabras juridicas que se adaptambargo a un ambito
amoroso.

La arenga se vuelve pronto oracion y el joven tgoeepueda asumir el
valor de un nuevo engafo («altera fraus haec d3esh no por esto Aconcio
desiste, le quedan mas bien mil engafios todavidl€<«aoli restant» v. 43) y
suplica a los dioses para que la fe de Cidipe sga@a a través de multiples
nudos En el verso 41 aparece entoncesaelus simbolo del vinculo amoroso

que unira a los dos amantes y de la indisolubilidatifoedus Y si ella

330 «Estaba alli y, presente como estaba, tomé ertacbes palabras, y parecié aceptar lo que
dijiste moviendo su cabellera. Podras decir quantiinafia te engafio, con tal de que se diga
también que el motivo de mi engafio fue el amor.& @atendia mi engafio sino el unirme a ti
exclusivamente? Eso de lo que te quejas me pueege ta@ngeniar contigo. No soy yo tan astuto
por naturaleza ni por experiencia; tl, muchaches & que me haces perspicaz. Si algo, no
obstante, hice yo, el ingenioso Amor te até a migalabras arteramente amafiadas. Consegui
nuestro compromiso con palabras que él me dictd tafmado con la ayuda del Amor como
asesor juridico. jLIdAmese a esto engafio y digasenéroso, si, aun asi, la mentira consiste en
querer poseer aquello que se ama! He aqui quetib@por segunda vez y te envio palabras
suplicantes; éste es otro engafio, y ya tienes gaedauejarte».
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conseguira habilmente eludir sus timos, no podgureeevitar las redes de
Amor®3,

En conclusion, hay que admitir que el tema del Bagss acogido y
tratado en la tradicion lirica italiana con matickfrentes con respecto de la
elegia latina. En esta Ultima, de hecho, ademaspiesentar la fase inicial de
un sentimiento que es percibido como engafioso gaorrespondido 0 como
causa de sufrimiento, se refiere también muy céacrente a la infidelidad o de
todas formas a la poca honestitad de la mujertmbie la pasion amorosa. Ya
en elLiber de Catulo, de hecho, el yo lirico, a instantesxddtante felicidad en
la plenitud del acuerdo amoroso, hace seguir onaltel descubrimiento de la
inconstancia de la amada, las traiciones, los dstsr abandond®¥. Como
ensefa el poeta veronés, el amor resulta ser @ aniténtico valor por el que
merece la pena vivir, y asistimos pues a una aggirajue intenta transformar
una relacion, por si misma inestable e irregulagre unidbn amorosa concebida
como un verdaderfoedussagrado e inviolable, fundado erfitles garantizado
por los dioses, y que regula la relacg@nvus-dominaAsi recita pues el famoso

carme CIX de Catulo:

lucundum, mea vita, mihi proponis amorem
hunc nostrum inter nos pertpetuumgque fore.
Di magni, facite ut vere promettere possit,
atque id sincere dicat et ex animo,

ut liceat nobis tota perducere vita

331 No me detengo sobre estos versos ya examinadesoamtente.

332 os celos o el sentimiento de abandono son estiléaimo que tampoco son desconocidos
por Petrarca y Giusto de’ Conti, pero del todoreifite es el papel que ellos desempefian en los
respectivos cancioneros y diversos seran los eemsgtpoéticos.
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aeternum hoc sanctae foedus amiciiae

Pero no siempre lpuellaesta dispuesta a compartir y respetar el pacto
amoroso Yy eso determina una concepcion del amoseuevela en dltimo
analisis engafoso. Asi pues, Propercio puede eaclamll 24, 15-16, una vez
gue se haya dado cuenta de perder su dignidagerds juguete en las manos

de una mujer enganadora:

Ah peream, si me ista movent dispendia: sed me

fallaci dominae iam pudet esse ioctfn

Fallacia verbaseran entonces las que traicionan un pacto amarosm

en Propercio IV 7, 21-22:

Foederis heu taciti, cuius fallacia verba

non audituri diripuere nofi®

Extremadamente importante se revela el testimoeiaim pasaje de
Tibulo. En 1 9, el poeta despotrica contra el jolarato, que se ha manchado

él también de un perjuro:

Quid mihi, si fueras miseros laesurus amores,

333 «Me prometes, vida mia, que este feliz amor naédgtrde ser eterno entre nosotros. Dioses
del cielo, lograd que pueda hacer promesas verd@ageque hable sinceramente y de corazon,
para que a lo largo de toda nuestra vida sea pasidhtener perenne pacto de sagrada amistad».
334 «jAh, que me muera, si me importan esos dispengipsro a mi / ser un juguete de esta
engafosa duefia ya me avergiienzal!»

335 «jAy!, secretos compromisos, cuyas falaces pasatispersaron, / no dispuestos a oirlas, los
Notos».
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foedera per divos, clam violanda, dab&#§vv. 1-2)

La centralidad que ocupan Idsederaen la tematica general de la
composicion esta subrayada también a nivel métleceste modo sigue luego

Tibulo en el segundo distico:

Ah miser, et situi primo periuria celat,

sera tamen tacitis Poena venit pedibligiv. 3-4)

El joven ha traicionado al poeta por avidez deazgis («muneribus meus
est captus puer!») pero sera pronto condenaddebédermina con una oracion

a la diosa Venus:

Tunc flebis, cum me victum puer alter habebit

et geret in regno regna superba tuo!

At tua tum me poena iuvet, Venerique merenti

fixa notet casus aurea palma meos:

HANC TIBI, FALLACI RESOLUTUS AMORE, TIBULLUS

DEDICAT ET GRATA SIS, DEA, MENTE ROGAT%

336 «¢ Por qué, si estabas dispuesto a traicionar sdicteado amor, me jurabas por los dioses,
para engafarlos a escondidas?»

337 «jAh! desgraciado, por mas que, al principio,agrdn ocultar los perjuicios, sin embargo,
aunque tarde, llega el castigo con callado paso».

338 «Lloraras entonces, cuando otro joven me tengademado, y reine soberbio en un reino que
era tuyo. Entonces, que tu castigo me alegre yaortde Venus, merecedora de ello, clavada,
una palma de oro grabe mis desgracias: ESTA PALMADEDICA TIBULO, LIBRADO DE

UN AMOR ENGANOSO, Y PIDE, DIOSA, QUE TE MUESTRES RADECIDA».
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Después de una violenta y elocuente invectiva gu@a once disticos
(vv. 53-74), Tibulo se alegra del hecho de queoeén infiel por su codicia
llorar4 cuando él estara atado por la pasion aradrasia otro. Sera entonces
feliz por su pena. Son significativos y eficaces Versos 79-80, en los que el
participiovictum el verbohaberey el substantivaegnumreconducen todos a
la idea fundamental de un sentimiento amoroso, ndide como total
subordinacion aldominus (en este caso) y caracterizado por una completa
dedicacion aservitium amoris

Lo que principalmente nos interesa, sin embargel esljetivofallax
referido a Amor. El mismo atributo utiliza, de he¢lsiusto de’ Conti en XIlI

24, dirigiéndose a sBignor.

cio provvedesse il mio Signor fallace.

Esta vez eCanzoniergetrarquesco no parece ejercer de mediador, dado

que el adjetivo se repite nueve veces efRifspero nunca referido a Ambt.

2.7 Amor, sus atributos y sus efectos

Tanto en la tradicion elegiaca como en la lirialgar, el amor
nunca es un sentimiento plenamente correspondaconhflictividad viene a ser

mas bien caracteristica principal, lo que hace lqueicisitud amorosa sea

339 Diferente, en cambio, es el otro testimonio debato fallace en laBella mano En CXVI|

2, de hecho, leemos: «se non che ogni mia speieféllace». Lasperanza fallaces urtopos
también delCanzonierede Petrarca, que, por ejemplo, escribe en CCXx@peranza, o desir
sempre fallace».
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continuamente asimilada a una campafa militar. lsidon las imagenes, las

similitudes, las palabras que se trasladan deltardkilas armas al del amor.

(Imagen n° 6)

Primero, y esto es evidente herencia de la latihida el mismo dios el
gue debe ser representado armado. La iconograf&cal de hecho, nos lo
presenta como un muchacho alado que hace enanooraus dardos los seres
mortales e inmortales. Sus prerrogativas son el ylas saetas, como escribe

Giusto de’ Conti eBm XXII 64-65:

dunque sian benedette,

Amor, tue forze e I'arco e le saette.

De la misma formas Petrarca evoca esa deid&/8nX| 4-6:

et benedetto il primo dolce affanno
ch’i’ ebbi ad esser con Amor congiunto,

et I'arco, et le saette ond'i’ fui punto.
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Ovidio en Amores| 15, composicion que es un elogio de la poesia,

dirigiéndose a Tibulo en los versos 27-28, escribe:

Donec erunt ignes arcusque Cupidinis arma,

discentur numeri, culte Tibulle, &#.

Mientras que el mismo Tibulo (Il 6), imprecando tanAmor por la
partida del joven Macro (vv. 1-2: «Castra Maceruseq; tenero quid fiet
Amori? / Sit comes et collo fortiter arma ger&f?; escribe en los versos 15-

16:

Acer amor, fractas utinam tua tela sagittas,

si licet, exstinctas adspiciamur facés!

Amor es aquel que abre el cancionero de Gisut€det*3

Amor, quando per farmi ben felice
I'alta amorosa spina nel cor mio
pianto colla gran forza del desio,

che fin nelle mie piante ha le radici.

340 «Mientras el fuego y el arco sean las armas dedouperan, docto Tibulo, aprendidos tus
ritmos».

341 «A la guerra se va Macro. ¢ Qué sera del tiernorRm&odria ser su compaiiero y llevar con
esfuerzo las armas pendientes del cuello?»

342 «Amor cruel, jojald pueda ver rotas las flechas,armas, y apagadas las antorchas, si es
posible!»

343Y asi sera también para lAsnorum libride Boiardo, que presentan una fuerte influencia de
Conti, como veremos mas detenidamente en el capitul

164



La divinidad no tarda en subir al escenario tampatelCanzonierele

Petrarca, que eRvfll 1-4 se declara victima de una vengdffza

Per fare una leggiadra sua vendetta,
et punire in un di ben mille offese,
celatamente Amor I'arco riprese,

come huom ch’a nocer luogo et tempo spetta.

También Ovidio incluye a Cupido en la primera cosipion de los

Amores donde, en los versos 21-26, leemos una autéigidaracion poética:

Questus eram, pharetra cum protinus ille soluta,
legit in exitium spicula facta meum,
luavitque genu sinuosum fortiter arcum,
«quod» que «canas, vates, accipe, dixit, opus!»
Me miserum! Certas habuit Puer ille sagittas:

uror, et in vacuo pectore regnat Arffér

Y en la segunda elegia en los versos 7-8:

Sic erit; haeserunt tenues in corde sagittae,

et possessa ferus pectora versat Affior

344 En laBella manoya no es Amor quien realiza su venganza si noraatente la mano de
Isabetta, indiscutida protagonista del cancionBroLXXV 9-11 leemos: «Ma fa qual vuoi di
me, crudel, vendetta, / e premi e pungi il coridaaun lato, / che a te soccorso amor quest’alma
chiede».

345 «No bien me habia quejado, cuando abrié él sbaljamediatamente y escogié una flecha
destinada a mi perdicion. Curvo vigorosamentereiaso arco sobre la rodilla y dijo: “Toma,
poeta, argumento para tus versos”. jDesgraciaduilEue certera la flecha del famoso nifio.
Me abraso, y el Amor es el rey de mi corazén sdita

346 «Asi sera: se han clavado en mi corazon las adiedass, y el fiero Amor revuelve mi pecho
una vez conquistado».
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Amor ha conquistado el corazén del poeta, el chataaes llamado a
combatir bajo sus insignias. Asi se abre la ele@amanifiesto de lanilitia

amoris

Militat omnis amans, et habet sua castra Cupido;

Attice, crede mihi, militat omnis ama®$

Y del siguiente modo se dirige a la joven esclaagpé\l para que facilite

los encuentros con su Corinaen |11, 11-12;

Credibile est et te senisse Cupidinis arcus:

in me militiae signa tuere tu¥#é

Siendo el amor milicia, este genera un continuadestle beligerancia, y
guerra y paz se convierten inmediatamente en glanoin fundamental sobre el
que se desarrolla toda la vicisitud amorosa. Asigpemplo, escribe Giusto de’

Conti enBm XXXVI 11-12:

non mi dan pace, o tregua quei bei lumi,

pit misurata guerra al cor si faccia.

Pasaje en gue se nota la segura sugestion pesaagdervi CCCLXI:

Tempo era omai da trovar pace o triegua

di tanta guerra [...]

347 «Es soldado todo amante y Cupido tiene su campanpeopio; Atico, créeme, es soldado
todo amante».

348 «Es de creer que tu también has sido victimardel de Cupido: defiende la bandera de tu
milicia en favor mio».
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La antitesis es de todas formas mas antigua ysdasl@premisas, no esta
exenta de ella tampoco la elegia. Ovidio, por ejergscribe emoresl 2349,

21-22:

Nil opus est bello; pacem veniamque rogamus;

nec tibi laus, armis victus inermis manus.

Tal binomio contrastivo propone Giusto de’ Contitanverso (81) de
Bm CXLVIII: «I'aquile e le colombe amiche farsi». Aavés de estadynaton
el poeta expresa la imposibilidad de hacer brech&leduro corazéii® de
Isabetta (vv. 82-83: «[...] I'animo si duro / vincpotrem di quella»). Los
animales y las cualidades que a ellos correspohdean su apariciéon en la
poesia ya a partir la escuela siciliZay se convierten en una préactica frecuente
durante toda la Edad Media, cuyos Bestiarios cmsth la mayor fuente. En

este caso nos parece evidente que el aguila, ertocaae rapaz y animal

349 En esta elegia, a la que mas veces hemos heeneneif, es representado el triunfo de Amor.
Es entonces indicativo el hecho de que se empleenin contexto que tendria que ser
estrechamente amoroso, muchas palabras que pemeslegrea semantica de la guerra. Véase
por ejemplopossességv. 8),luctando(v. 9),arma(v. 16), etc.

350 |a dureza adamantina del corazén de la mujer rest@qpposde la poesia petrarquista. El
mismo Petrarca, por ejemplo, Baf CLXXI 9-10 escribe: «Nulla posso levar io per ingegno

/ del bel diamante, ond’ell'a il cor si duro». Eealidad, sin embargo, esta es una imagen
recurrente en la tradicién clasica, y por lo quspeeta la elegia podemos hacer referencia a un
pasaje de Tibulo, que en Ill 4, 73-76 escribe: «ideguid sit amor, iuvenis, si ferre recusas /
inmitem dominam coniugiumque ferum. // Ergo ne thlublandas adhibere querellas: / vincuntur
molli pectora dura prece» (No sabes qué es amehsisas soportar una duefia rigurosa y un
fiero matrimonio. Por ello, no dudes dirigrle tiasnquejas: se vencen duros corazones con
blandos halagos).

351 piénsese por ejemplo en la cancién de StefanooBman Pir meu cori alligrari, texto
preciosisimo en cuanto Unico transmitido Unicamesre dialecto siciliano, gracias a la
transcripcion del siglo XVI del filélogo Giavannidvia Barbieri. Al verso 23 se abre la similitud
con estas palabras: «quando eu la guardu, sintdulleuri / chi fa la tigra in illu miraturi».
Ademas de los famosos Bestiarios medievales, canootorio, influyen el uso de dichas
imagenes poéticas las derivaciones que llegan ttadeion provenzal; en el caso especifico
por ejemplo de Rigaut de BerzeziBen volria saber d’amor
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predador, evoca la guerra en la misma mesura queddana, por una tradicion
atavica que arriba directamente a las Sagradagutasr la paz.

En el cancionero de Conti la paloma es comparaddanaujer amada,
como por ejemplo en XXVII 1: «Questa leggiadra eapmia Colomba». El
verso evoca abiertamente el SR\ CLXXXVII: «Ma questa pura et candida
colomba». Es interesante notar de todas formas ejuéa elegia latina, las
palomas estan retratadas como los pajaros de Vesilspor ejemplo en

Propercio Il 3, 31: «Et Veneris dominae volucr@ga turba, columbaés.

(Imagen n°® 7)

352 «Y las aves de mi sefiora Venus, las palomas,auensbandada.

168



La pasion, como hemos visto, es un sentimiento tingse y, para
expresar su fuerza y su accion destructiva, a v@éresto de’ Conti recurre a una
formula especialmente incisiva y penetrante, quacceeremos es también

herencia del mundo clasico. BmCXLVIl 59-60 leemos:

Oimé, che lamentando si rinfresca

la flamma accesa in mezzo i nervi e l'ossa.

O, una vez mas, ée8m CXLIX 81-82;

se d’ogni ben mi spoglia

la fiamma, che mi rode nervi e polpe.

Son versos que adquieren una importancia notabé @mbito de esta
disertacion, dado que no encontramos nada similaPetrarc®®. La poesia
clasica dn primisla elegia nos ofrecen, en cambio, multiples ejemgk tales
soluciones poéticas. Empezando por el fundadol@afue en el carme XXXV,
en su verso 15 escribe: «ignes interiorem edunutieed»*>% o en el verso 16
del XLV: «ignis mollibus ardet in medulli$3>. Pasando pues por Propercio, el

cual escribe en lll 17, elegia ofrecida a Bacdpsrversos 9-10:

Hoc mihi, quod veteres custodit in ossibus ignes,

funera sanabunt aut tua vina maféfn

353 Encontramos nervi y 'ossaen un pasaje de la cancion XXIIl de Ref en los versos 137-
138: «[...] i nervi e I'ossa / mi volse in dura selcé&lo hay nada, sin embargo, que remita a la
imagen del fuego y de su accion disgregadora.

354 «Fuegos le corren el interior de sus médulas».

355 «Arde en mis tiernas médulas un fuego».

356 «Este mal, que encierra en los huesos viejas #ahmae lo sanaran la muerte o tus vinos».
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Asi, hasta llegar al gran Ovidio de lamoresy de lasHeroides En los

primeros, en lll 10, 27-28 asi versifica:

Vidit, et, ut tenerae flammam rapuere medullae,

hinc pudor, ex illa parte trahebat aftar

Mientras que en la epistola IV, en los versos @9-7

Tunc mihi praecipue, nec non tamen ante, placebas;

acer in extremis ossibus haesit aftfor

Como testimonian también lo pasajes ahora considsydundamental
en la representacion de la pasion amorosa es gemdel fuego. Precisamente
en este contexto se introduce una de las huellasewidentes de la herencia
clasica, adquirida por el Conti como modelo deragtra de versificacion. Se

trata de una traduccion libre de un verso de \iocgheneislV 23:

[...] Adgnosco veteris vestigia flammae.

Bm CXXXI 3:

conosco i segni dell'antico fuoco.

357 «Lo vio y, tan pronto como la médula de sus huabssrbio la lima, el pudor por una parte
y por otra el amor la hacian dudar».

358 «Entonces, aungue también ya antes, me gustdstnsanera. El amargo amor se aposentd
en lo mas profundo de mis huesos».
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Es indtil insistir en que esta es una de las megafmas frecuentes tanto
del cancionero contiano cuanto del petrarquesco.edl@®l caso, entonces,
examinar todas las citas, si no solo las mas sigtifas. Como por ejemplo el

soneto XL de I&8ella mano

Qual Salamandran sull’'acceso foco
lieta si gode nelllamato ardore,
e qual Fenice a sua voglia arde, e more

nel tempo che gli avanza al viver poco,

cosi I'arder d’amor mi pare un gioco,
e pascani d’angelico splendore;
cosi contento mi conduce Amore

al sacro, ove io mi struggo, e dolce loco.

Ah nuova vita, ah disusata morte,
che nel cor mio rinnova altri desiri,

e puommi nelldiammefar beato:

invan si cerca quanto il mondo giri
per ritrovar altra amorosa sorte,

che si pareggi al mio felice stato.

La idea del fuego es evocada por muchos elemehdesnas dehcceso
fuocoque cierra el primer verso, encontramaosato ardore(v. 2),arde (v. 3),

arder (v. 5), yfiamme(v. 11).
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El fuego esta conectado aqui con el mito del F@®irq es tipico también
de otro animal, la salamandra. Se impone aqui lmaria de un texto de

Petrarca, la cancién CCVII de |Bsf donde en los versos 40-41 se lee:

Di mia morte mipascoe vivo inflamme

stranio cibo e mirabgalamandra.

En el sonet®® del Conti vemos, de hecho, propuestos otra vezreb
pascergv. 6), lasfiamme(v. 11) ademas naturalmente de la salamandra.

A las imagenes del fuego y de las flamas se unabiém en laBella
manolas evocadas de los verbos camndere avvampareaccendere flagrare.
Aqui también resultaria poco provechoso y funcian@r todos los pasajes,
dado el numero de los testimonios; es suficiengs pacordar que todos estos
versos se encuentran ya en Petrarca. Curioso todbeaso del verbitagrare,
que se emplea solo una vez en el cancionero del, Egactamente como ocurre

en elCanzoniergetrarquesct® Asi escribe Petrarca &vfCCLXVI 60:

non sente quand’io agghiaccio, o quand’io flagro.

Asi repite el verso el Conti XXIV 4:

359 Bartolomeo a mang op. cit.) examina este soneto para demonstradlmocémo Giusto se
dirigese a Petrarca, deduciendo deRueitemas y palabras aisladas, sino también parameiate
como la presencia del modelo resulté especialmevigente en el riquisimo repertorio de
sintagmas petrarquescos que podemos individuaa Bella mano «Questi sintagmi», dice en
la pagina 119, «sembrano essersi fissati nella mardel nostro poeta del tutto svincolati dal
contesto tematico in cui erano stati inseriti: dttritmici (specialmente per le clausole) ed
eufonici (in particolar modo per le coppie di sositd piu aggettivi) devono aver favorito la
capacita di Giusto lettore di memorizzarli e diigziarli, poi, variamente combinati, in sede
creativo poeticax.

360 Hemos ya notado que hay correspondencias numégisasregulan la recuperacion de
palabras o sintagmas de Petrarca por parte del.Cont
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[...] perch’io agghiaccio e perch’io flagi®.

Tales versos nos ofrecen la ocasion para un lesargsusobre aquellos
gue son los efectos del amor en el yo lirico. Pdetpartida también esta vez
resultan ser los textos de la elegia latina. Easetle hecho, encontramos, ante
todo, todas aquellas imagenes que reenvian adadielsfuego como metafora
de la pasion amorosa. Propercio por ejemplo er6,lIB9, hace referir por
Ligdamo estas palabras a su mujer: «Me quoqueradnsipositum torquerier

igni»3®2. Ovidio enAmoresll 19, 15-16, asi habla de su Corina:

Sic ubi vexarat, tepidosque refoverat ignes,

rursus erat votis comis et apta ni&is

Tibulo no es ciertamente menos y, en IV 5, 5-6hase dirigir Suplicia

a su Cerinto:

Uror ego ante alias; iuvat hoc, Cerinthe, quod,uror

si tibi de nobis mutuus ignis ad®4t

Notamos pues que también los poetas elegiacozabtin una serie de

verbos para denotar la pasidbn amorosa, remitieala & misma imagen del

361 Sj no fuera ya bastante evidente la semejanzssdiok versos, afiadimos diagro en ambos
casos rima coagro, respectivamente en el verso 55 de la cancidamgtesca («Da I'altra parte
un pensier dolce et agro») y en el verso 8 deltsashe Conti («il fonte ond’io mi pasco, dolce
ed agro»), que vuelve a proner de esa forma tanebigar antitético.

362 «Que también yo me atormento colocado en ese nfisagm».

363 «Asf, tras haberme atormentado y encandiladobia fioguera, otra vez era afable y
condescendiente a mis deseos».

364 «Yo me inflamo méas que las demas. Me gusta, @erintemarme, si acude a ti el mismo
fuego por mi».
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fuego. Uno de estos, el mas frecuente, es precigaomer. Ovidio en la cuarta

de lasHeroides en los versos 19-20, hace pronunciar estas palabFedra:

Venit amor gravius, quo serius. Urimur intus;

urimur et caecum pectora vulnus haB&nt

En el canon de los verbos encontramos tamttégmo (Propercio 1l 3,
33: «Hac ego nunc mirer si flagret nostra iuvenstfSy ardeo (HeroidesXI!
33-34: «Et vidi et perii nec notis ignibus arsarflet ut ad magnos pinea taeda
deos3%%), torreo (Amoredlil 2, 39-40 : «An magis hic meus est animi, neris
aestus, / captaque femineus pectora torret artf§yPealeo(Amoreslil 6, 83 :
«Te quoque credibile est aliqua caluisse pu&ifa»

En fin, completan el cuadro palabras coandor y flamma Ambas se
repiten de forma conspicua, por lo que aportaresul@snente algunos ejemplos.
Por lo que respecta al primero citamos un belligiistico de Ovidio eAmores

116, 11-12:

At meus ignis abest. Verbo peccavimus uno:

guae movet ardores est procul; ardor &éfest

365 «Lleg6 el amor mas vehemente que llegd mas takcabraso por dentro, me abraso y mi
corazon encierra una herida secreta.

366 «¢,Me voy a sorprender si arde por ésta nuestemjos?»

367 «Tan pronto como te vi, me perdi. Y ardi con fueegesconocidos, como arde una tea de pino
en presencia de los grandes dioses».

368 «¢,0 quizas este sofoco es mas de mi espiritu e @mperatura, y es el amor por una
mujer lo que abrasa mi corazén cautivo?»

369 «Podra pensarse que también t( te has encend@natepor alguna mujer».

370 «Pero mi fuego esta lejos...Me he equivocado erpatabra: la que provoca mi fuego esta
lejos, mas aqui queda la fogata».
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Una vez mas de losmores esta vez de Ill 2, 33-34, citamos el pasaje en
el que el poeta de Sulmona describe el efectosqutura la vista de las piernas

de Corina, paragonadas a las de Atlanta y de Diana:

His ego non visis arsi; quid fiet ab ipsis?

In flammam flammas, in mare fundis aqtfas

La fuerza deleros es tan poderosa que el yo lirico se ve incapaz de
dominar la violencia de la pasién y su efecto diembs, en manos de impulsos
irracionales e incontrolabl&

Nos parece preciso, llegados a este punto, citaldédore oda de Safo, en
la que la poetisa de Lesbos expresa el ardor déhsento y el ser ineluctable
de la fuerza césmica deros, enumerando con escueta y sublime esencialidad

los efectos fisiologicas>:

A me pare uguale agli dei
chi a te vicino cosi dolce

suono ascolta mentre tu parli

371 «Sin verlas ardia yo de amor, ¢qué sucedera desiguéaberlas visto? Echas fuego sobre
fuego, derramas agua en el mar».

872 Amor como sentimientimsanuses ciertamente también él que se escenificaiella mano

El Conti afirma por ejemplo en CXL 12: «Poi sornde della mia follia»; o en el soneto LXXXI

3: «I'anima folle, e del suo mal contenta», y uag@después, en el verso 10: «[...] ogni ragione
€ mortax.

373 Se trata del fragmento 31 Lobel-Page, transmitidolas cuatro estrofas iniciales en el
anonimoDel sublime breve tratado de estilistica y critica literaialengua griega del siglo |
después de Cristo. Citamos a partir de la tradoaeébdfragmento que hizo Salvatore Quasimodo
(Lirici greci. Milano: Mondadori, 1985) por su interpretaciomtésto y por su indiscutible valor
literario. («Me parece igual a los dioses aquebnajue esta sentado frente a ti y a tu lado te
escucha mientras le hablas dulcemente / y mienfiegscon amor. Ello es verdad ha hecho
desmayarse a mi corazon dentro del pecho: puesnsird un punto, mi voz no me obedece, /
mi lengua queda rota, un suave fuego corre bajiehinada veo con mis ojos, me zumban los
oidos, /...brota de mi el sudor, un temblor se agodemi toda, palida cual la hierba me quedo
y a punto de morir me veo a mi misma).
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e ridi amorosamente. Subito a me
il cuore si agita nel petto

solo che appena ti veda, e la voce

si perde sulla lingua inerte.
Un fuoco sottile affiora rapido alla pelle,
e ho buio negli occhi e il rombo

del sangue alle orecchie.

E tutta in sudore e tremante
come erba patita scoloro:
e morte non pare lontana

a me rapita di mente.

Catulo traduce la oda en el carme LI, aunque lasgoas tres estrofas de

la composicion sean, mas que una traduccion, brerefundicion:

llle mi par esse deo videtur,
ille, si fas est, superare divos,
qui sedens adverus identitem te

spectat et audit

dulce ridentem, misero quod omnis
erigi sensus mihi: nam simul te,
Lesbia, aspexi, nihil est super mi

<postmodo vocis>,

lingua sed torpet, tenuis sub artus

flamma demanat, sonitu suopte
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tintinant aures, gemina teguntur

lumina nocte.

Otium, Catulle, tibi molestum est;
otio exsultas nimiumque gestis;
otium et reges prius et beatus

perdidit urbe¥*

Ademas de ampliar la reflexion (en la cuarta eajrobn consideraciones
de caracter ético y social, Catulo, menos inmediatds meditativo e
introspectivo, propende mas bien a analizar losrfemos psicoldgicos de la
pasion amorosa. De hecho, omite la cuarta esteofa dda séafica, que contiene
los detalles mas realistas e impresionantes (par prte, atenuados por el
traductor).

Justo en la cuarta estrofa de la oda de Safo, micaquisieramos
empezar. En ella, de hecho, leemos que uno defdotos del amor es aquel
palidece?’® que tendra mucho éxito en la tradicion lirica.

Asi Propercio, por ejemplo, escribe en | 9, 17: eden etiam palles
vero nec tangeris ignt%®. A la palidez sucede el rubor, como tambieBanl,

7-8:

e renda I'alma in sua ragion piu forte

chi spesso le mie guancie inrossa e inbianca.

374 «Aquél me parece que es igual a un dios: aquég mie permite, supera a los dioses, el que
sentado frente a ti, sin moverse, te mira y tereirecon dolzura, cosa que a mi, en mi desgracia,
me arrebata los sentidos, pues tan pronto te He, Migsbia, nada de mi ** Mi lengua
enmudece; una leve llama se aviva bajo mis miemborssu propio sonido zumban mis oidos
y se cubren de noche mis ojos».

875 En realidad, la traduccion literal del verso 1@asesoy mas verde que la hierbax.

376 «Y todavia no palideces ni estas tocado por ugofae verdad».
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Verso que hace ecoRvfCLII 11: «che ‘n un punto arde, agghiaccia,
arrossa e ‘nbianca». Petrarca duplica la antiyesispar rojo / blanco, asocia el
fuego / hielo. Efectivamente la pasion amorosaenasecia solamente a la idea
del fuego y del calor si no también a la imagenespaidel hielo y del frio. Asi

pues, Giusto de’ Conti puede afirmarmV 9-11:

dal volto acceso d'un celeste raggio
sfavilla, e da i begli occhi la vaghezza,

che il cor m’ha pien ‘ardente caldo, e gelo.

El alma petrificada y el corazén mas frio que eldnson caracteristicos
de muchas de las mujeres protagonistas déiésieides Como por ejemplo
Penélope eHler. | 22, donde escribe a su Ulises: «frigidius gl ctus amantis
erat’’’; o Ariadna Her. X 32), que despertandose del suefio se da cuenta d
haber sido abandonada en la playa por Teseo: dibigglacie semianimisque
fui»3’® De la misma manera Medea se dirige a JasddeenXIl 142: «sed
tamen in toto pectore frigus erdt%

Especialmente significativa resulta la epistola XMe ve justo como
protagonista a Safo, que segun una ley&Adanuy difundida en el
tardohelenismo se suicid6 porque locamente enamateldoven Fadn. En los

versos 111-112 leemos:

377 «Mi corazén de amante se ponia mas frio que lbhie

378 «<Me quedé mas fria que el hielo y apenas viva».

378 «Mas, con todo, el frio se habia apoderado derugm®cho».

380 Safo es el Unico personaje de Hevoidesque tenga una realidad histérica y no solo mitica,
pero la poetisa que Platdn llamé en un epigranadgdima musa, y que inspiré a los autores de
la comedia y a los poetas hasta una tardia edaéntara, fue elevada por la fantasia de los
Griegos entre las heroinas del mito.
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Et lacrimae deerant oculis et lingua palato;

astrictum gelido frigore pectus et

Al gelido frigigoredel corazén hace de contrapuntair en el incipit
del verso 9 («Uror, ut, indomitis ignem exercensiliuris, / fertilis accensis
messibus ardet agef9 y asi se recompone la antitesis que hemos vsto s
fundamental en la representacion de la pasion aaoro

Safo afirma que le llega a faltar el llanto endgss y la lengua para la
voZ3®3, exactamente como la poetisa Safo habia escriso @ala, en la que de
forma mucho mas incisiva y realista afirmaba ewezko 7: «mi lengua se
rompe». La lengua que pierde sus virtudes comasghmamante es udpos
que tendra duradera fama en literatura. Dirigiéndanla tradicion italiana sera
suficiente recordar la experienatinovistay con ella Calvanti, pero sobre todo
Dante. Giudo, de hecho, es él que mas que nadiefrece una representacion
oscura y pesimista del amor como fuerza misterjoskevastadora, que se
apodera del alma provocando miedo y dolor. Entseveusos cunden entonces
temas clasicos como la angustia, el tremor, elateserto, las lagrimas y los
suspiros, que conducen el alma y el cuerpo a snude®n. En su poesia se
proyectan lospiriti, 0 sea las diferentes facultades del alma persadds en
las que se registra la fuerza destructora de lamakexto manifiesto es sin duda

la baladaPerch’i’ no spero di tornar giammaien la que por ejemplo

38l «Faltaban lagrimas a mis ojos y palabras a midang mi pecho estaba constrefiido por un
gélido frio».

382 «Me abraso como se abrasan las mieses en uda#&npifia, cuando los Euros indémitos
avivan el fuego».

383 En los versos inmediatamente precedentes (109nifljo habia escrito: «cum mihi nescio

quis “Fugiunt tua gaudia”, dixit, / nec me fleraidiec potuisse loqui».
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encontramos, ademas del corazén palpitante (wel9enti come ‘| cor si sbatte
forte») y el «anima che trema» (v. 28), la «wvodggaita e lenta» (v. 37).

Por lo que se refiere a Dante, en cambio, estéadoaen la memoria de
todos el verso 3 del celebérrimo sond@anto gentile e tanto onesta pare
(publicado en el capitulo XXVI de Mita Nova en él que el poeta considera
deber «ripigliare lo stilo de la loda»): «ch’ogieglua deven tremando mutax.

Del grupo de los poetas de la tradicion forma palotéamente Petrarca,

guien escribe, por ejemplo, &vfLXXIII 79-81:

solamente quel nodo
ch’Amor cerconda a la mia lingua quando

'umana vista il troppo lume avanza.

Llegamos, por ultimo, a |8ella mang donde los dos pasajes que
proponen tal tema son prueba evidente del heclqudes| petrarquismante
litteram de Giusto de’ Conti se construye tanto sobrednsos de Petrarca como
sobre los de Dant¥. En Bm XXXVI, de hecho, enlazandose al ejemplo

petrarquesco, asi escribe el Conti en el verso 23:

cosi si annoda la mia lingua, e tace.

Mientras que eBmCXXXIV 7 el modelo es manifiestamente Dante:

la lingua € muta [...]

384 |_a presencia de Dante enBalla mancsera objeto del siguiente capitulo.
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Por altimo, por lo que se refiere a la elegia &ten cambio, es Ovidio,
en cambio, quien en laBleroides (la obra que mejor se ofrece a una
caracterizacion dramatica) propone un ejemplo tietip®. En la cuarta epistola,

de hecho, Fedra escribe asi a Hipdlito en los gefstr

Ter tecum conata loqui ter inutilis haesit

lingua, ter in primo destitit ore soriffs

En conclusion, a pesar de los numerosos motivesidfrs por los textos
analizados, resulta evidente que una investigad#olas fuentes clasicas de la
Bella manono es en absoluto una operacion facil. No es fmste hecho,
referirse a Giusto, como ocurre en cambio paraaRetf®, para deducir de sus
versos los nombres de los poetas Utiles para renored grupo de aquellos que,
sin duda, fueron sus maestros.

El corpusde textos citados en este trabajo es, sin emharjoio seguro
de que Conti no ignoraba en absoluto la poesia@saate la antigua Roma vy,
aungue sin duds alguna Petrarca sea el primere lestr‘clasicos” para Conti,
es igualmente indiscutible que sobre todo los mggtms versos de la elegia
latina irrumpen con fuerza en su estilo, rompieasida monotonia del mismo
y entrando a formar parte de un sistema constpodel cruce entre tradicion e

innovacion que caracterizaaats poética de I®8ella mano

385 «Tres veces intenté hablarte, tres veces mi lenguymtente, quedo pralizada, tres veces la
voz se mejuedéclavada en la punta de los labios».

38 No nos podemos beneficiar de las referencias aiesla las que en Ié&rum Vulgarium
Fragmentarecuerdan laauctoritatesmas varias: de Catulo a Virgilio, a Lucilio, a Her,
Ennio, Demostene, Cicero (véanse los sonetos CLRUVKXXVI, CLXXXVII, CCXLVII).
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CAPITULO Il

ALIGHIERI Y GIUSTO DE’ CONTI: LA APORTACION DE LA
AUCTORITASDANTESCA A LA POESIA DE LA BELLA MANO

En este capitulo se examinaran diferentes textésBlella manocon el
objetivo de poner en evidencia estilemas, clausutaterencias dantescas.

Como veremos, la obra poética de Dante representauce en el que
se cruzan diferentes lineas tematicas, entre lakswestacan determinadas
posturas platonicas. Estas, a pesar del aristoieligue sujeta la estructura
filoséfica del pensamiento del florentino, cautésmrel interés de Giusto de’
Conti.

Pantani define la obra de Conti como «un tessuatuistico assortito,
seppur coeso dalla dominante petrarche$ézen el que no faltan, como hemos
visto, presencias clasicas, y en el que, sin enob&agbién la tradicion vulgar
parece recorrida desde los origéfied_a intensa y difusa atencion al lenguaje
stilnovistacomporta ecos de Cavalcanti y Cino da Pistoiantras que «Dante
& presente con l'intera sua produzione poeticda ¥ia novaal Paradiso>3°,
Enseguida vamos a pormenorizar esta presenciacéaaga a partir de

diferentes puntos de partida.

387 PANTANI, I. L'amoroso messeop. cit. P. 109.

388 Innamorato corgBm XIll 35: «Ma se I'innamorato acceso core»), paneplo, habia sido
expresién de Guittone (XLIV 6), auque pudo llegaZanti del frecuente uso de las prosas de
Boccaccio.

389 PANTANI, I. L’amoroso messeop. cit. P. 110.
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3.1Ejemplos de correspondencia poética

Gran parte de las rimas de Conti, antes de su acdendentro de la
Bella mang ha circulado autonomametiteEntre estas composiciones figuran
seguramente las correspondencias mantenidas pstoGion interlocutores
diferentes (se trata de los ya citados poetas An@alli y Rosello Roselli y de
otros personajes de mas dificil identificacion)ps que les parecio desde el
principio maestro y modelo indiscutido, sobre tpdolos equilibrios tonales en
su tiempo perseguidos por Petrarca, aquéllos dguesel se proponia como
original restaurador: «secondo un programma dadietesi come sperimentale e
d’avanguardia nel quadro di una lirica quattrocecde ancora in balia
dell'improvvisazione individuale®™.

El rigor del proyecto de Conti aflora desde susmpras
correspondencias, como demuestra la misiva pd@tcéX X dirigida por Conti
a Rosello Roselli hacia la mitad de los afios tagieh un periodo inicial y feliz

de su amor por la bolofiesa Isabetta:

Rosello, io fui dinanzi dbel sembiante

e vidi informa verail Paradiso

390 Todo esto es documentado por diferentes testirmonanuscritos, el mas importante de los
cuales es el florentino F2, o sea el cddice enue] gntre 1448 y 1450, el notario Giovanni da
Carpi transcribio en Ferrara 55 composiciones @stno autor. Véase a este propdsito la seccion
Dall'ispirazione poetica alla formazione del canine: edizioni e radazioni dell&ella mano
(capitulo 1).

%1 De la clara percepcién que tuvieron los contempewd de Giusto de este papel suyo, un
precioso testimonio nos viene deOperettade Angelo Galli; empezando, de hecho, el cuento
a partir de la visién en la que le habia parecidorsl monte Parnaso, el rimador de Urbino,
guiado por la sombra de su amigo Luigi Bentivoglioalargo de un recorrido muy poco
comprobado (metéfora de la rareza de los verdadevetas, sobre todo en los tiempos
recientes), imagina el encuentro con el espiritsde@amado Giusto, muerto desde hace sélo
cuatro afios. Del texto emerge que Galli se habfze@ado en una escritura lirica heterogénea
dirigida a usos exclusivamente “sociales”, unaelisipn incompatible con los equilibrios de la
lirica de escuela petrarquesca. (PANTANL’amoroso messeop. cit. P. 48).
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mirando I'eccellenzie del bel viso,

e gli atti adorni di vaghezze tante:

io stava akuon delle parolsante
al bel tacere, al muover del bel riso,
quali insensato, e quasi che diviso

fusse di vita collanorte avante

Ogni altro lume di piu accesa spera
parrebbe un’ombra appresso il vivo Sole,

ch’io vidi sotto I'onorate ciglia.

Onde or pensando agli atti, alle parole,
non so me stesso s'io son quel ch’io m'era,

si mi ritrovo pien di meraviglia.

Petrarca nunca se habia dirigido a un destinaj@ai@ evocar un
momento de gracia propio, pero, sin embargo, earéého de quien deriva la
casi totalidad de los materiales utilizados. Notatte, quisieramos enfocar la
atencion sobre algunas expresiones, ya evidencaak cursiva en el texto,
gue admiten una referencia a la obra poética dzantBtbel sembiantéeel verso
1, de hecho, lo encontramos por ejemplo en la baladaVita nova Ballata 1’
voi che tu ritrovi AmoreEn el verso 42 de ésta leemos: «fa che li anrumbel
sembiante pace». Dante quisiera, de hecho, quéda dxpresion de Beatrice,
apaciguada, diga a su fiel criadad servov. 40) que ha vuelto a estar en paz

con él. También encontramos la misma formulénénXXXIV. Es el canto que
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se abre con la cita latindexilla regis prodeunt infeti?, en el que hace su
aparicion Lucifer, y asi recitan los versos 16€®|os que «la creatura ch’ebbe
bel sembiante» es justo aquel que fue el mas Hellms angeles antes de su

rebelion:

Quando noi fummo fatti tanto avante,
ch’al mio maestro piaque di mostrarmi
la creatura ch’ebbe il bel sembiante,

d’innanzi mi si tolse e fé restarmi.

En el segundo verso del soneto de Conti tenemes)asiforma vera.
También por esta locucion es posible la refereadiante, quien en el soneto
VIl de suVita novainvita a los fieles de Amor a llorar por la muedi& una

mujergentile,y en los versos 9-11 escribe:

Audite quanto Amor le fece orranza,
ch’io ‘I vidi lamentare in forma vera

sovra la morta imagine avvenente.

In forma veravale, como para el verso de Conti, “en forma realtito,
que puede ser visible.
Suon delle parolév. 5) nos remite en cambio kiferng, en el que la

expresion se repite dos veces. La primera en &b 84il, en el verso 95:

392 Se trata del principio de un célebre himno de VieimaFortunato a la Cruz, pasado luego a
la liturgia eclesiastica.
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Pensa, lettor, se io mi sconfortai

nel suon de le parole maladette.

En este caste parole maledettson las de los demonios que intentan
impedir la entrada a los dos poetas en la ciudditdeEn XIX 123, en cambio,
son las del mismo Dante, que acababa de conclunvesativa contra los papas
simoniacos y contra la donacion de Constantinggacptimera de la corrupcion

de la Iglesia:

I credo ben ch’al mio duca piacesse,
con si contenta labbia sempre attese

lo suon de le parole vere espresse.

En el soneto de Conti, sin embargo, las palabnasasode Isabetta y es
por esta razon que se defirsamte Dante utiliza semejante sintagma tanto en el
Infernocomo en eParadisa EnInf. IX, los versos 104-105 ratifican la entrada

de Dante y Virgilio en la ciudad daite:

€ noi movemmo i piedi inver’ la terra,

sicuri appresso le parole sante.

Le parole santeson, de hecho, las del Mensajero de Dios que &tbs=
demonios y les reprocha intentar oponerse a latadude Dios. De esta forma,

en cambio, empieza el canto XXXII dedradisa
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Affetto al suo piacer, quel contemplante
libero officio di dottore assunse,

e comincio queste parole sante.

Se trata de San Bernardo que explicara a Dantedehamiento de la
rosa celeste.

Finalmente, en el verso 8 de su soneto, Conti l@sckcolla morte
avante», sintagma que encontramos eRugbatorio. En el canto VII 31-33,

leemos:

Quivi sto coi pargoli innocenti
dai denti morsi de la morte avante

che fosser de 'umana colpa essenti.

Son palabras pronunciadas por Virgilio que estdiexmdo a Sordello
las razones de su viaje y de su proveniencia aebbi La posicion métrica de
la expresion en los dos textos, y la utilizacion parte de Conti de la misma
palabra rimasante nos induce a pensar que Giusto tiene preseneragto
dantesco cuando escribe su soneto. En el versde3lecho, Dante escribe:
«Quivi sto io con quei che le tre santex».

Dicho esto, no podemos sin embargo descartarqgueEgs excepto este
altimo caso, Petrarca y s&/fhayan funcionado como filtro. Queremos decir
que, en realidad, por lo que se refiere a los pomeuatro sintagmas, estos
aparecen también en los versos @ahzoniere Asi, por ejemplo, empieza el
soneto CLXX: «Piu volte gia dakl sembianteumano». Mientras que con estos

versos termina el XVI:
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cosi, lasso, talor vo cerchand’io,
donna, quanto e possibile, in altrui

la disiata vostréorma vera

En cambio, en lo relativo alion de le parolda expresion se repite tres
veces®®. Como muestra, en el verso 14 de la cancién LX¥émos: «anzi mi
struggo al suon de le parole».

Finalmente, laparole santeson naturalmente las de Laura en CCIV 4:
«che scorgi al cor I'alte parole sante».

El analisis textual del soneto de Giusto nos perrfijar algunas
caracteristicas generales del acercamiento depesta al texto del florentino.
Giusto parece emplear los versos de Dante comgeseh una fuente neutral.
Las citas de la Comedia, especialmente, clarasigrtab a nivel lexical y
linglistico, no conservan, en cambio, ninguna merael contexto cultural y
filosofico que las contenia en la obra de Alighi&tlas solo le proporcionan a
Giusto unos lexemas utiles al discurso amorosord#isalo en el texto en
cuestion. En este sentido nos parece correcto rhdélaita neutralizada, con
respecto al texto original de procedencia, y reada autonomamente por el
autor dentro del texto de llegada.

Tal procedimiento es muy indicativo no sélo del moe empleo de los
modelos por parte de Conti, sino también, en eb especifico, del papel
desarrolado por la fuente dantesca. Esta, de hestadmismo tiempo una mina

de lexemas poéticos, a la que Giusto recurre cuaudduente principal

393 as otras dos en CIX 10 y CCLXX 52.
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(Petrarca) no le proporciona una estructura adecahdliscurso que se esta
construyendo en el texto, y también un modelo @ésiaoamorosa que parece ser
mas apto que el petrarquesco para expresar unagdétla mirada.

En realidad, si vamos a retomar nuestro texto, asahte sencillo
percatarse como el entramado dantesco marca dadarel tema de la vision
de Isabetta, y por el otro el problema de la lengegin unas lineas que
caracterizan el Dansilnovistaantes que el Dante tedlogo de€Clamedia

Nos explicamos. Como es notorio, la relacion datreirada y lo decible
enmarca toda la poesia dantesca, pero Giusto s areel nivel del Dante
stilnovistg o sea en el nivel del Dante poeta de amor queideda mirada de
Su objecto amoroso.

Todos los lexemas dantescos, aunque procedan d& Bes maduro,
son empleados por parte de Giusto en un contextwosm, al que le falta la
dimensién ultraterrenal, propia, en cambio, deolesfa de I&€omedia

Es en este sentido, por lo tanto, que podemositddlana neutralizacion
de las citas de I@omedia

El Dante de Giusto es un modelo que proporcionguiagie, ademas de
situaciones poéticas, pero nunca cierta profundigazbntenidos. La utilizacion
de Conti es algo superficial, por que el poeta rmao se pone al mismo nivel
conceptual de su fuente, ni podemos encontrar Bella manopasajes en los
gue Giusto se compromite con la altura de la espeidn teoldgica del Dante
de laComedia

Finalmente, la relacion de Giusto con Dante setdiral empleo de un
léxico con el que el compromiso intelectual delpoi@ Giusto es minimo. El

poeta de Valmontone acepta, por lo que se refieme ianitacion, una lectura
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llana, sencilla, que ve en Dante un poeta del ampra partir de esta
interpretacion, emplea el vasto mundo dantescaisixelmente como campo de
equilibrio con respecto a su fuente primaria, oRe@arca.

Siguiendo con otros ejemplos de recuperacion deathcion dantesca
figura también el soneto LVII, dirigido a un tal dgjio de dificil

identificaciorr®*

Giorgio, se amor non é altro che fede,
accesa in speme d'un desir perfetto,
crescer de’ tanto 'amoroso affetto,

quanto l'un degli amanti all’altro crede,

or dunque se € cosi, donde procede
che senza gelosia non é diletto?
Come la fé s’accorda col sospetto

nella spietatapene di merce@e

Com’esser pughe d’un si fiero errore
nasca stlolce assenzio di martjri

di fede quinci e quindi di paura?

E di cagion cosi contrarie al cuore
la dilettosa febbre ne s’aggiri,

che fredda e calda gli animi ne fura.

3% pantani considera mas que probable que ese agagel sienés al que Giusto hace referencia
en la carta a Andreoccio Gerardo Cinuzzi, mierdres Gigli, que prepara la edicién deBlella
manogque se utiliza en este trabajo, opta por Giorgid tebisonda, que Conti nombra en una
carta de 1452 a Niccolo V.

190



Este texto introduce el tema de los celos, petoibpor ambos
protagonistas, que domina la segunda parte deliacsro. A la sazén, no
sorprende si en este caso Conti se haya inspirdademDante que en Petrarca.
De hecho, es significativo que Giusto retome ponmeto un verso dantesco.
Se trata ddPurg. XXIIl 86: «a ber lo dolce assenzo d'i martiri»a lcita esta
totalmente reorientada: el oximoron es utilizado [pante para definir la pena
de Forese, que es amarga y dulce al mismo tiempauanto dolorosa y
purificadora.

Eco dantesco podria ser también aquella «spanerdede» del verso 8,
pues erPar. XX 108 de hecho leemos: «e cio di viva spene éucede». Pero
como a menudo acontece, Conti podria haber candnaglanodelo dantesco
con el petrarquesco. Probablemente resonabanrearge también los veros de

RvfCCCXXIV 1-4:

Amor, quando fioria
mia speneg ‘| guiderdon di tantéede

tolta m’é quella ond’attendenercede

Ahi spietatamorte, ahi crudel vita!

En el curso de tres versos encontramos los térmspe, fede, mercede
y el adjetivospietata. Ademasmercedeima confedecomo el soneto de Conti.

Finalmente, también es dantesca la férmula quedate el interrogante
que abre los tercetoSsta se repite tanto énf. XXVIIl 126 («com’esser puo,
quei sa che si governa») comoFar. VIl 93 («com’esser puo, di dolce seme,

amaro»), en los dos casosieaipit.
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El analisis del soneto LVII confirma el empleo stffzial por parte de
Giusto de la poesia dantesca. Destacan dos caspsmniera es que la fuente
dantesca, en cuanto padece una fuerte neutralizamdeduce a proporcionar
un léxico poético genérico, y a veces incluso tanégco que resulta dificil
afirmar su procedencia dantesca. La segunda essousto parece tener un
especial atractivo para aquellos pasajes del tesiotesco que no estan
especialmente implicados en la construccion delvarsd conceptual del
florentino.

El soneto CXVI estéa dirigido, en cambio, a Angéllli como respuesta
al que habia enviado este ultimo, en el que seatiancbn el amigo por la lejania

de la mujer amad:

Quel tuo bel lamentar, che mi confonde
fra I'alto stile e la pieta infinita,
racceso m’ha la flamma tramortita,

delle mie piaghe infino al cor profonde.

Che benché I'ombra delle treccie bionde
talor mi rinfrescasse la ferita,
pur era agli occhi miei quasi sparita

la luce, che fortuna mi nasconde.

Pero se gli occhi giro al bel terreno,
rasserenato dal sembiante umano,

che sdegno a torto e gelosia m’ha tolto,

3% Se trata del segundo soneto ferrarés (279), equelAngelo explicita en sentido mas

directamente elegiaco el dolor por la distancidgacemada (vv. 1-4: «Piange misero, lasso che
hai ben donde, / ché sei lontan da la tua dola Vitin geloso pensier ognor me invita / col

pianto a crescer Pado e le salse onde»).
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ritrovo di speranza il cor si pieno,
che I'alma trista avwvampan di lontano

come gia presso i raggi del bel véffo

Los versos de estos sonetos nos ilustran la mdedgausto, en la que el
dominio absoluto y el uso sistematico del vocalalgetrarquesco no debe
hacer olvidar la habilidad del autor para lograg ths materiales se encuentren,
sin disonancias, con aquéllos que vienen de matabkrtente distintas, y mucho
menos la de combinar las voces en asociacionesasugven cierta medida
originales en el plano semantico.

De hecho, en primer lugar, Conti exhibe su capakcide utilizar
incesantemente férmulas petrarquistas para refegssituaciones que en su
mayoria son ya de Petrarca; aunque diferentesssorembargo, las razones
concretas por las que aquellos materiales seartiliespecto al modéfd.

En esta red de la primera cuarteta, sin embangerta también mallas
de proveniencias muy distintas, pero perfectameateiliables en el plano
estilistico. Es el caso demortita®®®, término tipicamente d&tilnovqg del todo

ausente de loRvi Pero Conti, como en este caso, no lo refiere aaunsus

3% Este es el texto modificado e insertado eéBdlia mano Los cddices del cancionero de Galli
conservan, en cambio, la redaccion inicial.

397 E|l dato emerge evidente desdengipit, que claramente parece nacer de la memoria del
cuarto verso de un famoso soneto enviado por RateaAntonio da Ferrartngegno usatoque
aparece en lasstravagantpetrarquescas en el n. 13a). Semejante versonagecla hecho asi:
«et al dolce parlar che mi confonde»; y la refel@rsta confirmada por la recuperacion, al final
de la primera cuarteta, de la palabra que cerrig@nger verso de aquel texto: «Ingegno usato
a le questioprofondes). Entre el concepto expresado por Petrarca (guesw proprio extravio
por Laura justificaba su modesta aptitud en resdb@ricas cuestiones de amor) y la idea que
aqui Giusto quiere comunicar, no hay afinidad adgéwemas, lapiagheresultarprofondeya

en Rvf CXCVI 4 («le prime piaghe, si dolci profonde»),dg esa forma Giusto consigue
sobreponer dos distintas memorias petrarquescas.

398 E| verso vuelve a menudo también en los versdodeaccio. Para la fornteamortita, cfr.
Rimel 90, 6;Tes X 84, 3.
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propias facultades vitales comodaima la labbia o elcore (como era propio
de los representantes digice stilg, sino siempre a liammaamoros®®. La
fuente sera entonces probablemente Dante, quejgraplo, en el verso 68 de
la cancion XXXI de laVita novaescribe: «veggendo la mia labbia tramortita,
0 enPurg. XXXIII 129: «la tramortita sua virtu ravviva». Ha misma obra
encontramos ademas otras formas, como el geruraticortendoen XV 6:
«che, tramortendo, ovunque po S’appoia», 0 ctmamortisceen XXXIX 11:
«ch’Amor vi tramortisce, si glien dole».

Como se puede apreciar, también en el empleo deskique pertenecen
a la tradiccién italiana, destaca la gran capaciadiusto en desarrollar su
discurso poético por medio del montaje de citas. lesultados de tal montaje
son, sin embargo, unos textos donde la componesti@rguesca resulta
definitivamente mayoritaria y portadora de un digatdo mas pronfundo, o que
por lo menos trasciende el nivel textual para abdecestructura macrotextual.
El dltimo soneto citado, de hecho, evoca al modafetino no sélo
linglisticamente, sino que vuleve a proponer unaascibn que era ya
petrarquesca. Giusto lamenta su lejania de la agadadirige directamente a
un amigo, como Petrarca habia hecho con el quediég ser el soneto 112 de
los Rvf enviado a Sennuccio del Béffe

Por lo tanto, si la cita dantesca, en los textes agalizados, es neutral
y casi “anonima”, la referencia a Petrarca dest&taambio, por su profundidad

micro y macrotextual.

399 Cfr. BmXCIll 8 y CXV 13.

400 pantani ya notaba que el verso 4 de la compospe@arquesca («l'aura mi volve, e son pur
guel ch’i’ m’'era») ejerce claramente su influenerael incipit del soneto de Conti («Tal son ne’
miei pensier qua lio gia fui») (Cfr. PANTANI, L’'amoroso messepop. cit. P. 55)
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3.2El tema de lanavigatio y el modelo dantesco

Beatrice Bartolomeo ha dedicado a este asuntopitut@ade su articulo,
ya citadoLa mano, la fenice, la navigatien el que muestra la evidencia de la
voluntad de adhesiéde Conti a su modelo (Id8vfde Petrarca naturalmente)
en el cuidado con el que las poesias dedicadate de@sa quedan aisladas y
destacadas en el conjunto d@klla mand®’. De hecho, no sélo ha copiado del
modelo el argumento de la criffsy una de las formas con la que él se presenta,
es decir la metafora del barco, sino que ha erderglie aquella condicién de
profunda inquietud moral era origen y sustrato coél la poeside Petrarca.
Existe, sin embargo, otra clave de lectura, oaeasibilidad de interpretar estas
poesias como una especie de ejercicio literariog gran prueba de habilidad
poética. «ll fitto intreccio di citazioni puntualdi richiami esterni, di rinvii
interni che caratterizza tutti i testi in cui compé metafora della nave, mostra,
infatti, come Giusto intraveda in essa uno stramadd esempio di ricchezza
lessicale, di immagini e significazioni che egliol@l sperimentare, ma che ci
propone senza ambizioni di originalita per la sped tendenza a rielaborare e
ricomporre il gia dettd’?®,

Consideremos pues el soneto LXVIII:

401 Efectivamente la metafora derlavigatioaparece de improviso y se desarrolla en tresgexto
consecutivos (LXVIII, LXIX, LXX) creando un ndclecompacto por identidad de argumento,
unidadtonal, simetria y armonica disposicion de las farmmeétricas (se trata de hecho de una
sextina entre dos sonetos). Nos encontramos ad=rsiésn el centro de la obra, en una posicion
de relieve desde el punto de vista estructural equélibrio del cancionero.

402 E| objetivo de Conti es el de comunicar, de hedncestado de crisis interior, que encuentra
en la metafora del barco, buscando el porto durahteemporal, un canal de expresién
emotivamente y figurativamente muy satisfactorio.

408 BARTOLOMEO, B.La mang op. cit. P. 125.
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Solo fra 'onde senza remi e sarte,
a mezza notte privo d’ogni luce,
mi trovo in picciol legno, ed € mio duce

errore e caso, hon ragione o l'arte.

Quand'’io son combattuto da ogni parte,
un nuvol di sospir, che mi conduce
vicino al mortal passo, al cor m’adduce

cagion ch’io mi lamenti in mille carte.

E piu pavento allor ch’io mi ricordo,
che stando dentro al legno ben non veggio,

come fortuna intorno mi minaccia.

Il mio fido soccorso é fatto sordo,
morta € pieta per me, dove la chieggio,

chiuse ha mia spene le pietose braccia.

La reminiscencia del soneto CLXXXIX de IBvf*%* es inmediata, pero
dejando a un lado el aspecto mas profundo deaase aprehendiendo el mas
externo de la expresion linglistica, nos encontecmn una densa red de
referencias.

Ademas de los sintagmas que Giusto deriva de otmaposiciones de
Petrarc&’®, es posible ampliar la investigacion también atBaen cuyas obras

el tema de laavigatiocuenta con un numero consistente de presencias.

404 Para la comparacion de las dos composicionesinensita BARTOLOMEO, BLa mang
op. cit. P. 126 y ss

405 paraBm LXVIII 1-3 cfr. RvfCXXXIl 10-11 y CCCLXVI 66-70. Par8m LXVIII 3 ( picciol
legng cfr. RvfLXXX 3 (picciol legng. ParaBBmLXVIII 6-8 cfr. RvfLXXX 10-11. Finalmente,
paraBmLXVIIl 10-11 cfr. RvfLXXX 10-11.
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En general, es probable que los ecos dantescas lagado a Conti a
través de Petrarca, que quedaria cdoemte primaria, pero algunos pequefios
indicios inducen a pensar que quizas la memoriBatde por parte de Giusto
puede considerarse también directa.

En este particular habria que considerar, antg, ldérminopassodel
verso 7. Este sustantivo no se encuentra en nitegdia o fragmento lirico de
losRvf en el que aparezca la metéfora dedeigatiq para indicar el momento

decisivode una prueba. Se registra, en cambidnen 22-27:

E come quei che con lena affannata,

uscito fuor del pelago a la riva,

si volge a I'acqua perigliosa e guata,
cosi I'animo mio, ch’ancor fuggiva,

si volse a retro a rimirar lpasso

che non lascio gia mai persona viva.

Eninf. XXVI 130-132:

Cinque volte racceso e tante casso
lo lume era di sotto da la lua,

poi che ‘ntrati eravam ne I'alipasso

Y tambiéninf. V 112-114:

Quando rispuosi, cominciai: «Oh lasso,
guanti dolci pensier, quanto disio

meno costoro al doloroggassd»
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Sin movernos dinfernoV, consideremos ahora los versos 28285

lo venni in locod’ogni luce muto
che mugghia come fa mar per tempesta,
se da contrari venti @mbattuto
La bufera infernal, che mai non resta,
mena li spirti con la sua rapina:
voltando e percotendo li molesta.
Quando giungon davanti a la ruina,

quivi le strida, il compianto, lamento.

Estos versos tienen un firme y directo recuerddenLXVIIl 2: «a

mezza nott@riva di ogni luce, y en LXVIII 5-8:

Quand’ioson combattutala ogni parte,
un nuvol di sospir, chmi conduce
vicino almortal passpal cor m'adduce

cagion ch’io milamentiin mille carte.

Estos versos, especialmente el 6 y el 7, son radgostra posible
ascendencia dantesca, ldé V 106: «<Amorcondussenoi ad unamorte» y del
ya citado verso 114: «quanto desio / meno cosialolaroso passd¥’.

Aunque los textos LXVIII, LXIX, LXX, resulten, comdeciamos, de
alguna forma aislados en el cancionero de Contiesfad que estan rodeados,

por decirlo asi, por otros textos que, de manertecada, aluden a su argumento.

408 | a bufera infernales parangonada en estos versos a un verdaderorg&gifyy. 29-30).

407 Sugestion dantesca puede considerarse qdiresde Bm LXVIII 3 en cuantoducaes el
primer apelativo con el que se designa a Virgifidnd. V, y tambiérpietd pietose(BmLXVIII
13-14) recordando la frecuencia del término y lpartancia que ocupa en el cantiof.(V 72,
93, 117, 140 ynf. VI 2).
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De hecho, en el soneto LXVI, un cierto presagiccdetano tema lo da laimagen
de la Sirena (v. 6), figureetomada en el soneto LXXII (v. 9). Se ha dicho ya
gue en el soneto LXVI la Sirena, que, con su da&#o cautiva al poeta hasta
llevarlo casi a la muerte, esta asociada a otragémes que simbolizan a la
mujer amada y que permiten al autor dibujar unarigemenina indiferente e
insensible, despreocupada del amor y del sufrimigué se siente por €l

De todo esto resulta el cuadro de un amor sindatebios, cerrado en si
mismo, que no puede no provocar las crisis queespliega en los textos
LXVIII, LXIX, LXX. Parece que justo la figura de I8irena contenge nuce
los elementos fundamentales que encontramos prigadas y ampliados en los
textos de lanavigatia

Consideremos pues los versos d@d&la manoen los que aparece la

imagen de la Sirena:

[...] e di Sirenail dolce canto
mia vita ha tratto in fondo, e so ben quanto

poco a costei del mio perir gli duole. (LXVI 6-8)

Qual Circe, o quabirenag o qual Medusa
con erbe, @antg o venenoso sguardo (LXXII 9-11)

m’ha trasformato dalla forma vera?

4%8 Me refiero por ejemplo @entq orsa aspide de la primera cuarteta, que significan la
imposibilidad de comunicacion con una mujer «ctel@r non vuole» (v. 4). En la segunda
cuarteta, en cambio, eivo Soley la Sirenasugieren la idea de la atraccion, irresistibleoyta,

gue ella provoca («et so ben quanto / poco a cdstanio perir gli duole» v. 8). Finalmente,
Diana, en el primer terceto, perseguida y nuncanzkda, es el anhelado objeto de los deseos,
mientras que edassg en el segundo, es tradicional referencia a lderehcia de la mujer que
también en semejante actitud hostil incrementaedd de amor («che pit m’'infamma, quando
lui piu agghiaccia» v. 13).
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QuestaSirenaal suocantar mi resta
fin che mi mostra I'onda, che mi fonda,
non sento chi risponda

al mio gridar che par gia mi consume. (CXLIX 1122}2

El texto de referencia serda, ademafkaeCLXVII,

hecho, recitan los versos (9-14) petrarquescos:

Ma ‘I suonche didolcezza sensi lega,
col gran desir d'udendo esser beata,

I'anima, al dipartir presta, raffrena.

Cosi mi vivo, et cosi avolge et spiega
lo stame de la vita che m'é data,

questa sola fra noi del ciSirena

Purg. XIX. Asi, de

Mientras que Dante hace pronunciar estas palabl@temmina balba

en los versos 19-21:

«lo sonx»cantava«io son dolcesireng
che’ marinai in mezzo mar dismago;

tanto son di piacer a sentir piena!

Il cantoes obviamente un dato constante y la fuerza eadara de ese

canto es sugerida por el adjetaolce'®.

499 L as consecuencias son graves: pérdida de idenfidédll 11: «m’ha trasformato dalla
forma vera»), del dominio de si y de su propia Vid&VI 7: «mia vita ha tratto in fondo [...]»).

El mar se vuelve abismo de soledad y dolor (CXLE4-1.22: «non sento chi risponda / al mio

gridar che par gia mi consume»).
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Ateniéndose todavia a la imagen de la Sirena,ostblp hacer otra
observacién. En los versos 104-117 del capitulo B4e intuye el influjo de
la cancién CllICosi del mio parlar voglio esser asppov. 14-21) de laRime

de Dante. Aqui estan los versos de Conti:

Solea nel pettmio gia viva viva,

pietosa e schiva starsi la mia Donna,
comeferma colonna ifoco posta;

ed or posto ha in obli@omea sua posta,
son posto in croce, e tormentato a torto,
né spero mai conforto

né trovarporto in tanta mia tempesta.
Questa Sirena al suo canini resta

fin che mi mostrdonda, che mi fonda
nonsento chi risponda

al mio gridar che pargia mi consume
I'altero e dolce lume

degli occhi, che mi fur governo e vela,

fortuna isdegno e gelosia mi cela.

Y en seguida los de Alighieri

Non trovoscudo ch’ella non mi spezzi
né locoche dal suo viso m’asconda:
ché,comefior di fronda,

cosi de lania mente tien la cima.
Cotanto demio mal par chesi prezzi
quanto legno di @ che non lievaondg

e ‘| pesoche m’affonda
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e tal che non potrebbe adequar rima.

En ambos casos la mujer esta situada en el intdebpoeta [getto/
mentg, su presencia le atormenta provocando un amear glacual no existe
amparo ni refugio (non c@nfortonéporto/ non c’éscudoo loco). Es un amor
cautivador e impetuoso que hunde al poeta en sirsento sin que el dolor y
la llamada encuentren ayuda o respuesta.

Finalmente, la metafora derdavigatioaparece en IBella manoen dos
sonetos (CXXXIIl e CXLI) en posicion bastante atijaespecto de los textos

ahora examinad®¥. Leamos por ejemplo el segundo:

Zeffiro vieni alla mia vela carca,
e se di quel che io bramo non ti accorgi,
la ver la parte occidental mi scorgi

la disiosa aelebile mia barca

Sicura e lieve, benché d’error carca,
ne andra se da man ancor tu scorgi,
e quel poter che gli altri suoli o porgi

alla mia nave cheolcandovarca.

Menami al mio terrestro Paradiso,
dove si acquetan tutti i penser miei,

siccome in porto d’'ogni lor salute.

Fa ch’io riveggia il disiato riso,

il fronte i lucenti occhi di colei

410Bartolomeo habla de una distancia que no es sglacéal sino también y sobre todo espiritual
(cfr. BARTOLOMEO, B.La mano op. cit. P. 139).
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che sol&tin terra & specchio di virtute.

El registro muta y la metafora propuesta en laavdiel de la navegacion
encantada, serena como la que hallamos en el da@aglo, i’ vorreiy en los
petrarquesco®o, ben puo’ tuy Dodici donne honestamente la¥$eEn los

versos 3-4 de este ultimo soneto leemos, de hecho:

vidi in unabarchettaallegre et sole,

qual non so s’altra mai ondelcasse

El término barchettarecuerda ladebile mia barcade Conti,
mientras que es utilizado el mismo vedwoicare Precisamente en el verso 8 del
soneto de Giusto se observa, sin embargo, una i#éeencia dantesca de

Paradisoll 3: «dietro al mio legno che cantando varta»

El principio de laBella mang mas que las huellas de Igsf sigue las
del poema épico: ya hemos hablado de la invocazittnmano de la amada
capaz de sostener una inspiracion inadecuada luta de la materia en el

segundo sonetd, mientras que el tercero celebra la concepcidestelde la

411En el texto aparece la lectwsalo, pero considero mejor la soluciéola, como se lee en otras
ediciones del cancionero.

412 | incipit del soneto CXLI crea un inmediato recuerdo deksmpetrarquesczefiro torna,

e ‘| bel tempo rimengambién por el imperativo verbal que si@igfiro. Sin embargo, los textos
no revelan otras significativas afinidades a nivgjlistico o tematico.

4“13También Petrarca demuestra conocer el mismo frafgnagntesco, en la cancién XXVIII de
los Rvt EL verso, de hecho, recita asi: «onde al suoorédggqua giu si varca». La secuencia de
rimas del soneto de Conti nos remite a esa (adeelasoneto CCXXXV), la cual presenta
también cierta cercania con aquél por la imagenioomambos del barco empujado hacia el
puerto por un viento occidental, o sea Zefiro. Hagareferencias dantescas en o4 cfr.
SANTAGATA, M. “Presenze di Dante ‘comico’ nel Camiere”. En:Giornale storico della
letteratura italiang 146 (1969). Pp. 163-211.

414 Cfr. el capitulo 11, especialmente las paginassd9-
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persona de Isabetta, mas adelante presentada tamimndo figura divina

«mandata qui dal regno degli Dei» (V 2). Aqui,@sés,el soneto lII:

Giunse a natura il bel pensier gentile
per informar tra noi cosa novella;
ma pria millanni immagino, che a quella

faccia leggiadra, man ponesse, e stile.

Poi nel piu mansueto, e nel piu umile
lieto ascendente di benigna stella,
creo questinnocente fera e bella

alla stagion piu tarda, alla piu vile.

Ardea la terza spera nel suo cielo,
onde si caldamente Amor s’informa,

il giorno che il bel parto venne in terra.

Ed io mirava la piu degna forma,
quando vesti d'un si mirabil velo

quest’anima gentil che mi fa guerra.

La celebracion de la divinizacion de Isabetta sepia a través de un
uso desenvuelto de caracteristicos conceptos néoas: la preexistencia de
una ldea celeste de la amada, obra de la Naturakerato de la edad de Oro,
la imagen de un Dios demiurgo, responsable del(etlcuerpo), por el cual fue

vestida aquellanima gentft'®,

415 Como recuerda ya Pantari’dmoroso messerop. cit. P. 101), el acento sobre el
neoplatonismo de Conti ha sido puesto por D. Aldred@Gras [(e ‘Canzoniere’ de Boiardo, du
pétrarquisme a l'inspiration personell&aint-Etienne: Université de Saint-Etienne, 1930.
40-47).
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Si bien se beneficia de materiales preexistentes @&tilnovq
petrarquescos, pero a menudo tomadoRadeddisodantesco) «Giusto pervenne
a un linguaggio della lode inusitato ed estremgapacon I'impoverimento di
quel lessico in precedenza ricco di implicazioniiggli, ma sempre in grado di
colpire la fantasia dei suoi lettori quattrocenkest:®.

Isabetta sera definida, por ejemplera beatriceen IV 5 («O sola agli
occhi miei vera beatrice»), una expresion que hsiiacreada por Petrarca para
Maria Virgen enRvf CCCLXVI 52: «prego ch’appaghe il corera beatrice.
Aquella es la «angiolett?f mia da I'ale d’oro» (V 1), «dei spiriti elett? il piu
gentil» (V 5),ded!® «in forma umana» (VI 3-4) che ha «nobilitata launa
umana». Esta Ultima es otra formula de pertinentdiana, pero esta vez
introducida por Dante. Se trata ¢Raradiso XXXIIl, que se abre con el

celebérrimo himno de San Bernardo en elogio algevi:

Vergine Madre, figlia del tuo figlio,
umile e alta piu che creatura,
termine fisso d’etterno consiglio,
tu se’ colei ch¢’umana natura
nobilitasti si, che ‘I suo fattore

non disdegno di farsi sua fattura.

SiguiendoenBmIV 12-14 leemos:

416 PANTANI, I. L'amoroso messeop. cit. P. 101.

417 Angelettaes utilizado por Petrarca &vfCVI : «nova angeletta sovra I'ale accorta», verso
en el que encontramos también el térnale

418 Spiriti eletties, en cambio, sintagma de Serdini (XV 65, XXV)153

419E] apelativadeaes de Cavalcanti (cfr. por ejemplo | 27-28: «fnalé donne dea / vi chiaman,
come séte») y Petrarca lo utiliza s6lo despuéa deukerte de Laura, con un tono melancélico y
carifioso (por ejemplo, en CCCXXXVII 8: «il mio signsedersi et la mia dea»), pero en ninguna
de las fuentes aparece con el valor de celebragiérGiusto le asigna.
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in voi si mostra siccome s’accende
I'anima gloriosanel desio,

che per elezione a Dio la chiama.

El resplandor de Isabetta es comparado codeelaanima gloriosa
encendida por el deseo de Dios, asi que no sompralel poeta llegue a decir
haber visto «inchinarsi il Cielo e il Paradisotfdua costei, da l'ultima sua spera»
(VIII 5-6). Otra vez més el modelo es Dante, qu®aradisoXX 112 utiliza la
misma expresion:L&anima gloriosaonde si parla.

Semejante |éxico, privado de resonancia espiringehtribuye a Isebetta
ninguna funcién educativa o salvadora, sino que/gma su figura en una
dimensién mitica, un mundo de perfeccién absolmeeleque también sus
bellezas fisicas resplandecen de cualidades mdkglaslar si dolce e saggio»

V 13, soave risVIl 9, andar beatovll 10) y revelan facultades milagrosas:

E quei begli occhi che fan doppio giorno
ove che Amor gli volga, e il dolce passo,

chegerminaviole ovunque move.

Se trata de otro fragmento en el que Conti, paadtasxa su amada, se
sirve del léxico creado por Dante para celebrar\dilgen. EnPar. XXXIII 7-

9, de hecho, se lee esto:

Nel ventre tuo si raccese I'amore,
per lo cui caldo ne I'etterna pace
cosi égerminatoquestdiore.
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El fiore germinatoes para Dante la rosa celeste, y esto signifiealau
maternidad de la Virgen, que determind la redend®ta humanidad, permitio
a las almas dignas subir al cielo en eterna bdatRara concluir, entonces, en
el caso de Conti se debe hablar de un uso debilidadl lenguaje religioso,
ejemplo de aquella «tendenza all'indebolimento kskico piu tecnico e
allusivo» como «processo cultural-linguistico [...Joncune a tutto il
petrarchismo del ‘400», e «gia molto avanz&tden laBella mano.

En la definicion de un aspecto que es literariaeyafiterariamente tan
relevante, como es el tema de la navegacion, eumdis de Giusto se hace
complejo, y, consecuentemente, también el empldasdfientes se pone a la
altura de esta complejidad.

El tema de la navegacion se conecta directamentelddpico del viaje,
gue abarca tanto la obra de Dante como la de Repaclo menos en la medida
en que también la historia bosquejada eRidpuede ser considerada como un
viaje de formacion personal, intima y poétféaSin embargo, es importante
recordar aqui que la navegacion, en nuestra culiogremite imediatamente a
aqueldeuteron ploumgue representa unas de las huellas mas relevaaties

filosofia platénicé??

420 MENGALDO, P. V.La lingua del Boiardo lirico Firenze: Olschki, 1963. P. 306.

421 Sj ponemos lo&vfen relacion con ebecetuny la epistola deMonte Ventos@s evidente
que también el cancionero petrarquista puede leerse un viaje de formacion. Un viaje, que,
a diferencia del recorrido extra-terrestre de Dagtetodo terrenal y se concluye con la muerte
de Laura. El anhelo religioso de Petrarca no ericaisn solucion dentro del marco poético, sino
que se queda fuera.

4221 a metafora de la segunda navegacion indica, diaklgo platdnico Fedon, el viraje en el
pensamiento de Sécrates, que no es solo un camledimvestigacion sobre la naturaleza a una
investigacién que tiene como objeto el hombre, sitre todo el paso de una cosideracion de
la naturaleza llevada a cabo a través de los ssnéiduna construida sobre los conceptos, los
universales, los inteligibles. Cfr. también el dpdo 3.4.

207



3.3Reminiscencias dantescas del epilogo pastoral daconero

La composicion polimétricha notte torna(CXLIX)4?® se presentaba
probablemente como texto final en la redaccion gmega por el autor del
cancioner®* y por tanto en posicion de maximo relieve respattesarrollo
narrativo de la obf&°. LaBella manaermina, de hecho, con tresnari (cuatro
en una sucesiva redacciéon ampliada). Hemos visgto<guprogressiva presa di
coscienza dell'lamante riguardo all’irrealizzabilitkel suo desiderio, e alla
contraddittoria incapacita di liberarsene, eraastaicamente rappresentata,
secondo una scelta assolutamente sperimentaleandiaardia in un panorama
poetico dominato da dilettantistiche mescidaziore|’adesione all’opzione
monotonale del canzoniere petrarchesco, consapeutdnperseguita mediante
rigorosa selezione tematica e linguistid»Sin embargo, ahora, la conclusion
de la historia narrada ya no tiene ninguna conexidm la inspiraciéon del
modelo, pero en cambio dirige autor a aventurarse con formas expresivas de
vanguardia, pero de mucho mas reciente elabor&éid objetivo de Giusto

fue traducir a un nuevo lenguaje poético los généricos mas significativos,

423 Este texto ha sido objeto de interpretacion potepde la critica en cada investigacion y de
sintesis sobre la historia cuatrocentista del géngracias a la intuicion que permitié a
Crescimbeni sefalarlo entre los primeros ejempéoégloga vulgar. Cfr. CRESCIMBENI, G.
M. “Commentari intorno alla sua ‘Istoria della valgpoesia™, vol. 1, lib. 1V, cap. VIII, en: Id.
Dell'istoria della volgar poesiaVenezia: Basegio, 1730. PP. 212-219, p. 212; CARR E.

La poesia pastoraleMilano: Vallardi, 1908. Pp. 165-66; y DE ROBERTIB. “L’ecloga
volgare come segno di contraddizione”. Etetrica, 2 (1981). Pp. 61-80.

424 Cfr. el apartad®all’ispirazione poetica alla formazione del canzne: edizioni e redazioni
della Bella mano.

425 Ausente sélo por corrupciones materiales en lasusw@itos B, Fs, T, V2, V7, el texto cierra

la Bella mancen los cédices4; PO, R, VMt y sobre todo en los acreditados F5, IM@.

426 PANTANI, I. L'amoroso messeop. cit. P. 112,

427 De RobertisI(’ecloga, op. cit. P. 68) y Bartolomeo son partidarios aléekis segun la cual
Giusto habria sido animado por la configuracionmdehos manuscritos petrarquescos, en los
que a losRvf seguian losTriumphi para terminar Ia8Bella manocon unosternari. Cfr.
BARTOLOMEDO, B. “Le forme metriche dellBella Manodi Giusto de’ Conti”. Eninterpres

12 (1992). Pp. 41-43.
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en tercetos encadenados, pertinentes al tema @elrachazado o traicionado,
como la elegia, ladisperatao la égloga. Por lo tanto, en definitiva, la
composicidén polimétrica de Conti nacio del proyed¢oterminar en un fondo
pastoral la representacién, en contexto lirico,udeamor definitivamente
traicionado.
Por lo que se refiere a nuestra investigacion sobreflastes, la

referencia a Dante esta ya en el titulo. Algunosuserito?® de hecho, llevan
el titulo PASTOR HERMOFRONDITUS y el adjetivo haqueinterpretarlo justo

teniendo presenteurg. XXVI 82-84:

Nostro peccato fu ermafrodito;
ma perché non servammo umana legge,

seguendo come bestie I'appetito.

O sea que aquél indica un deseo heterosexual pstialmente excesivo.
Enlo que respecta a la forrharmafroditus éstaes parecida a algunas variantes
atestadas en l@ommedi&®y era comun también en el francés antiguo.

Pasando al texto, también @icipit se resiente de reminiscencias
dantescas, a las que se afiaden las petrarquestaslata el primer terceto de

Conti:

La notte torna e I'aria e il Cisl annera
e il Solsi affretta a fornire il viaggio,

dietro alle spalle avendo omlaisera

428 precisamente los que pertenecen a los gruposisaiglas y ¢ en la recensién de Pantani,
y la pareja Ee VM4 que formarh?.

42%Ermafronditotienen Fi, Mad, La, cfr. ALIGHIERI, OL.a Commedia secondo I'antica vulgata
edicion de G. Petrocchi, vol. [IIRurgatorio. Milano: Mondadori, Milano 1967. P. 450.
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Y la voz del angel que invita a Dante, a PetrareaBstacio a subir al
Paraiso terrenal, se dirige a los tres poetas st@as @alabras daurg. XXVII

61-63:

Lo solsen va, soggiunse, e viEnserg
non v'arrestate, ma studiate il passo,

mentre che l'occidente n@m annera

No obstante la sugestion del terceto dantescosegundo
hemistiquio del segundo verso d&rnario de Conti vuelve a proponer
exactament®viXXXVII 18: «a fornire il viaggio», como también eérso hace
referencia &vfL 47: «et lasci Hispagna dietro a le sue spalle».

Sigamos con el texto de Conti:

E come intorno il fuggitivo raggio
sparisce altrui, cosi dentro m’'infosco

per lo novello in me commesso oltraggio.

Itene a casa, e noi lassate a bosco
pasciute pecorelle: e voi d’intorno,

pastori, omai venite a pianger nosco.
E benché I'ora a noi ne cele il giorno

sotto il gravoswelo della terra

la Luna ha pieno I'uno e l'altro corno.
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Si en el verso 4 encontramos inmediatamente areajrque erRvf
XXIII 112 utiliza el mismo sintagméugitivo raggia «lvi accusando il fugitivo
raggio», el verso 11 sesiente nuevamente de la lectura dantesca, espenia

de los versos 122-123 ti&f. XXXIV:

ela terra, che pria di qua si sporse,

per paura di lui fé del maelo.

Por lo que se refiere, en cambio, al terceto akfitv. 7-9), los versos 7-
8 son una traduccion facilmenteconocible del ultimo verso de IBsicolicas
de Virgilio**® «Ite domum saturae, venit Hesperus, ite capellSemejante
traduccion revela, sin embargo, una memoria lexdeaitesca. La version de
Conti deBucdlicasX 77, de hecho, obviamente realizada en el recugedos
analogos versos de Virgifith, se sirvio del Iéxico vulgar dear. XXIX 106-

107:

si che lepecorelle che non sanno,

tornan del pascpasciutedi vento.

Por lo tanto, después de un exordio construidosatnduria sobre la
relacion entre el oscurecerse del cielo y el detregse del alma del poeta, la

invitacion de los versos 7-8 quiere representademtemente una sefial exacta,

430 Como sugiere Pantarii’@moroso messeiop. cit. P. 123), la referencia precisa a lamiti
égloga no es casual. Conti tenia que advertir,edbd) muchas afinidades con el protagonista
de la décima de I&Bucdlicas Cornelio Galo. Este ultimo es representado pogihG, después

del abandono de Licoris, como pastor solitari@ersélvas y que recibe la visita de otros pastores
a los que confia su intencion de dedicarse a lsipgastoral y su definitiva rendicion a Amor.
431 por ejemploBucdlicasVIl 44: «Ite domum pasti, si quis pudor, ite iugen(«ld a casa,
saciados terneros, si todavia sentis algun pudorb)4: «lte meae, felix quondam pecus, ite
capellae» («Ve rebafio, que fuiste un dia felizs icibritas mias»).
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una inequivocacolocacion de género. La atencion de Giusto pajeshplo
constituido por Virgilio, ademas, y por su poesbainor traicionado, no puede
olvidar a su modelo mas grande, Dido. De hechotimemndo con la

composicién de Conti, leemos:

Ma tu, vicin, per Dio, la mandra serra
si tosto come a noi di su si oscura,

e la gran luce se ne va sotterra:

né qui, né altrove, é ben la fé sicura;
e chi nol sa si specchi nel meschino,

che per fidarsi tal tempesta dura.

Y el verso 16 no puede no recordar eEteida IV 373: «Nusquam tuta
fides [...]». El exordio de Conti procede, asi, segda precisa recuperacion de

clasicos motivos del género, como el tema del higttas manadé4®:

Un altroCacoqui sottoAventing
con orme avveréé® e disusati inganni

fura gliarmentidi ciascurvicino.

432 Se trata de utoposde la poesia pastoral al menos a partir de lagoairdgloga de Calpurnio
Siculo, que en | 36-41 escribe: «Vos o praecipmeonem gaudete coloni, / vos populi gaudete
mei. Licet omne vagetur / securo custode pecusunuafue pastor / claudere fraxinea nolit
praesepia crate, / non tamen insidias praedattibosiullas / afferet aut laxis abiget iumenta
capistris». Es un texto que introducia al cantladeieva Edad de Oro garantizada por la llegada
de Nerén al imperio, con tantas correspondenciasdies en el fragmento de Conti que hace
sospechar una referencia en prospectiva invertfdaRANTANI, I. L’'amoroso messeop. cit.

P. 117).

433 Pantani ’'amoroso messemp. cit. P. 118) pone siempre la atencion sobesagljetivo y
evidencia la afinidad del terceto con Properci®|\¢legia que se abre con una conmemoracion
del enfrentamiento entre Hércules y Caco desadolir los versos 1-20. En el verso Al verso
12 vuelve a aparecer el adjetigeersog «aversos cauda traxit in antra boves») del cuavale

el valor, sin precedentes, de “girados, torcidoslieeccién opuesta”, retomado con el mismo
significado por Lorenzo de’ Medici eBelvel 62, 4: «co’ passi avversi e ‘| viso ver’ me @it
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Ercole & morto gia, che di tanti anni
gli rammento I'offese e puni I'onte,

e fe’ vendetta de i passati danni.

Tampoco la referencia al mito de Caco est®nta de memorias
dantescas, el tejido linglistico del primer tercestd constituido, de hecho,

sobrelnf. XXV 25-30:

Lo mio maestro disse: «QuestCacq
che, sotto ‘Il sasso di monkeventing
di sangue fece spesse volte laco.
Non va co’ suoi fratei per un cammino,
per lo furto che frodolonte fece,

del grandearmentoch’elli ebbe avicino.

Al motivo bucdlico, candnicamente expresado a salad terceto, no es
asignado otro deber que una contextualizacion edmacstancialmente idonea
a la aspera, concluyente declaracion de renungiaanor traicionado; pero para
expresar este estado de 4nimo, con una repentiik&iva de registro poético,
irrumpen las formas de Iottola®**. Una atenta lectura de la composicion
polimétrica de Conti nos presenta, de hecho, umdiguoacion métrica y
estilistica extremadamente estudiada, siemprerganga con los contenidos.

Después del tenso pero muy ponderado exordio (looyoken tercetos

434 También por razones métricas, pues, la miradaodéi €sta dirigida sobre todo hacia el texto
petrarquesco dRvfCL, el Unico a su parecer que puede legitimaropssacion. Cfr. vw. 24 e
RvfCL 76; 34 e 16; 99 e 36; 117 e 69; 138 e 4; 1386l 6.
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encadenados, en los verdostolati de la segunda unidad métrica (vv. 31-62)

estallan los interrogantes y la afliccion del yat*3>.

Ma chi ne incolpo in tanta mia ruina?
Sentenzia divina, e mia sciocheza

el volse, e la duraza de chi adoro.

Se ‘| serpe che guardava il mio tesoro
fusse dal sonno stato allor pitu desto

quando per Damne love si fé d’oro!

Né quel né questo (ond’io mi lagno ognora
in guisa che m’'accora, ed € ragione)

sarebbe la cagione al duol ch’io provo.

Ah, ch’'un nuovo Sinone! Or basta omai,
Amor, ch’assai tai guai per noi son pianti,

e gliocchi santi donde ancor mi struggi.

Ma tu perché mi fuggi, cor di sasso?

Deh, ferma il passo, e i miei lamenti ascolta;
prendiuna volta del mio malordoglid

lo saro pur qual soglipinfin che morte

le corte mie giornate no interrompa.
Soperchia pompa de vederti bella

te fa si fella contra me e te stessa,

in cui mia spene ho messa. Ahi, crudo Amore,

43 Se trata, de hecho, de una sucesioén de treinta grdecasilabdeottolati (excepto los vv.
34-36), en cinco o seis casos fraccionados, erstlmdotestimonios cuatrocentistas, en parejas
de heptasilabos y quinarios. Al ritmo excitado @&dttola se adapta un estilo comprensible,
pero, como exige el canon, caracterizado por frgegesaltos Idgicos.
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non hai del mio dolore ancor pietade?

Del verno estade fa per forza el tempo,
e tu di tiempo in tiempo stai piu salda,

e men ti scalda I'amoroso foco,

e parti un gioco il gran martir ch’io sento:

deh, perché ‘| mio tormento a te non duole?

Ben son le mie parole senza senso,
ch’io penso far d’'un orso il cor pietoso,

e per trovar riposo guerra chieggio.

Ma se Chi ‘l vole, a che ripenso?
L'immenso suo voler el m'@ nascoso,

e pur cercar non oso miglior seggio.

Una busqueda confusa de los responsables de Sa puopa es seguida
por la pena causada por el fallido control de Igempor parte de quien habia
sido encargado de cuidarla, una afliccion expresadalave mitoldgica®.
Siguen, en trama de referencias sintagmaticas emanas de Dante y Petrarca,
acusaciones diferentes y no relacionadas con al (fwun nuovo Sinone»),
contra la mujer, contra Amor y su propia capacidadrendirse frente &
evidencia y las intenciones misteriosas de Dios.dozhi santi*’ del verso 24

son ya, de hecho, los de BeatricePemg. XXXI| 133: «Volgi, Beatrice, volgi li

43 El mito de Danae podria hacer referencia a labpmsdentificacion de la amada en la
homonima Bentivogli, casada con Romeo Pepoli. Nstex, sin embargo, ejemplos en la poesia
latina de lecturas del mito en clave de venal abaod la amada. De todas formas, la fuente
informativa y lexical del v. 36 de Giusto parece@eidio, MetamorfosilV 611: «Persea, quem
pluvio Danae conceperatro» («Perseo, que Danae habia concebido por una lievoro»).

437 E| sintagma es utilizado una sola vez tambiénRamdrarca, eRvfLXX 15: «Et s’io potesse
far ch’agli occhi santi».
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occhi santi», efrar. lll 24: «che, sorridendo, ardea ne li occhi sami anche
Par. XVIII 9: «ne li occhi santi [...]».

El verso 36, en cambio, recuerda clarameRt. Xl 123: «u’
leggerebbe “I' mi son quel ch’i’ soglio”». A pesde esto, también en este caso
creo que podriamos pensar en la mediacion de Eatigue efRvi CXVIII 13:
«[...] com’io son pur quel ch’'i’ mi soglio». Hay quensiderar de todas formas
también a Dant®RimeXCl 6: «si ch’io son meno ognora ch'’io soglio»rsee
que no solamente es modelo para Conti, sino quives@proponer la rima
soglio: cordoglid®.

Finalmente, es inevitable leyendo el verso 60,aleer la memoria hacia
el Inferno dantesco, en el que dos veces (Il 923Yencontramos la perifrasis
«vuolsi cosi cola dove si puote».

La secuencia con la que termina la primera pane §3-78) es una
canodnica estancia de cancion, en la que el antenoedo de sonido se
desenvuelve con el uso de una sola rima interr@Bjyademas de la que siempre
une una nueva unidad métrica a la que préé&dmlucion imprescindible en

unafrottola:

S’io veggio che costei
mi cela il suo bel viso e i vaghi lumi,

che fé natura per mio mal si adorni

438 |a rima, sin embargo, aparece tambiérRehCCCXLI 2-3: «a portar sopra ‘| cielo il mio
cordoglio? / ch’ancor sento tornar pur come soglio»

43 Es la rima que Orvieto (“Sulle forme metriche dedloesia del non-senso”. BMetrica, 1
(1978). Pp. 203-18, a p. 208) ha definido de tipemonicpy que en ldrottola “candnica” une
unidades sucesivas, no solo estroficas sino tanddacticas: practica, como ha evidenciado
Pancheri «Col suon chioccio». Per una frottola ‘dispersatrétuibile a Francesco Petrarca
Antenore, Padova 1993, p. 336), que pardrd#tola del siglo XIV representa el caracter
estructural fundamental. En la reelavoracién detiCanima mnemaénica, en ocasiones aplicada
sintacticamente, es estrictamente estrofica.

216



sol perch’io mi consumi,

doh, cor tradito, ®&ani pensiemei,
perché smarrito dal camin non torni?
Lasso, le notti e i giorni

mi vo strugendo, e pur 'ingorda voglia
per tutto cid non sbramo,

né dal cor levo la tenace spene.

Cosi tra due mi tiene

Amor, che da 'un lato morte chiamo,
da l'altro cerco d’aquetar koglia:

si d’ogni ben mspoglia

la flamma che mi rode nervipolpeg

né so chi, lasso, del mio mal ne incolpe.

El yo contempla sus propias contradicciones coidézcy, en el uso
sistematico de tonalidades y féormulas petrarquéScascupera modos y
contenidos expresados en diferentes composici@®slih mand*:, sin excluir
tampoco del horizonte a Alighieri. Conti vuelve fageho, a proponer en el verso
67 el sintagmaani pensiedePurg. XXXIII 68: «li pensier vani intorno a la tua
mentes$*2,

En cuantoa la rimadoglia : spogliapodemos hacer referencialrd.
XXXI1161-63 («e disser: ‘Padre, assai ci fia méoglia/ se tu mangi di noi: tu

ne vestisti / queste misere carni, e tageglia»), y Par. XV 10-12 («Bene € che

440 Una atencion especial esta dirigida al amargonialy al deseo de conversion del soneto
LXIl de los Rvf.Cfr., por ejemplo, vv. 64-65 cdRvfLXIl 4-5 («mirando gli atti per mio mal si
adorni, / piacciati omai, col Tuo lume, ch'’io tgmio v. 69 corRvfLXIl 1-2 («Padre del ciel,
dopo i perduti giorni, / dopo le notti vaneggiargpese»).

441 Cfr. v. 64 con XXXI 9, v. 66 con LXXV 105, v. 6o CXXVII 10, v. 70 con CXIIl 2, v. 72
con CIV 11, v. 73 con CVI 9, v. 74 con XVII 6, v6 ton CVIII 32, v. 77 con CXLII 50.

442 Tampoco en este caso se puede descartar la ndedieiPetrarca, el cual &/fCCVII 72
escribe: «O mondo, o penser’ vani», como tambiéRWEECXLII 11: «miser, et pien i pensier’
vani et sciocchi».

217



sanza termine sioglia/ chi, per amor di cosa che non duri / etternameqtello
amor sispoglia).

Finalmente, el verso 77, ademas de sufrir sugestiate la poesia
clasica*® revela un inextricable enredo de pasajes dargestolos que se
insertan los ya citados versos de PetfdfcEnInf. XXVII 73 Dante, de hecho,
escribe: «Mentre ch’io forma fui d’ossa e di polpg»enPurg. XXXII 123:
«guanto sofferser I'ossa sanza polpe». hessi los volvemos a encontrar, en
cambio, erRvf XXIIl 137: «ch’ancor poi ripiegando, i nervi ebksax».

La segunda parte de la composicién polimétrica datiCse abre
nuevamente con una secuenciat@ua rima(vv. 79-103), delimitada por un

estribillo con un heptasilabo en segunda posicion:

L'astutavolpe che sveglio per forza
il topo che dormiva,

guando vi pensa lagrimar misforza.

VengasSiringaall'infamata riva,
dove la canna nacque e fece i fiori,

perch’i’ convien che mille versi scrival

O tu ch’al mondo ancor Certaldo onori,
deh, maladetto sia quando mostrasti

tal arte nel trattar de’ nostri amori!

Per pit mia pena, lasso, tu informasti

qualunque dopo te nel mondo nacque,

443 Cfr. p. 169.
444 Cfr. p. 169 y la nota 353.
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alor che di Guiscardo tu trattasti.

Rise lamia speranzae poscia tacque,
vedendo dentro come ‘| cor ardea

del bel misser che a lei cotanto piacque.

Seco legendo tutta si strugea,
di faville d’amornel volto accesa;

poi, sorridendo, I'occhio li porgea.

Allor credette il topo averla presa;
né s'accorgeva ch’a si poca forza,

al parer mio, troppo alta era I'impresa.

L’astuta volpe, che sveglio per forza
Il topo che dormiva,
quando vi penso a lagrimar mi sforza,

tal che dagli occhi ufontemi diriva.

El texto asume una fisionomia alegdrica en clavei@unica: la dolorosa
historia de amor, resumida con una simbologia dffftnaha nacido por la
iniciativa de la zorra-Isabetta, que ha engafddsionado, aingenuo poeta-
raton. Lavolpeaparece en rima camwlpe: polpeya en el pasaje dantesco citado
anteriormentelf. XXVII 75: «non furon leonine, ma di volpe»).

La invitacion a Siringd® quiere probablemente corroborr caracter

bucdlico del canto; de ella no hay huella eGahzoniergetrarquesco, mientras

445 Este tipo de simbologia podria derivar del regisie los proverbios, o quizas, por ejemplo
directo, de Idrottola pseudo-petrarqueséacor'uomo! Ch’io muoio

446 E| mito esta conectado con la invencién por pdeePan de la flauta pastoral, la siringa
justamente. La narracion completa del mito se amtcaien OvidioMetamorfosil 689-712.
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que se recuerda, aunque en un contexto diferenRyrg. XXXII 65: «gli occhi
spietati udendo di Siringa».

Se pasa de la alocucién a la ninfa,la maldicion de Boccaccio,
responsable de sugerir a la mujer, con el cuentGulscardo yGhismonda
(Decam IV 1)#*, los caminos para la realizacion de sus propi@saiones de
seduccion. Sin embargo, quisiera enfocar la atarsnbre evidentes sugestiones
de Francesca de Dante para el comportamiento deujer. Cito, pues, los

celebérrimos versos 127-136Idf. V:

Noi leggiavamo un giorno per diletto

di Lancialotto come amor lo strinse;

soli eravamo e sanza alcun sospetto.
Per piu fiate li occhi ci sospinse

quella lettura, e scolorocci il viso;

ma solo un punto fu quel che ci vinse.
Quando leggemmo il disiato riso

esser basciato da cotanto amante,

guesti, che mai da me non fia diviso,
la bocca mi bascio tutto tremante.

Galeotto fu ‘| libro e chi lo scrisse.

Contribuyen a evocar estos versos tanto la acdorplice de la lectura,
cuanto el cruzarse de las miradas y el papel seddetlos labios (aunque en

Giusto sea de la protagonista y erClamediade un personaje rememorado).

447 El pasaje de Boccaccio se vuelve también modelodegara el verso 92; cuando, de hecho,
Ghismonda not6 en Guiscardo «piu che d#rpiacque e di lui tacitamente, spesso vedendolo,
fieramentes’accese.
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Ademas de esto, Dante es también fuente lexicgdegamndo por el verso €%,

que recuerddnf. VI 59: «mi pesa si, ch’a lagrimar mi ‘nvita». Thién el
sintagmamia speranzalel verso 91 es dantesco, y exactamentRioeL 27:
«Se dir voleste, dolce mia speranza». Mientraseguel verso 95 se nota la
presencia de l&@omediafaville d’'amorson también las que emanan, de hecho,
de los ojos de Beatrice dPar. IV 140: «di faville d’amor cosi divinf®.
Finalmente, el verso 103 se hace eco de una dedelsas perifrasis que Dante
utiliza para referirs@ Dios, en este caso (Par. IV 116) designado comiaté

de la que procede toda verdad «ch’usciageond’ogne vederiva».

Las cinco sucesivas secuencias meétricas de la conjoo de Conti,
unificadas por la vuelta a la dominante tonalidatrgsquesca, presentan una
fisionomia muy variada: a una estancia de endetasily heptasilabos, llena de
rimas internas pero falta de articulacion de riroasonicamente estructurada
(vv. 104-117), siguen una regular estancia de éan@nriquecida por la rima
interna en los endecasilabos de la ant¢viar118-128), una breve estancia que
se desarrolla con so6lo dos rimas, de nuevo subdasdsegiun un esquema
ternario (quitando las rimas internas ABA ABA, \W29-34), y dos estancias
regulares, de las que la segunda esta llena ds ritexnas (vv. 135-46, 147-

57):

Solea nel petto mio, gia viva viva
pietosa e schiva starsi la mia donna,

come ferma colonna in loco posta;

448 Para la rimdorza: sforzael modelo es Petrarca, queRwf CCCLIX 51-52 escribe: «mercé
di quel Signor che mi die’ forza. / Or tu, s’alirsforza».

449 pero no podemos dejar de mencionar el verso BvtleXV: «sempre nel cor colléaville
accese.
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e or posto ha in oblio, consesua posta

Son posto in croce, e tormentato a torto;
non spero mai conforto,

né trovar porto in tanta mia tempesta:
guesta sirena al suo cantar m'aresta,
finché m’investa l'onda che m’affonda.
Non sento chi risponda

al mio gridar, che par gia mi consume:
I'altero e dolce lume

degli occhi, che mi fur governo e vela,

fortuna, isdegno e gelosia mi cela.

Rotta ¢ laela, che con tanto affanno

gia pit d'un ann®® avea piangendardita;
compita € la migramain sul fiorire.

Chi mi rivela come ando 'inganno

che tanto danno a lagrimar m'invita,

si che di vita I'alma vuol partire?

Non puote piu soffrire

che quella, par chi ancora ella rispira,
ver me s’é volta in ira:

ond’io di e notte piango, e non mi stanco,

perché mia vita tosto vegna manco.

Ha manco il manco e forsi, chi sariito;

4%0 | a expresion es ambigua: el marcador cronolégwaarresponde con la duraciéon de la
experiencia amorosa, que ya con el soneto XQut¢ il quarto anno il Cielo ha gia rivoljo
habia llegado al quinto afio; por otra parte, eajgagetrarquesco aqui recordaBwf(XL 2: «a

la tela novella ch’ora ordisco») se refiere conatguobabilidad a la realizacién de una obra
literaria: Giusto puede entonces haber hecho mferen estos versos al tiempo requerido para
la realizacion del cancionero como unidad macratdxio cual nos lleva a datar este texto, y su
inclusién en IBellamanqg a poco mas de un afio de la publicacion del carob).
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e cosi manco lui tal guerra famme!

Doh, cieco Amore, or non I'hai tudispitta?

lo fugird in Egitto,

perché ‘l tuo sguardo, ingrata, non m’infamme,

da poi che qui riposo m’e interditfd.

El n’é gia scritto  si che mille carte

ne ingombra il fiero inchiostro

della mia pura fede.

Il sempre sospirare, il pianger nostro
rimbomba in tante parte

in quante il sol ne scalda e 'l ciel s vede.
Né te han mosso a mercede

né mei lamenti, né mei iusti preghi;
anzi a colui te pieghi

a cui pitt manca quel che pria si chiede.
Chi I'ha veduto il crede!

S’io dico il vero, deh, perché me ‘I nieghi?

Stolto, tu preghi il sordo:

non ha ricordo delle sue impromesse,
giurate e spesse, che gia lei ti fé.

E che mi vale el mio volesi ‘ngordd?

Non vuole accordo, che ragion gli fesse,
ma spesse volte dolmi di sua fé.

Di cio ne incolpo te,

Amore amaro, e quella falsa vista

che nel pensier m'atrista

451 |_a formainterditto en rima esta garantizada gvfXXIll 98 y volvera en Boiardo, tanto en
Amorum libriCll 10, como erPastoralel 121.
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col fugir cheor mi fan gli occhi sereni:

con la qual forza come vuoi mi meni.

En el texto se acumulan todos los momentos de emsapla y sistematica
recapitulacion de los contenidos de la historiasiydel cancionero misiti,
ahora recurridos con el recuerdo de las misma meagide las mismas
expresiones utilizadas ya en los texto8dka mané®: dedicados expresamente
a aquellos momentos, en su constante referengengles petrarquescos. A
pesarde la clara mayoria de estilemas deRw®™* no se puede descartar la
presencia de extensas (como ya hemos relevado) masnue lapetrosa
dantesca CIll, sobre cuyos versos Giusto modeleté #do la seccion
conclusiva de la composicion polimétrica. Ademased&a rima se pueden
localizar otros pasajes, sobre todo del Dante aprtoenados como modelos por
Conti. La expresion «a sua posta» del verso 1@nAdantramos (si bien con un

posesivo diferente) por ejemplo keh. XVI 81: «felice te se si parli a tua posta»,

452 E| recuerdo de la pasada entrega del amante,apoetsto al olvido del presente; el
sufrimiento que a pesar de todo perdura; el oblsté&cla vision de los ojos de ella, representado
por el destino, posdegnoy gelosia el fracaso de un intento extremo de reconciliacia
imposibilidad de aguantar la actual irritacion deinada hacia él; la paz inalcanzable, excepto
en la fuga; la conciencia de haber hecho resom lcgar, gracias a la poesia, de sus propios
lamentos; la inutilidad de las suplicas; la defiuaitatribucion de la culpa al Amor y a la falsedad
de la mujer.

483 Cfr. vv. 104 (XLIII 9, XLVIII 5); 107 (CVIII 63);108 (LI 6, CXXII 7); 110 (LXIV 29); 111
(XXXVI 67, LXI 6, XCII 6); 115 (XII 1, XVII 36); 117 (CXI 11, CXXIX 4); 124 (XXXV 14,
LXVI 2), 126 (LXXVI 5); 127 (CXX 5 e 12); 131 (LX 7CXXV 12); 134 (CXXXV 6); 135
(XXVIII 9); 136 (XXIX 9); 137 (LXXXIII 13); 138 (XCVIII 32); 141 (XXIX 1); 142 (LVII

11); 147 (LXIII 12, CXXXII 8); 156 (XXXVIII 1); 157(LXXV 80).

454 Aqui se expone una rapida lista de pasajes paaeqs que funcionan como modelo en estas
unidadesRvf CCXCIV 1-4 para el v. 104Rvf XXV 4 (0 CCCXXV 45) para el v. 107Rvf
CCCXVIl 1-2 para el v. 11RvfCLXVII 14 para el v. 111RvfCCCXVIIl 14 para v. 113Rvf
CCLVIII 5 para v. 114RvfXI] 14 etc. para v. 11RRvfLXXX 7 para v. 116Rvf CXCVI 5-6
para v. 117Rvf CCLXIX 1 para v. 118 (para el exordio, mientra® da metafora de ltela
ordita esta erRvf XL 2, la rimaaffanno : anno-en analogo contexto— estaRwfL 52 : 55);
RvfCCLXXXVIII 4 para v. 120RvfCXXIX 65 (0 CLXXIX 4) para v. 125RVfLIIl 24 y LXXV

14 para v. 127RvfXVI 4 (0o XXIX 9) etc. para v. 128RvfCCXC 9 para v. 131RvfXLIII 11

para v. 135Rvf CCCXLVII 7-8 para v. 137RvfCV 4 para v. 138Rvf CLXXXVII 7 para v.
139;RvfCXLVI 8 para v. 140RvfCCLXXXVI 10 para v. 142RvfXXXVI 12 para v. 147Rvf
CXXXV 41-42 para v. 150RvfCCLXXIV 14 para v. 1537r. Cup | 76-77 para v. 154.
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y el término aparece también bBii. X 73: «Ma quell’altro magnanimo, a cui
posta». Por lo que se refiere, en cambio, a los1¥9-20, ademas del ya
recordado (vd. nota 303) fragmento petrarquesccehasson las afinidades con

Par. XVII 100-2:

Poi che, tacendo, si mostro spedida
'anima santa di metter klsama

in quellatela ch’io le porsiordita.

En el cierre del verso 131 encontramdaspitto, como erinf. X 36, en el
que Dante, refiriéendose al aspecto del conciudadBadnata, escribe:
«com’avesse l'inferno a gran dispitto»; ademas tBiuaielve a proponer
también la misma rimdispitto : ritto ya reutilizada por Alighierilgf. X 32:
«Vedi la Farinata che s’e dritto»). Ya hemos dighe el verso 150 se resiente
de la influencia d®&vf CXXXV 41-42 («[...] ma I'engordo / voler ch’eé ciec
sordo»), pero la clausula esldé XVIII 118: «Quei mi sgrido: ‘Perché se’ tu si
gordo».

Finalmente, volvemos a la rima Clll, cuyo versor@Suena en la mente
de Conti durante la redaccion de su 156; Dantbedbo, asi escribe refiriéndose
adonna Petra:«per vendicar lo fuggir che mi face». Como oc@arraenudoa
una sugestion dantesca se une otra del maestro petita componer el verso de
Conti, y asi también en este caso el sintagathi serenesta ya ervf LXXI
50 («occhi sopra ‘| mortal corso sereni») y CC @li(ecchi sereni et le stellanti
ciglia»).

La segunda seccion termina con una séptima unidad 168-66),

métricamente muy bien definida (una vez mas urenesst de cancion regular,

225



con rimas internas), pero dominada por la caratieai sentenciosa y falta de

relaciones logicas del género dédriattola:

Niccolo, vieni!  Or chi fia chi m’intenda?
Comprenda mia ragion colui a ¢htca
chescocca la balestrasenza legge
Corregge il servo e regge el sire, e menda;
venda la donna, e 'uom prenda la rocca:
sciocca e sinistra cosa a chiunque legge!
E par che mi dilegge

misser, quanto vaghegge allor per caso

il giorno che di fresco lui sia raso.

Los versos examinados figuran entre los menostriates sobre el
léxico de los modelos, también porque la alocu@énn no identificable
Niccold™® parece llevar el texto a nivel de crénica privaeiar. lo que se refiere
al verso 160, podemos de todas formas indicar tmfetos de referencia. Giusto

recuerda sin duda los versos 15-18degatorio XXXI:

al quale intender fuor mestier le viste.
Comebalestrofrange, quandscocca
da troppa tesa, la sua corda e l'arco,

e con men foga I'asta il segtacca

455 Un personaje con este nombre esta presente eatagnigos de Giusto. Se trata del Niccolo
que, escribiendo de Florencia a Siena, Giusto aatad carifio a través de Andreuccio Cinuzzi.
(«Nicolaum nostrum osculabere et circumplexabemine meo»). Los textos latinos de las
cartas son producidos por VELLI, & proposito di Giusto de’ Contbp. cit. Pp. 353-354, segn
el céd. 75 de la Bibl. Rubiconia dei Filopatridi 8avignano sul Rubicone (cc.\434v).
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De hecho, Conti vuelve a proponer ademas de laémédg labalestra
(nunca atributo de Amor para Petrarca), la ram@acca : toccaEn cambio, para
la expresidrsenza leggpodemos pensar tanto k. X1X 83: «di ver’ ponente,
un pastor sanza legge», comoRvf CXXVIII 43: «per piu dolor, del popol
senza legge».

En la dltima secuencia (vv. 167-182, en la terdena, como la que abre
cada seccion), después de un retrato de si misraces caracterizado por una
repentina asuncion de una posicion de fuerza (vaemrtes influencias de la
petrosa dantesc@osi nel mio parlay, la voz del poeta, como en los dos tercetos
deBella mangconcluye su propio mondlogo con la profdeigpresada una vez
mas segun los caracteristicos estilemas expredizoslighieri) de su propia

venganz&®.

La mosca che mi vola intorno msq
non altrimenti la matina terza

che quando il sole é gia pressoaitaso

con altro creda che con defitza
lei minacciando, quindi scacciaro.

Mira che a guisa d’asinellecherza

Cosi noi aren pace, e daro

del guardo traditor crudekendetta

46 E] hecho de que Conti se inspire principalmentBamte no quita de estos versos la presencia
de Petrarca. El verso 173 esta modulado sBgtXXXIl 8: «[...] onde noi pace avremo» (sobre
la primera persona plural eerodel verso de Conti cfr. ROHLFS Grammatica storica della
lingua italiana e dei suoi dialettiTorino: Einaudi, 1969, vol. lll. Pp. 252-332).rR&| verso 177

la memoria es dBvfCl 9: «So come i di, come i momenti et I'ore»vE&tbotrapassardel verso
178, pero no solamente, remiteRaf LXXXVIIl 2: «et de la vita il trapassar si corto».
Finalmente, el primer hemistiquio del Gltimo versauerdaRvf CXXVIII 63: «lo parlo per ver
direx».
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ché quel che in cor non era mi mostro.

Ahi, falsa, intendi: io dico a taspetta
Vedi che volan I'ore e gli momenti,

e come ‘| tempo al trapasssafretta

Apollo non ara d’intorno venti
volte trascorso tutto in giro il mondo,

che d’esser viva converra ti penti.

lo parlo chiaro, e non mi ti nascondo.

Como deciamos, en esta seccion Giusto se inspirdopgeneral en
Dante,RimeClll; la situacion del yo lirico es la misma, &simo la intencion
(Dante cierra, de hecho, la cancidon con la expnesih far vendetta»).
Significativa estambién la reutilizacién de la rimarza: sferza: scherza(vv.

67-71):

che fatte son per me scudisciteezg
pigliando anzierza

con esse passerei vespero e squille:
€ non sarei pietoso né cortese,

anzi farei com’orso quandstherza.

Encontramos la misma sucesion de ritaasbien erRviCXXVIII, cuyo
verso 71 («Da la matina a terza») es retomado pusté&en su 168. La rima

naso: occaso.en cambio, esta ya &urg. XV 7-9:
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E i raggi ne ferien per mezzorihsq
perché per noi girato era si ‘| monte,

che gia dritti andavamo inverdtcaso.

Una vez méas erPurgatorio encontramos también la serie de rimas

vendetta aspetta: s'affretta, exactamente en X 83-87:

pareva dir: «<Segnor, famméndetta

di mio figliuol ch’@ morto, ond’io m’accoro»;
ed elli a lei rispondere: «G@spetta

tanto ch'i’ torni»; e quella: «Segnor mio»,

come persona in cui dolsiaffretta.

Finalmente, nos parece muy indicativo también elim@nto sintactico

de los versos 179-181 que reprodudefeX 79-81:

Ma non cinquanta volte fia raccesa

la faccia de la donna che qui regge,

che tu saprai quanto quell’arte pesa

3.4 Se con lale amorose del penseroDante, Petrarca y el

neoplatonismo

Pantani habla, a propésito de este terceto, de idagibnes
neoplatonicas. Este considera, de hecho, al peet@linontone, como uno de

los primeros y decisivos promotores del neoplatonisie la corte de Rimini,
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cuyo inspirador fue Gemisto Pletdpe Denise Alexandre-Gf2f ha hallado en
la produccion de los afios que se correspondena@stancia en la ciudad
adriatica una intensificacion de contenidos nedpiabs, cuando justo entre los
afos 1405 y 1427 el escritor apostolico LeonardanBhabia traducido
diferentes didlogos platonicos. Entre estoBeslra que resultard fundamental

para Confi®,

El exordio de la composicion («Se con I'ale amomsegoensero / a volo
alzar si puo nostro intelletto, / tanto ch’io vemamaginando il vero») es
totalmente neoplaténico. Eitelecto tiene la posibilidad de ascender masiala
su potencialidad racional, gracias al sostén daliasnorosede las qu@ensero
esta dotadoy que permiten una “vision de lo verdadero” a tede la
imaginacioi®. Lasale amoroseson transformacion de una elegante metafora
petrarquesca, la devfLXXI 12-13 («che con I'ale amorose / levando iiea
d’ogni pensier vilé®l») en alusion a la imagen, que remontgeadro, del alma

como biga alada.

%7 Fue aquel que reafirmd, el primero en Europa despmle® muchos siglos, la realidad
ontolégica de las ideas que en Occidente tambiérathcion platonica, segin un ortodoxo
criterio cristiano, habia reducido a no mas deensaies presentes en la mente de Dios. Cfr., a
tal proposito, MASAI, FPIéthon et le platonisme de Mistfaris:Les Belles Lettres, 1956 y
WOODHOUSE, G. M.George Gemistos Plethon. The last of Heller@sford: Clarendon
Press, 1986.

458 ALEXANDRE-GRAS D.Le ‘Canzoniere’ de Boiardmp. cit. Pp. 40-47.

459 Cfr. PANTANI |. L'amoroso messeop. cit. P. 150. La presencia de Giusto de’ Centie

los personajes mas ilustres, activos en la counefupron sepultados en las arcas sepulcrales del
Tempio Malatestiano (obra maestra de Sigismondadd&ten Malatesta, testimonio de su
ambiciosa y compleja busqueda intelectual marcaataep neoplatonismo contemporaneo,
traducida en arte por el escultor Agostino di Daggipor los arquitectos Matteo de’ Pasti y
Leon Battista Alberti) se concilia «in pieno coagerazione eternizzante messa in atto da una
sodalitasneoplatonica riconoscente in Gemisto il proprjritore elettivo».

460 Quizas por licencia del lenguaje poético, la imagién ocupa el lugar que en Platon esta
reservado para la intuicién intelectualydayorc.

461 También elpensier vilevuelve en el terceto de Conti, en el verso 33e«wan si cred mai
pensier vile».
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Las parole santedel verso 28 («suo caro riso, sue sante parolest) y
anima gentiledel 29 («e ‘I suspirar dellanima gentile») son, eambio,
sintagmas dantescos. El primero lo encontramospcganhemos visto en el
parrafo anterior, emf. IX 105 y enPar. XXXIl 342 mientras que el segundo
lo vemos erVita novaxXXXl 30: «piena di grazia I'anima gentile».

La coincidencia de tantas favorables prenifSagermite al alma
levantarse del peso de los afanes corporales ypd@eschasta el cielo de Venus
(v. 18 «infino al terzo Cielo»). El poeta tiene pulie posibilidad de observar los
astros de los que deriva su dolorosa condiciénnypawa su movimiento con
aquel de la luz, encantador y fatal, que se daitgs ojos de la amada (vv. 25-
27 «Poi rassembrava lor viaggio torto / al vagwo giel fatal mio sole, / che
dentro volgon gli occhi che m’han morto») e iguatteeacerca la armonia del
cielo a aquellas del rostro, de las palabras yspiso de ella, asi como a su
sabiduria, a su belleza, a su humildad y a las seimades que se anidan en su
pecho (vv. 28-30 «Suo caro riso, sue sante pdreld suspirar dell'anima
gentile, / all’armonia che li sentir si sole; 1 sénno, la biltade, I'atto umile / e
le virtute in quel bel petto sparse, / ove nonrebanai penser vile»). Es una
nueva concienciacion, que inevitablemente condupeeata, mientras prodiga
el pensamiento en el recuerdo, a dirigir sus ogisahla actual morada de la

amada;:

462 Cfr. Pp. 188 y siguientes.

463 Un momento privilegiado en el que cada circunséahabia favorecido la comprobacién de
la vision: un momento en el que su condicion deremado, las coyunturas externas, y una razon
tan encendida por el sentimiento que resulta tilerkas injerencias de la voluntad (v. 6: «che mi
sgombra ogni voler dal petto») habian dirigido tosias facultades cognoscitivas hacia un Unico
objetivo: la comprension de la causa de su dolodestino (v. 7 «al mio martire»); un momento,
sobre todo, en el que su imaginacién habia salEgaal su atencién de las bellezas terrenas de
la amada.
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Pensando agli alti effetti ancor mi parse
che avesse piu che loro in me possanza

la vista che in un punto el mio cuor arse;

e rimembrando mia dolce speranza,
mentre che ‘| pensier dentro piu forte ergo

cosi come il pareggia e come avanza,

rivolgo gli occhi al glorioso albergo,
al loco aventuroso ove oggi vive

lei per che piango e sempre carte vergo:

fra i dolci colli e 'onorate rive
dove é colei che avra mia vita in mano

finché del suo spirar morte la prive.

Era in quell’ora il viso piu che umano

rivolto suso al ciel, dond’¢ il sol degno,

e gli occhi che mi strugon di lontano.

Non so se ‘l riso o suo legiadro sdegno,

non so se ‘l lume altier, che ‘I cuor m'infiamma,

avea di foco l'universo pregno:

non era al parer mio rimasa dramma
in cielo, in terra, in mare o ne I'abisso,

che non ardesse de amorosa fiamma.

o non era possente a mirar fisso
di lungi pur la vista di colei

perché gran tempo in giaccio e in foco ho visso;
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cosi abbagliava i fragil sensi mei
quel bel ragio seren del viso adorno,

che per seguirlo liberta perdei.

Ma ben vedea el mondo d’ogni intorno
arder gia tutto, e le mortal faville

nascer nel mezo del suo bel sogiorno:

pero credo le luci mie tranquille
eran cagion, si come della doglia

perché convien piangendo io mi distille.

Sapea ben come cangia ogni mia voglia,
se volge el lume tra el bel nero e ‘I bianco

colei che d’ogni ben mia vita spoglia;

et io sentia a poco venir manco,
il mio debel valore, e di paura

tremare il fredo cor nel lato manco,

e I'alma, shigotita per I'arsura
sul sangue che bollia gia nelle vene,

chiamar soccorso a -llei, che non ha cura.

Lasso me, non poria, parlando, bene
redire il modo, la stagion e l'ora,

né la cagion de si legiadre pene,

mentre che ardendo Roma strugea alora,
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cieco; piu cara vista ormai rapella

in parte ove ‘l pensier piu s'inamora.

Mas que por las virtudes de la amada, el poetapasar dominado por
la fatal vision de ella, la que tuvo en aquel insatan potente que le hace el
corazdn ceniza; y en el esfuerzo de reconstruir leoomemoria aquella
extraordinaria experiencia, éstgige ahora la mirada hacia el lugar donde vive
la mujer que sera para siempre duefia de su vidaganque ya no es Bolonia,
como en las primeras escenas, sino Roma. Volviarelpo con la mente a la
experiencia de la vision, Giusto recuerda habeteroplado, en aquel instante
excepcional, la Isabetta terrena, mientras diteyara y los ojos hacia el cielo;
quizas aquella misma mirada, o quizas la sonrisahermoso desdén de ella
habia incendiado el universo: en aquel momentoarededor no habia atomo
que no ardiera de una llama amorosa. Ni de lejpoeta habia sido capaz de
soportar tal vision: sus sentidos estaban deslutobnaor el rayo que desprendia
el rostro de aquélla. Sin embargo, €l podia var fiee todo el mundo ardia a su
alrededor, y que las llamas de aquel incendiorsdiéhlugar donde ella vivia.

La mirada de la amada dirigida hacia el cielo, fqwerece la ascension
mistica del poeta; el consecuente resplandecerfimehmento, signo del
prodigio que se esta cumpliendo; incluso el usotéehino bollia, y en un
contexto semantico totalmente nuevo: con estos egls linguisticos la
referencia alusiva dParadisodantesco (sobre todev. 46-81), como modelo
primario, pero también como término de comparacitm,podria ser mas
explicito. Citamos, entonces, algunos versos dghidri, los mas significativos,

empezando pdpar. | 46-47:
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quando Beatrice in sul sinistro fianco

vidi rivolta e riguardar nel sole.

Pasando luegoRar. | 58-60:

lo nol soffersi molto, né si poco,
ch’io nol vedessi sfavillar dintorno,

com’ ferro che bogliente esce del foco.

Y Concluyendo cofPar. | 79-81.:

parvemi tanto allor del cielo acceso
de la fiamma del sol, che pioggia o fiume

lago non fece alcun tanto disteso.

Ademas, es posible hallar otras correspondenciasales, que vienen
no sélo de l&Commediasino también de laRime Justo deRimeVI 8 («di
ritornar la mia dolce speranza») deriva la expresidia dolce speranza» del
verso 37, mientras que «suso al ciel» del versia £ncontramos tanto a&fita
nova XXIIl 59 («li angeli che tornavan suso in cie>9no enPurg. XVI 68
(«pur suso al cielo [...]») y elRar. Xl 11 («con Beatrice m’era suso in cielo»).
En el verso 51 encontramos ademaiverso pregnosintagma que ékecuerda
dePurg. XXII 76: «Gia era ‘| mondo tutto quanto pregn&®bnos quedamos en
el Purgatorio se encuentran también los versos que podrian liasgrado

aguelrimasa drammalel verso 52, exactamente en XXX 46:
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per dicere a Virgilio: ‘Men chdramma

di sangue m’@&imasoche non tremi.

En ambos casos el sentido de la palathramma es de minima
cantidad®. Todavia déPurgatorio, esta vez VII 45 («perd & ben pensar di bel
soggiorno») deriva el sintagnizel sogiornodel verso 63. En el verso 73
encontramos, en cambio, las huellas de un verda ¥ga nova(XV 10: «se
I'alma sbigottitanon conforta»), aunque la expresion, a decir krda esta
ausente tampoco de IBsf en los que en CXXIX 6 se lee: «ivi S'acquiiima
sbigottita». Finalmente, el verso 75, que ratifica la indifesia de la amada hacia
el alma del poeta, resulide Rime XLIX 38 («Morte repugna sthe lei non
cura») y dePurg. V 89 («[...]non hadi mecura»).

Todo esto parece revivido por Conti en una pergecteoplatonica,
considerando que la experiensedebe no al don de la Gracia de Dios, sino al
efecto directo de la contemplacion de la arfi%da

A la luz de las doctrinas platonicas no sorprendgelgs ojos de la mujer
sean pues el origen de aquel incendio universaipdambién de su dolor que
lo habia desgastado por las lagrimas en el papado:a poco iba perdiendo los
sentidos, mientras su alma desconcertada pedibmante auxilio a la amada,
gue permanecia indiferente. Ahora el poeta no pazcde revivir modos y

razones de las penas que habia sufrido en aqugbdjemientras, ciego y

464 Dante la utiliza en la misma acepcion tambiéPerg. XXI 99: «sanz’essa non fermai peso
di dramma.

465 En elFedrose lee, de hecho, que la belleza «risplendevsuasessere tra quegli enti [celesti]
e noi, una volta arrivati quaggiu, I'abbiamo afégéer mediante la piu evidente delle nostre
sensazioni [la vista], risplendente della massim@lenza»; de modo que el hombre no
embrutecido, «quando scorge un volto d’aspettondivbuona imitazione della bellezza [...],
contemplando lo venera come un dio», y su alnifaoke, si irrita e prova un solletichio nel
mettere le ali». Cfr. PLATONE. “Fedro” (250d-25Xs): G. Cambiano (Ed pialoghi filosofici,

vol. Il. Torino: UTET, 1981. Pp. 183-84.
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ardiente por amor, conmovia Roma entera; tambiérepim su pensamiento
prefiere volver a la vision mucho mas feliz de dorthbia empezado, la
contemplada en el cielo de Venus (82-111). Ascendid éxtasis, en el tercer
cielo, Giusto puede mirar entonces frente a siudrpp celeste que tan
dolorosamente lo habia inducido a un amor no qooredido. En aquel instante
excepcional, los astros que tenian influjos hastdetaban como apagados,
mientras que la accion de las estrellas benéfreaeeogida y potenciada, todas

dirigidas hacia la morada de Isabettasagro loco(vv. 86-93):

| lumi a noi nemici eran gia spenti
per tutto il mondo e li crudeli aspetti,

Saturno e Marte e @ontrari venti

Le stelle piu felici e i cari effetti
vedeansi insieme tutte in sé raccolte

in luoghi signorili alti ed eletti.

E si benignamente eran rivolte
al sacro loco, di che pria parlai,

che spiegar nol porigmarole sciolte

En estos versos es posible reconocer estilemagstast como los
contrari ventidel verso 88 y lagarole scioltedel verso 96. Por lo que se refiere
al primero, de hecho, tenemos que volver al vefsde3 famoso quinto canto
delinferno.La atencién de Dante, una vez superado a Mindireada por los
gritos de los réprobos, por la oscuridad del ¢itadida con una audaz metéafora

en la que se intercambian dos sensaciones distiatasual y la auditiva) y por
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el fragor de una tormenta (v. 31 «La bufera infgrolae mai non resta») que

arrastra las almas, azotandolas y llevanddéaaqui para allé:

lo venni in loco d’ogne luce muto,
che mugghia come fa mar per tempesta,

se dacontrari ventié combattuto.

El canto XXVIII, en cambio, se abre con el horriegpectaculo de los
réprobos de la novetlgia, cruelmente mutilados, sangrientos por sus heridas
por lo que el poeta no esconde su dificultad ewrd@s el horror. Es en este
contexto, en la conclusion del primer verso, qumatramos, pues, el susodicho

sintagma:

Chi poria mai pur coparole sciolte
dicer del sangue e de le piaghe a pieno

ch'i’ ora vidi, per narrar piu volte?

Giusto sigue representando el bajar de una iniglealuvia de gracia
desde los santos rayos de aquellas estrellaslhadi@nzas de la amada. Frente
a un espectaculo de este tipo, el poeta tiene paesion de haber subido al
paraiso antes de la muerte, o de encontrarsecemdicion de un puro espiritu,

libre de moverse separado del cuerpo (vv. 100-105):

Mirando il ciel si lieto e si sereno,
el'altre stelle volte nel bel viso

che gia il foco mortal m’ha aceso in seno,
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ripien di meraviglia, in paradiso
credea esser portato ‘nanzi morte,

0 spirito errante dal corpo diviso.

En el verso 101 encontramos la formula que cier@ommedial’altre
stelle En Paradiso XXXIll 145 leemos de hecho: «'amor che move ilese
I'altre stelle®%,

Después de una exclamacion de arrepentimiento,opacha por la
comparacion de la felicidad suscitada en el cielolgs mismos ojos que en la
tierra fueron causa de su destruccion (vv. 106-4[L1] Ahi, mia spietata sorte
[...]»), el escenario excepcional no permite al poeatatenerse en

recriminaciones, pero le propone otras extraordinafisiones:

Ma non piu tosto tal pensier al core
giunse, ch’io mi rivolsi all’altra parte,

la dove a -ssé mi trasse un nuovo errore.

lo vidi con quest’occhi ivi in disparte
'immagine gentil, la bella idea,

donde il motor del ciel tolse tant’arte.
Mentre che piu da presso io mi facea,
I'esempio, la figura e la bella ombra

gia viva viva tutta mi parea:

cosi giuso nel mondo il cor me ingombra

466 Como es notorio, con la palakstzlle por amor de simetria y de simbolo, terminantes t
cantigas para representar la meta del viaje dantede la humanidad entera.

239



quella pieta che, schiva, talor move

tra ‘| lume e ‘l fronte che mia vista adombra;

cosi simel bonta dagli occhi piove
giu nel bel monte el fronte pelegrino,

cosi se adorna di vaghezze nove.

Or qui conobbi quanto puo destino,
quanto natura e ‘l ciel, e quanto possa

ingegno sol, senza voler, divino;

conobbi la cagion dond’é sol mossa
la guerra che mi strugge et arde sempre

col foco che m’eé acceso in mezo l'ossa;

conobbi perché a si diverse tempre
Amor governe la mia frale vita

e perché de I'angoscia non si stempre.

Era la mia virtu vinta e smarita
gia ‘nanzi I'alto obietto e ‘| bel sembiante

che solo & adorno di belta infinita.

Videa le mie suavi luci sante
non sfavilar, ma chiuse nella stampa,

e 'l viso ornato di bellezze tante,

e 'l chiaro impallidir de una tal vampa
biancarlo tutto, e 'onorato fronte

che ogni core adolcisce e ‘| mio divampa;
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le ciglia aventurose agli occhi gionte,
che gira e volge Amor cum sua man sola,

porto di mia salute, albergo e fonte;

le chiome sciolte intorno a quella gola,
onde vien quel parlar umano e tardo,

che, I'anima ascoltando, el cor m’invola.

En su estado de éxtasis amoroso, Giusto llega lasVision de la idea
que Dios utiliz6 como modelo en el acto de la ddade Isabetta, explicita
referencia a la doctrina platont€a Volviendo a proponer esta teoria, Conti
acude al gran repertorio lexical, y no solo lexicanstituido por las obras de
sus principalesmodelos, Dante y Petrarca. En el verso 112, panm®
encontramos la expresion «non piu tosto», utilizaol@Alighieri varias veces
en laCommediaeninf. («piu tosto a me, che quella dentro ‘mpetro», @ar.
XXX 55 («Non fur piu tosto dentro a me venute»)r Roque se refiere, en
cambio, a «a -sse mi trasse» del verso pbdiemos hacer referencia a las

palabras que Dante hace recitar al poeta latinacesenPurg. XXI 88-90:

Tanto fu dolce mio vocae spirto,

467 Desde el punto de vista linguistico, entre lo$simos puestos en sucesién, en el verso 119
Giusto se muestra impreciso en el usohbdra imagen que habia sido atribuida por Platéon a la
realidad terrena. Mas cuidadoso, en cambio,esempipvocablo con el que Cicerén y Séneca
habian traducido al latin el platonigapdderyua (“modelo”); y no es casual que, si realizamos
un analisis de los contenidos, encontraremos qued&n deideaes evocada por Conti en el
sentido danodelo,ajeno a Dios, del que este habria cogidartel el esempippara realizar una
criatura terrena tan perfeatamo Isabetta.
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che, tolosant¥® a sé mi trassRkoma,

dove mertai le tempie ornar di mirto.

El verso 130 evoca, por el térmioagiony el verbomuoveresnexplicit
(pero sugestiva también la presenciadien el verso anterior), el verso 90 de

Inf. X:

A cio non fu’ iosol, disse, né certo

sanzacagioncon li altri saremosso.

Muy interesante resulta el verso 132. De la reptas@n del fuego, que,
como imagen de la destructiva pasibn amorosa, Rehesta los huesos del
poeta, me habia ya ocupado en el parrafo 6 dehdegeapitulo. Alli se veia
cémo la imagen habia sido excluftfade losRvfy, entonces, se habian buscado
con razon fuentes elegiacas (tradicion en la qeegdea frecuentemente). Sin
embargo, entre las posibles fuentes no podemos diejasnencionar a Dante,

qguien erRimeXLVII 84-85 escribe:

Ma questdocom’ave

gia consumato sidssae la polpd™.

Siguiendo nuestro examen de cotejo intertextuahcgdit del verso trae

a la memoria el verso 74 &aradisol (otra de las muchas perifrasis para Dios):

468 Estacio habia nacido en Napoles, no en Tolosarrkt respecto al lugar de nacimiento de
debe a la confusién que en la Edad Media habia ehpoeta y el rector Lucio Stazio Ursolo,
gue vivié en la edad neroniana y habia nacido éas@o

469 Sj la imagen no aparece erCzlnzonieresin embargo, hay que recordar que si se encuentra
en elTriumphus Cupidinisen Ill 181, donde justamente se lee: «come rgsi#idl suo foco si
pasce».

470 Cfr. tambiénBm CXLIX 81-82: «se d’ogni ben mi spoglia / la fiamnehe mi rode nervi e

polpe».
242



«[...] amor che 'l cielgovern»*’L No se puede, de todas formas, descartar la
hipotesis de que la sugestion llegue de PetrateemRvf LXXIII 71 escribe:
«comeAmor dolcemente glgoverra», y en CXXVII 45: «come ‘| sol neve, mi
governa Amore. Que Conti mirase a estos grandes poetas coreadaderos
maestros de estilo y de poesia, lo confirma, siduecesario, el hecho de que
también el resto del verso mssiente de su influencia. La expresion «la mik fra
vita» aparece tanto en \dta novacomo en loRvi Por lo que se refiere a la
primera,se trata de XXIIl 29: «Mentr'io pensava la mia &raita», mientras que
para elCanzonierede CCCLI 12: «or presto a confortar mia frale wit&n el
verso 137 encontramos el sintagh® sembiantede cuya presencia en Dante
nos hemos ocupado ya a propoésitoBddla manoXXX 4’2 Podria afiadir, sin
embargo, que aquél aparece tambiérRehCLXX 1: «Piu volte gia dal bel
sembiante humano», y en Cino da Pistoia, en ebv&eel soneto CXXI: «ove
pianger mi fece il bel sembianf€% Llegamos finalmente al verso 139, en el
gue son protagonistas aquellasi, metaforas de los ojos vivificos de la mujer.
Dante los define (como en este caso también Gisatdgtanto en Purg. | 37:
«Li raggi de le quattro luci sante», comoRar. VIl 141: «lo raggio e ‘| moto
de le luci sante®$* El sintagma aparece dos veces también &rakoniere
petrarquesco, érRviCVIII 3: «ver’ me volgendo quelle luci sante», €CL 14:
«sol per piacer a le sue luci sante».

Por lo que se refiere al fondo doctrinal que modtiesadiversos pasajes

de esta escena, hay también que destacar que nesno®de forma un poco

411 A su vez, el verso dantesco derivaria de un palafoecio Cons. Phll c. 8, 15): «coelo
imperitans amor».

4712 Cfr. pp. 184 y siguientes.

473 Para la presencia de Cino da Pistoia eBé#la manocfr. PASQUINI, E. “Trapianti
quattrocenteschi di Cino da Pistoia” &e: botteghe della poesiap. cit. Pp. 353-408.

474En ambos los pasajes dantescosuleisno indican los ojos sino las estrellas.
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ambigua entre concepciones neoplatonicas y otiswtaticas. Por ejemplo,
Giusto usa con desenvoltura, para nombrar a undRiepera en las limitadas
competencias del demiurgo platénico, la definicabistotélica de «motor del
cielo»*’>. Ademas|aideaplatdnica en el terceto de Conti pierde completaenen
el originario caracter deustanciaunitaria de una multiplicidad de objetos, para
cobrar el aspecto (mas bien aristotélico) desusséancigextrafia al devenir, pero
absolutamente individual: en el caso especificesénciade la Unica mujer que
responde al nombre de Isabetta. Sin embargo, penee en una dimension
celeste (en términos esta vez platénicos) tal éseate una persona humana
individual, y al mismo tiempo distinguiéndola comfagimente de su alma
(Isabetta esta todavia viva y presente en el mtemeno), «il Conti approda
alla creazione di una dimensione “separata” e tefedella donna amata, che
andra riconosciuta come un suo personale e castittermito’.
Coherentemente con estas premisas, acercandoseehnébdelo de
Isabetta se le manifiesta cdas mismas dotes por él muy amadas en la
realizacion terrenal de ella y, gracias a tal visiél poeta puede cobrar
conciencia del poder de la naturaleza y de Diosdewentender el origen de la
guerra amorosa que lo ha consumido, y las razagledodinio de Amor sobre
él. En presencia de aquédliiea adornada de infinita belleza, €l se siente perdid
En ella los ojos santos de la amada aparecen ad@by resplandecientes, sino

cerrados; pero €l puede admirar otras extraordisdellezas de su rostro. Muy

475 Esta definicion levanta un problema de tipo fitpb®d. De hecho, ella es la leccion del aislado
pero precioso E, que se hace preferir no sélo ponayor pertenencia al contexto filoséfico,

sino también por la escasa coherencia gramticdhderiante transmitida por C (acogida

también por Gigli en la edicién Carabba 1916):bd#a idea / donde il mio cor dal ciel colse

tant'arte». Ademas, ya en el soneto lll, para esqresl mismo concepto, Giusto habia
directamente llamado con el nombre de Dios (v.58 su «motore» universal con oficios de
demiurgo. También en este caso no me parece lade&siada la leccidon que reproduce Gigli
(«Ed io mirava»), mejor «E Dio mirava.

47§ PANTANI, I. L’'amoroso messeop. cit. P. 167.
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pronto, sin embargo, la atencidn se detiene sdhmgs peculiar atractivde

Isabetta, en nombre del cual Giusto levanta smalhimno:

Mentre che I'idol mio fiso riguardo,
veder mi parve d’un legiadro nembo

coperte ambe le luci ond'’io tant’ardo;

e sopra al fortunato e bel suo grembo
la bianca Man di perle star distesa,

e circondata di amoroso lembo.

Questa e la Man da chi fu I'alma presa,
e fece il laccio di che Amor I'anoda

e tenla in croce, e mai non fece offesa;

questa € la bella Man che ‘| cor m’inchioda
soavemente, si che ‘I sento apena;

guesta € la Man che tutto el mondo loda.

Questa ¢ la bella Man che al fin mi mena:
e vaneggiando, in parte I'alma induce

dove & sol pianto, doglia, angoscia e pena.
Questa & la Man de la mia cara l4€e,
ch’ io vidi in I'alto esempio immaginato;

questa e la man che a morte mi conduce.

Questa é la bella Man che ‘I manco lato

477 Es evidente, también a nivel de significado, gai@referible esta leccidén con respecto a la
que propuso Gigli: «Questa & la Man che la miacara
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me aperse e piantovi entro el mal volere,

perché convien ch'io pera in questo stato.

El stare in sé racolta, el bel tacere
(e questo a tempo) e ‘l riso mansueto,

non lice né conviense ivi vedere;

el mirar vago e fiso e ‘l volger lieto
non per destin ma per arte s'aquista,

I'andar suave e 'atto umile e queto.

Non vi era il duol che la bella alma atrista,

né il suspirar che par gia mi consume,

né il lampeggiar della soperchia vista;

ma in gli ochi che m’hanno arso e spento il lume,
il lume che m’abaglia non me invia:

spento era nel sembiante ogni costume,

Suo0 senno, suo valor, sua legiadria;
né quel velato orgoglio v'e dipinto,

che m’ha inganato cum sembianza pia.

La bianca mancse vuelve la absoluta protagonista de los tercgttes
anafora insistentenm(an se repite 6 veces en 13 versos) confirma el papel
principal y determinante de aquélla. El poeta nedeudetenerse sobre sus 0jos,
gue aparecen como velados por una nube agraciada;sppuede admirar,
extendida sobre el vientre de ella, su hermosa mAsda mano que le ha

agarrado el alma y que lo obliga a la cruz, aursjaéherirlo; que le clava el
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corazoén, si bien de manera suave; que le ha al@kerostado izquierdo para
introducir la pasion mortal.

A nivel textual y lexical, multiples son también este caso los modelos
dantescos, empezando por el verso 151, en el qe¢fesg riguardoenexplicit

recuerdanucho tantdnf. IV 5 («[...] e fiso riguardai»), comBar. XXIX 8-9:

[...] riguardando

fiso nel punto che m’avea vinto.

También en el verso siguiente, el 152, encontramus expresion
(«veder mi parve») que Dante utilizaba mas vecel &omedia como por
ejemplo en Inf. XXXIV 7: «veder mi parve un talidib allotta»; y enPurg.
XXX 113: «veder mi parve uscir d’'una fontanasn &l verso 157, en cambio,
encontramos un eco déta novalll 52, es el tradicional hurto del alma (o del

corazén) del poeta por parte de la amada: «A amdgkna presae gentil core».

Aquella misma mano que le rapté el alma es tamb@np hemos visto,
la que lo conduce a la muerte, y asi la clausulaaeteo 168 es entonces fruto
de memoria dantesca; la XXI de Rsne la Unica en la que aparece el nombre
de Beatrice (v. 14: «per quella moro c’ha nome Bs=t) empieza con un

vigoroso encabalgamiento:

Lo doloroso amoche mi conduce

afin di morteper piacer di quella.

También aqueinal volerque cierra el verso 170 es sintagma dantesco;

varias veces aparece en los versos dedaedia como por ejempleen Inf.
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XXIII 16: «Se l'ira sovra ‘| mal voler s’aggueffay; XXXI| 56: «s’aggiugne al
mal volere e a la possa»; o tambiamrg. V 112: «Giunse quel mal voler che pur
mal chiede». Finalmente, el verso 182 parece 0 juna reminiscencide
Purg. XXXIIl 75: «si che t'abbaglia il lumedel mio detto».

Volviendo al contenido del terceto, del «alto esentpaginato», Giusto
no puede ver pues la discrecion, la boca levepklevse de las miradas, los
gestos humildes y suaves, el suspirar cautiVd&tiodotes no innatas, sino
adquiridas por Isabetta gracias a su experiengieni y, asi puesmposibles
de hallar en la idea celeste de donde ella deysivan la cual sus habitos
agraciados resultaban como apagados.

Se trata de otro pasaje de particular relieve aadeda utilizacion de las
doctrinas de Platon por parte de Conti. Este sglaewuy atento al caracterizar
estaessenza separat#e Isabetta con las solas dotes innatas de lasaroadl,
si mirara a una adaptacion poética de lo ensefiadBlatim, por ejemplo, en el
Fedro: «é la sostanza che é realmente, priva diegsgdenza figura e intangibile».
Y si la contemplacibn de esta sustancia ya no medamargura y
arrepentimientos, sino satisfaccion y alivio, parexiavia deberse al hecho que
el pensamiento «di ogni anima che abbia a cuoracdogliere quanto le si
addice, quando col tempo abbia scorto I'essergigisce e, contemplando la
verita, se ne nutre e si trova in buona condizitfle»

Con esta suprema vision, finalmente, aproximantiobera de la puesta

de sol, el amoroso éxtasis del poeta llega a su fin

478 Todas actitudes deducidas casi por entero dRVbde Petrarca. Para le¢l tacerecfr. Rvf
CCLXI 10; para eliso mansuetXVIl 5; para elandar suaveCLXV 9.
49 PLATONE. “Fedro” (247c). EnDialoghi, op. cit. P. 179.

248



Era gia il sole a I'orizzonte spinto,
trato per forza al fondo della spera,

e l'aere nostro d'ombra era gia tinto,

e la nimica mia gia rivolta era
a vagheggiar se stessa e sua beltade,

e china a terra avea la vista altera

(dico di lei, che adorna nostra etade
e sola infiora il mondo, che nol merta,

in cui se osserva il pregio di bontade);

si che di doppia notte era coperta
la terra, allor che ‘l santo ragio volse,

che volto in su facea mia vista incerta.

Non so che la memoria qui mi tolse,
ch’io non so ben ridir se piu soffersi,

né so se ‘| mio pensier ivi pit accolse;

e qui, fugendo il sonno, gli occhi apersi. (v. 1812)

Mientras el cielo se oscurece al declinar del sol, tamb&abétta,
dirigiendo hacia abajo su mirada, lo priva de lada sus 0jos; en la doble noche
asi descendida sobre el mundo, el pensamient@édtl pa no consigue aguantar
la tension, y él, huyendo del suefio, vuelve a &msipjos.

Al igual que las anteriores también esta Ultimaisecesta marcada por

la presencia del modelo dantesco. De hecho, se jabt@ con una clara
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reminiscenciale Alighieri, elincipit dePurgatorioll, en el que el verso designa,

sin embargo, el alba:

Gia era ‘I sole a I'orizzontgiunto.

Poco mas adelante, en el verso 189, encontrarsodajmaaere nostro
gue se halla tanto en Dante como en PetrarcRaEnXXVII 67-68 leemos, de

hecho:

Si come di vapor gelati fiocca

in giusol'aere nostro...]

Mientras que eRvf CCXXIII 1-2:

Quando ‘I sol bagna in mar I'aurato carro,

etl’aere nostroet la mia mente imbruna.

Y, finalmente, la conclusién de la composicion ylaebra completa,
«gli occhi apersi». Tal expresion nos remite a gqiesaje de l&Comedia
exactamente #&urgatorio XIll 46: «Allor piu che prima gli occhi apersi»;
ademas de los habitual&/f esta vez CCLXXIX 14: «quando mostrasi de

chiuder, gli occhi apersi».

En definitiva, en este texto magistral «temi oragjitrovano espressione
attraverso un linguaggio poetico ricco, pregnaftienatosi su una padronanza

sovrana dell'intera tradizione lirica volgare, epp@abilmente fuso in tonalita
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medie, inequivocabilmente desunte dal predomina@ello petrarchescés?.
Hay que subrayar la novedad y la importancia d&iladuccionen nuestra lirica
de contenidos de matriz platorfitay el papel activo en el destino del hombre
asignado a las estrellas, a la luna, a los plattétas

Pero no cabe duda de que el motivo de maximo mtméel terceto ha
de reconocerse en el relieve central en él atribuitbodoctrina platonica de la
idea hiperurania. Recordar que esta nocion filoséfighia sido anteriormente
recuperada por Dante y Petrarca nos beneficia pestacar el avance
cualitativo, en la gestion de la materia, testimadni por la composicion de
Conti. Dante, de hecho, no concibedaasi no a la luz de la concepcion de la
doctrina escoléastica del universo (enCalnvivig y de Dios (en l&Comedia,
donde laidea se identifica con la segunda persona de la Trbhida su vez,
Petrarca, tanto en el elogio de Laura e@ahzoniergcuanto en lo3riumphi
se queda dentro de lasmas difusas interpretaciones elaboradas por el
pensamiento medieV&?.

Frente a precedentes tan imprecisos, el acercamamtConti a la
doctrina platdnica resulta sin comparacién mas eiwg®m, y marca en tal sentido

una etapa importante en la historia de nuestrdciéedpoética vulgar. La

480 PANTANI, I. L'amoroso messeop. cit. P. 171.

481 Hemos visto el alzar el vuelo del intelecto mettidas alas del pensamiento, empujadas por
la potencialidad cognoscitiva del amor; la aspéa@ una verdad superior de la que es promotor
el fuego amoroso, que incendia la vision y perliteumplimiento de la misma; la satisfaccion
cognoscitiva asi alcanzada, absoluta.

482Un tema de gran interés en la Rimini malatestiemao testimonia en primer lugar la insélita
y espléndida capilla de los Pianeti del Tempio.

43 Convivio Il 4, 4-5: «Altri furono, si come Plato, uomo elbemtissimo, che puosero non
solamente tante Intelligenze quanti sono li movitingel cielo, ma eziando quante sono le spezie
delle cose [...]. E volsero che si come le Intelligede li cieli sono generatrici di quelli, ciascuna
del suo, cosi queste fossero generatrici de I'alise ed essempli, ciascuna della sua spezie; e
chiamale Plato ‘idee’, che tanto € a dire quanitoée nature universaliRPar. XIIl 52-54: «cio

che non more e cio che pud morire / non € se rlendpr di quella idea / che partorisce, amando,
il nostro Sire»RvfCLIX 1-3: «In qual parte del ciel, in quale ydesrad I'exempio, onde Natura
tolse / quel bel viso leggiadro [...]?» (donde launaleza cobra las funciones del Dios-
demiurgo).Tr. Fam lla 7-8: «ivi vidi colui che pose idea / ne lamtedivina».
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solucion de Giusto, en definitiva, a pesar de susexamaciones, fue novedosa
y consistié en recurrir a la dobdimensién de la realidad postulada por la
doctrina platonica, que le permitia celebrar askbétta terrenay al mismo
tiempo ascender a la contemplacion de su etemmatérialesempiaeleste.

Hay que atribuir entonces a Conti un rol importaariela mediacion a
través de la cual se difundié en Rimini el culto @emito Pletone, personalidad
de la que pudo facilmente ser atraido en su ofieioubiculario papal, y a cuyas
lecciones pudo asistir en Ferrara y Florencia.

Concluye pues Pantani que de todas formas «alleentscuriosita
malatestiane in tema d'amore e di morte, con quest ternario Giusto
chiaramente suggeriva di cercare risposte tranglegnamenti del redivivo
pensiero platonico: sottolineandone, in particqlarkattribuzione di
un’imprescindibile funzione conoscitiva all'ispiiane amorosa, e la proiezione
del destino del’'uomo in una dimensione trascerelent eterna, in cui ogni
limite dell’'esperienza terrena potesse trovare uo sompimento pieno ed

appagantes*

484 PANTANI, I. L’'amoroso messeop. cit. Pp. 173-174.
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CAPITULO IV

UN EJEMPLO DE RECEPCION INMEDIATA: LOS AMORUM LIBRI DE
BOIARDO

Los Amorum libri merecen ser incluidos no sélo en la historia y
tradiciones de la cultura ferraresa y septentridedh época, sino también en la
del género literario al que pertenecen, el petiangoi lirico cuatrocentista. De
hecho, ya hemos tenido la ocasion de explicar te @ltimo tiene que
distinguirse del mas “maduro” petrarquismo del sifVI, puesto que se
resiente de la fisionomia experimental, curiosal§atica de la literatura vulgar
del siglo XV, en la que incide una situacion de idoio inestable tanto
linglistico como cultural. Por lo tanto, si porlado la experiencia humanistica
impide, de alguna forma, la afirmacion absolutdadieccion de Petrarca, por
otro la relacion mas estrecha respecto a la leagusso crea una condicion de
separacion del aristocratico y ecuanime monolimgdipetrarquesco.

Los liricos cuatrocentistas «sentono nella poesimhesca non tanto
un modello diaequitas quanto un’acuta e raffinata esperienza da riggene
rinnovare nel quadro del loro gusto curioso e iniem> el suyo es un
petrarquismo parcial, con reservas de gusto oesiil petrarquismo sobre todo
retérico y lexical. Es precisamente en el siglo XM, embargo, que esto llega a
ser un hecho social y de costumbre, puesto queal@ria psicolégica y
linglistica delCanzonierees acogida como repertorio de situaciones y modos
expresivo¥’, y sin esta reduccion de Petrarca a minimo corsapminador de

gran parte de la experiencia literaria y soci&kiitia, los fastos de la sucesiva y

485 BIGI, E. “Petrarchismo ariostesco” en: Dlal Petrarca al Leopardiop. cit. Pp. 47-76.

486 «Tale materia si trasforma in galateo-vocabolaoio solo di una cerchia di scrittori ma anche
della societa colta e raffinata nella quale e peydale essi scrivono» (cfr. MENGALDO, P. V.
La lingua del Boiardo liricoop. cit. P. 19).
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estricta imitacion y las propuestas del mismo Bemboserian ni siquiera
pensables.

Como ya se ha visto, en este proceso de socidlizad la experiencia
petrarquesca la corte tiene una funcién determéngmtes es de donde viene la
etiqueta “cortesana” para definir dicha lirica.

Sin embargo, lo que distingue al lirico cuatrocsatdel lirico de la etapa
sucesiva, después de que el Bembo cercend lagagamtun el siglo «volgar uso
tetro» (Ariosto,Orlando Furiosg XLVI 15,3), es asimismo el hecho de que, si
este Ultimo ama remontar directamente a la fuemtdos liricos del siglo XV
mas maduro la relacion con Petrarca es muy a memedidada a través de la
influencia de los petrarquistas de la primera paké siglo. Entendemos,
entonces, que se vuelva fundamental la experigdtca de Giusto de’ Conti
y el influjo de laBella mang compuesta poco antes de la mitad del siglo.

De estas caracteristicas del petrarquismo liridcsigéo XV participa
también el libro de liricas de Boiardo. LAmorum libri tres empezando por el
latin del titulo, evocan el correspondiente petrasgo, aunque evidentemente
aquél es tomado de Ovidio (tres libros como en @leto). La divisién de la
materia se basa sobre una igual simetria: 50 spgetd poesias de otro metro
en cada librf’. La eleccion de 50 sonetos por libro parece nexdearia a cierta
costumbré?®® de enumerar tales composiciones de cien en aercincuenta en
cincuenta, pero lo que principalmente nos inteessaue el total parcial de

ciento cincuenta coincide fielmente con el numidas liricas recogidas en la

487 Se trata respectivamente de cuatro baladas, ctatigones, un madrigal y un rondel en el
primer libro; cinco baladas, tres canciones y wedisa en el segundo; cinco baladas y cinco
canciones en el tercero.

488 Como ocurre por ejemplo en el autdgrafo vaticamdodRvE Cfr. BRUGNOLO, Fll libro

di poesia nel Trecenten: M. Santagata; A. Quondam (Edl)libro di poesia dal copista al
tipografo. Modena: Panini, 1989. Pp. 9-23, a p. 14.
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Bella mano También la trama psicologico-narrativa, dividetgre un primer
libro alegre (por el descubrimiento del amor cqroeslido), un segundo
luctuoso (de amargo sufrimiento por el abandona tydicion llevados a cabo
por la amada) y un tercero caracterizado todavi@lpdolor y el desengafio por
el forzado alejamiento de la amada, se enlazaipalmeente con los cancioneros
de Petrarca y de Giusto de’ Conti. Ademas, comabesdiziano Zanato, el
episodio culminante, en negativo, de Amorum librj la traicion de Antonia,
no se puede imaginar para Laura, y es entoncespmdrte atribuible a otra

heroina literaria, Isabetta de Giusto de’ Conti.

E su questi paraggi, infatti, che l'influsso ancheitturale dellsBella manosi rende
avvertibile negliAmores tanto che non a caso certi passaggi nodali détlanda

amorosa, 0 magari - piu semplicemente - talungoarticolarita, si possono richiamare

al Valmonton&8®.

De todas formas, la sugestion ejercida por Giustores Boiardo no
determina una clase de calco deAosoresde laBella mangentre otras razones
porque de esta Gltima no aflora una trama biem@aibleé’®®. Es interesante, sin
embargo, destacar que, por lo que se refierespptagentacion de la protagonista
femenina, Boiardo evoluciona desde una exaltacitétieamentedorante del
primer libro, donde ella, especialmente en lasd&ique componenatrostrofe
(I, 1-14), es alabada como maravilla de la natmealdasta una repentina y
violenta mutacion de perspectiva en el segundopaete del tercer libro, en los

gue laexecratiodel enamorado hacia la mujer que le ha echadceeprimluego

489 ZANATO, T. Introduzioneen: M. M. BoiardoAmorum libri tres Torino: Einaudi, 1998. P.
XVI.
4%0 Cfr. también ALEXANDRE-GRASS, DLe ‘Canzonierg op. cit. Pp. 39-40.
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traicionado, llega al uso de adjetivos coonodele fallace perfida Como ya
hemos tenido oportunidad de constatar, Petrarceamsesirve de tales adjetivos
(al menos aplicandolos a Laura), mientras que Giastpa de falsedad a su
mujer, aungue sin alcanzar los extremos de vicdeveibale de Boiardo.

Obviamente, la incidencia de Conti no se limitacamente a la trama.
De hecho, Boiardo recurreéhcomo repertorio lexical y de imagenes, «che per
gran parte dei casi € costretto a rifugiarsi alboan del maggior albero
petrarchesco, dunque a soccombere, ma che mosraitatita e un raggio
d’azione sorprendentt$.

Examinaremos algunas composiciones del cancioreeBothrdo como

confirmaciéon ddo dicho hasta ahora.

4.1 Huellas linguisticas y citas de Conti eéamorum libri |

Muy interesante para nuestra investigacion se aenehediatamente el
soneto proemial, que presenta como agotada laierper amorosa y denuncia
la voluntad del poeta de recoger su variada pradngooética relativa a ese

periodo de vid®Z

Amor, che me scaldava al suo bel sole
nel dolce tempo de mita fiorita,
a ripensar ancor oggi me invita

quel che alora mi piacque, ora mi dole.

491 ZANATO, T. Introduzione a Amorum Lihrop. cit. P. XXX.

492 E| planteamiento del soneto recuerda, por algaspectos, como denuncia el sintagma
puerile errore(v. 11), la correspondiente primera composiciérioddrvi, que parece evocada
por Boiardo sobre todo para desquiciar y dar utceu las directivas morales.
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Cosi racolto ho cio che il pensier fole
meco parlava a I'amorosa vita,
quando con voce or leta or shigotita

formava sospirando le parole.

Ora de amara feded®lci inganni
I'alma mia consumata, non che lassa,

fugesdegnosa il puerilerrore.

Ma certo chi nel fior de’ suoi primi anni
sanzacaldo de amord tempo passa,

se in vista € vivo, vivo & sanza core.

Amor es la palabra-manifiesto por ser la primera deticmero, como
ya enBella mano «Amor, quando per farmi ben felid€® En el cierre del
segundo verso encontramos una tipica expresionarpagsca (ej.Rvf
CCCXXXVI 3: «qual io la vidi in su I'eta fiorita»)ademas que de Giusto de’

Conti, como demuestran, por ejemplo, los verso§4a8iBm XXII:

Poiché alla piu fiorita,

e piu perfetta etade.

El verso 9 esta compuesto por una doble antitgsis,enfrenta dos
adjetivos y dos sustantivos tipicamemetrarquescos (eRvf CCXCVIII 5:

«rotta la fe’ degli amorosi inganni»), que reaparea menudo también &ella

4% | a eleccion de este término es facilitada tambigmel hecho de que el nombre de la amada
empieza por A. Las letras iniciales de las primerdscomposiciones revelan, de hecho, el
nombre y el apellido de ella, Antonia Caprara.
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mano para expresar el conflicto que lacera el alma pmtta. Ademas,
especialmente los sintagmasici ingannj con toda seguridad es de Conti, ya
queno aparece nunca en IBsf Asi pues, leemos 8mLXXII 5: «Posson poi
tanto in lei gli dolci inganni», 0 ebXXX 96: «e portar dentro chiuso un dolce
inganno». Por lo que se refiere al verso 11, erbaam especialmente plerile
errore, hemoglicho ya que es recuperacion direct&Raé 3: «in sul mio primo
giovenile errore», con la sustitucionglevenilecon el latinismguerile’®. Pero

el sintagmafuggire l'errore aparece eBm XC 6: «dall'un fuggendo e poi
dall’altro errore»; en el mismo soneto vuelven,rade, la rimarrore: core(v.

2: «che mi stan si confitti in mezzo al core»)téeminoinganni(v. 5: «un tal
riguardo avrei da i nuovi inganni»), y la rima indeteinganni: anni(v. 4: «[...]

o per virtu degli anni»). Finalmente, en el versehcontramos una de las
metaforas fundamentales de la lirica amorosa,atlade amore», que se puede
conectar con la del primer verso, segun la cual Aepm el calor y el sol,
antonomasticamente la amada. Tales metaforas espaesseguramente un
homenaje al texto que da nombre al cancioneroygaeq Ovidio, eAmoresll|

5, 36, quien habla dmestus amoris

Quem tu mobilibus foliis vitare volebas,

sed male vitabas, aestus amoris erat.

Versos que parecen haber inspirado también a GilgstGonti, que en

BmLV 12-13 escribe:

4% Zanato Amorum libri op. cit. P. 7) afirma que tal latinismo es daresn la forma (cfiPar.
111 26 y XXXII 47) y parcialmente en la sustancir( Vita nuovall 8 e XlI 7).
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Sia benedetto quando per mio scampo

corsi,fuggendo il caldo d’altro amore.

En el tercer soneto, se pasa de la excepcionatiddds bellezas de la
amada (alabadas en el segufigoa la exaltacion de sus dotes igualmente
extraordinarias, haciéndose asi especialmentecégpk herencia destilnovo

de la «letificazione della terr&:

Tanto son peregrine al mondo e nove
le dote in che costei qui par non have,
che solo intento al bel guardo suave

a I'alte soe virtl pensier non move.

Ma piu non se ralegra el summo Jove
aver fiorito el globo infimo e grave
di vermiglie fogliete e bianche e flave,

quando piu grazia da il suo seggio piove;

né tanto se ralegra aver adorno
il ciel di stelle, e aver creato il sole

che gira al mondo splendido d’intorno,

quanto creato aver costei, che sole
scoprir in terra a meza notte un giorno

e ornar di rose il verno e di viole.

4% Soneto en el que se acentda la persistenci&wde y en el que encontramos varias
recuperaciones de Giusto de’ Conti. Cfr., por ejempara la segunda cuartean XIll 5-8, y
esta misma cancion (vv. 53-58), para la construc@tdrico-sintactica de los ultimos dos versos
del soneto de Boiardo.

4% CONTINI, G.Esercizi di lettura sopra autori contemporanei ammappendice su testi non
contemporaneiTorino: Einaudi, 1974. P. 222.
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Después de una primera cuarteta enterameatacterizada por la
presencia de Dante y Petrf¢ala imagen de Dios que se alegra de la creacion,
y sobre todo de haber dado vida a la mujer amada&lgmoeta, amplifica los

versos 12-14 dsmVI:

tal che il Maestro dai stellati chiostri
se loda, rimirando nel bel volto,

che fe’ gia di sua man cose si belle.

Para otras recuperaciones mas lexicales podemasydnio, dirigirnos
al madrigalCantati meco, inamorati augelfAL | 8). Se trata de un canto a la
naturaleza, invitada a participar en los sentinoigwlel poeta. El verso 12 «che
il mio cor senta dolo» es totalmente atribuibleias® Bm CXXV 8): «ogni
altro duol che al cor si senta». En el verso 14exqgauna palabra clave, el verbo
odeti enexplicit, «quasi una firma proveniente dal capitolo buaotic Giusto,
Udite, monti alpestri, li miei versinon per nulla implicato nella genesi del
secondo mandrialis (II, 44) e di tutta la serietpade che lo accompagrfd
Finalmente, los dltimos cuatro versos (15-18) estloados, amplificados, de

los deBm XLI 12-14:

chequantogira in tondo
il mare e quanto spira zascun vento,
non é piacer nghondo

che aguagliar se potesse a quel che io sehtd. (

497 Cfr. sobre toddrvf CCXVIIl y RimeXLVIlI e XXXIV.
498 ZANATO, T. Amorum librj op. cit. P. 25.
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In van si cerca quanto il mondo giri
per ritrovare altra amorosa sorte

che si pareggi al mio felice stat@&n)

La imagen de Conti del mundo se refleja en Boialda expresiom
tondg mientras que dklice statode Giusto se vuelve gnaceren el verso 17
del ferrarés y el verbpareggiareesta sustituido por el sinéninaguagliareen
la composicion de loAL.

El soneto | 12 seesiente del modelo de Conti empezando por el esgue
métrico. La disposicion de las rimas ABBA ABBA CIEED es bastante rara,
casi ausente en el siglo XIV (s6lo aparece unaevefino, soneto LXII), y
difundida en el siglo XV entre los poetas del &tehvalle del Po y de la corte
de los Montefeltro sobre todo gracias a la medrad® Giusto de’ Conti, que la
utiliza tres veces en IBella mano(XVI, XCVII, CXXXV) y dos en sonetos

extravagantegCLXV, CCXIX) 4%

A la rete d’Amor, che é&xta d'oro
e daVagtezza ordita cotanta arte
che Hercule il forte vi fu preso e Marte,

son anche io prese,dolcementenoro.

Cosi morendo il mio Signoredoro
che dalacio zentil no me diparte,
né morir voglio in piu felice parte

ca religato in questo b&voro.

499 Cfr. SANTAGATA, M. La lirica di corte, op. cit. Pp. 77-78.
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Non fiamai scioltoda le treze bionde,
crespe lunghe, legiadre e peregrine

che m’han legato in si suave loco!

E se ben sua adorneza me confonde
e vameconsumando a poco a pgco

trovar non posso piu beato fine.

Es el tercero de los sonetos vinculados con el téenga descriptio
mulieris que ademas de remontar al magisterio de Pettamca,muy en cuenta
también a Giusto, especialmente el soneto XVlllgde se reproduce el léxico
y se redutilizan, en las cuartetas, también lashpasacon la rima en —oro. A la
metafora clasica y tipicamente petrarquesca deajoslli d’oro(los demadonna
evidentemente) se afiaden en la composicion de d@ow@ras imagenes muy
usadas por el poeta aretino, y también, como halagiee ya ampliamente
demostrado, por Giusto de’ Conti: las dedtey lasdel laccio. Si el exordio,
de hecho, remite inmediatamentdaf CLXXXI 1-2 («<Amor fra I'erbe una
leggiadra rete / d’oro et di perle tese»), en |lanm@a de Boiardo estos versos

deberian cruzarse con los del refesdmeto de Conti:

Ratto, per man di lei che in terra adoro,

Amor negli occhi vaghi io vidi un giorno
tesser la corda che al mio cor d'intorno

gia nei primi anni avolse, si ch’io moro.

Ordito era di perle e testo d'oro
il crudel laccio, e di tanta arte adorno,
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a tal che Aragne troppo arebbe scorno,

dove Natura e vinta dal lavoro.

La referencia a Hércules y Marte, el primero veo@dr el amor hacia
fole y el segundo hacia Venus, ademas de sugetlata recuperacion dEr.
Cup. | 124-25 («quel possente e forte / Hercole, chohAmprese»), remite

también 8BmVIIIl 3-4:

Indi mostrommi I'arma sua piu fera,

quella onde Marte et Hercole ha conquiso.

También en los versos de Conti, de hecho, ambasidides aparecen
como victimas de Amor. Directamente de Giusto, amhio, procede la
terminacién del cuarto verso, leemosBm LXXIV 5: «Ardo in quell'ora, e
dolcemente morox». Siguiendo nuestro recorridogedw 9 parece ser, una vez
mas, fruto de la combinacion de la fuente petrasgaig la de Conti. El sintagma
treze biondese encuentra ya en rima Baf LXVIl 6 y CXXVI 47°% mientras
gue el verso completparece hacerse eco Ref CCLXX 61: «Dal laccio d’or
non sia mai chi me scioglia». Tampose puede descartar, sin embargo, la

aportacion de Giusto, que Bm XVIl 19-21 escribe:

Lasso, vedro giammai quel giorno in vita
che dal bel nodo di sue crespe chiome

sia sciolto alquanto l'infelice core.

500 Aunque aqui Boiardo parece no ignorar la autogi€itho. En LXX el sintagma (v.2) rima,
de hecho, justo coronfonde(v. 8).
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Finalmente, el verso 13 vuelve a proponer casiod®d literal (si no
fuera por la observaciéon de la regla Tobler-Musg&im XXXVI 34: «che mi
va consumando a poco a pot»

La cancion | 15 ha sido dispuesta juntdaaCXXVIl de Rvf «per la
descrizione, tutta giocata sullo splendore e suidiazione della luce, di
fenomeni naturali collegati all'immagine delllamagallo sguardo che da lei si
sprigionas®?, a pesar de lo cuébs versos de Conti constituyen un constante

punto de referencia. Empezando por el exordio:

Chi troveraparole e voce equale
che giugnan nel parlare al pensier mio?
Chidara piume al miintellettoetale

si chevolando segua el gran desio?

Esta composicién recuerda la cancion XllIBEla mang exactamente

los vv. 53-60:

Chi poria mai le doti e le virtute

e l'alte tue eccellenze al mondo sole

con mortali parole

contare appieno, come io dentro ‘I sento?
Quale intelletto, e che tanto alto vole,
che spieghi cose mai piu non vedute,
ove son stanche, e mute

e penne, e rime, e ciascun nostro accento.

01 verso que por su parte cruRafCCXXXVII 19: «Consumando mi vo» y CCLVI 6: «a poco
a poco consumando».

502 PRALORAN, M. Matteo Maria Boiardoen: W. Moretti (Coord.)Storia di Ferrara VII, Il
Rinascimento. La letteratur&errara: Edizioni Librit, 1994. P. 226.
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Ademas, especialmente los versos 3-4 de la comg@osite Boiardo

remiten alincipit del famoso terceto de Conti que cierra el cancm(€L 1-2):

E con 'ale amorose del pensiero

a volo alzar si puo nostro intelletto.

De hecho, también para la cancion de Boiardo serhiido a la filosofia
de Platén, y exactamente al mito de la caverna Beplblicd®® aunque, como
nota Micocci®, la interpretacion platonizante de la canciénpnecible sobre
todo en su final, implica quiza la imposibilidad parte del artista de reproducir
de manera adecuada la Idea de belleza. Siguiemdia ¢ectura, en el verso 13
encontramos una expresion que es ya petrarquescatgmbién en este caso la

mediacidén de Conti parece evidente:

tal Amor diemmi aita. RvfCCCXXXI 4)

Amor I'ha fatto sordo a darmi ait@Bm CXXXVII 8)

[...] Amor non degna darci aitaAlL 13)

Y es probablemente una vez mas el magisterio ctmflsmnambos poetas

lo que sugiere el verso 19:

503 ALEXANDRE-GRAS, D.Le ‘Canzoniere’ op. cit. Pp. 105-6.
504 MICOCCI, C.Zanze e parole. Studi su Matteo Maria BoiarBmma: Bulzoni, 1987.
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gloria di nostra etateR{/f CCXLVI 7)

che fa alla nostra eta cotanto onoBm(XIIl 30)

che gloriosa ne é la nostra etad¥. 19)

El verso 30 contiene una triada de sustantivosespondientes a otras

tantas virtudegjue también Conti atribuia a su amada:

senno, valor, virtute e gentilezza
son tutte insieme aggionte

per adornar sua natural belle¥2a(Bm XXXIX 4-6)

e lei sola contiene

valor, beltade e gentileza intief@AL 29-30)

Los versos 39-42 constituyen, en cambio, uno damnloshos cuadros

descriptivos de la cancién:

indi rodando splendido liquore
da I'umidasua chioma, onde $mgna
la verde erbetta e il colorito fiore,

fa rogiadosa tutta la campagna.

Zanato, en su edicion de ldsnorum libri ha puesto en evidencia los

precedentes latine®. Estos, de todas formas, se funden armoniosangcente

505 E| verso 4 no aparece en la edicién de Gigli ds519
506 Antonia Tissoni Benvenuti ha destacado la probabtdribucion de Estacid,heb 1l 136:
«Aurora [...] rorantes excussa comas» (TISSONI BENVHN A. “Tradizioni letterarie e
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aquellos vulgares, entre los cuales aparece tan@igsto, que el8m Cl 1-2

escribe:

Or che dall'ocean sorge I'Aurora,

e coll'umida treccia il mondo bagna.

Directa, finalmente, els referencia 8ella mang por lo que se refiere a
los vv. 59-60, 76-77 e 80. El primer distico acatghecho, una expresion que
aparece unasuantas veces en el cancionero de Conti con dliabjge exaltar

la fuerza emanada del rostro de la amada:

se alcun fia chpossente

se trovi ariguardarla in vistafiso. (AL | 15, 59-60)

Chi & possente a riguardar negli occhi
di lei, che a torto mi distrugge il core,

e mirar fiso le sue bionde chiom&nj XVII 1-3)
lo non era possente a mirar fisso,

di lungi pur, la vista di coleiBmCL 55-56)

Los versos 76-77 ratifican, en cambio, la ascend&lrvago pensier

deseoso de aproximarse a la belleza de la amada:

gusto tardogotico nel canzoniere di M. M. Boiard&h: Giornale storico della letteratura
italiana, 137 (1960). Pp. 533-592, p. 540); mientras qsa Ekernandes ha identificado la fuente
en Virgilio, Georg Ill 324-26: «Luciferi primo cum sidere frigidanau/ carpamus, dum mane
novum, dum gramina canent / et ros in tenera pegatissimus herba» (FERNANDES, E. “Le
fonti del canzoniere del Boiardo”. EArchivum romanicumg (1922). Pp. 386-424, a p. 410).
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Vago pensier, che con Amtanto alto

volandovai, e del bel viso canti.

La expresion «tanto alto volando» es ya de Cong, @nBm CXX 12-

13 escribe:

O giunga penne al debile intelletto

in guisa che volando poi tant'alto.

Es interesante notar, ademas, que poco antestresmandencia con los
versos9-10 del mismo soneto, Giusto escribia asi respetaandiferencia de

Isabetta:

Ma quello adamantino e fiero smalto

ond’arma il cor si duro.

Aquella, pues, tiene ebr di smaltg expresion dirigida por Boiardo a si
mismo (I 15, 78), como efecto del recuerdo de &odwidel bel visode su

Antonia: «che ti fa nel pensar il cor di smaft»

07 También en este caso es dificil no pensar enreat@mo fuente comdn. De hecho, es
justamente el poeta aretino quienRarf CCXIII 9 habia descrito de esta forma el descatwie
frente a la belleza de Laura: «et que’ belli oatie i cor fanno smalti». De Petrarca parece
proceder también el vocativo que abre el v. 76ReflL XX 21-24; de hecho, leemos: «Vaghi
pensier che cosi passo passo / scorto m'avetaaneadant’alto, / vedete che madonna a ‘| cor
di smalto, / si forte, ch’'io per me dentro nol passAdemas del vocativo inicial, en estos versos
también encontramos la exprestant’alto e cor di smalto
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La balada I, 20 de losL es la primera de las 14 presentes en el
cancionero, y con ésta vuelve a empezar una mildrza de composiciones

conectadas con el canon deléscriptio mulierig®®:

L'alta belta, doveAmor m’ha legato
con lacatena d’'org
ne la mia servitu me fa beato.
Né piu lieto di noglia esce e di stento,
sciolto da’ laccj il misero captivo,
quanto io, di poter privo
e posto in forza altrui, lieto me sento.
Quel vago cerchio d’or che me tien vivo
et hami I'alma e il core intorno avento,
me fa tanto contento,
che de alegreza su nel cielo arivo.
E cosi quando io penso e quando io scrivo
del mio caro tesoro,

me par sopra le stelle esser levato.

La presencia de Corgs intensa y significativa, empezando poneibit
en el que es evidente la memoriaBie L: L’alta belta, che mi dipinse Amare
El Iéxico de estos primeros versos es el |éxicaomo petrarquesé®, pero
por lo que se refiera lacatena d’org con la que se alude a la rubia cabellera de

la amada, no se puede prescindir de GiuBtm XXXVI 43: «quella catena

508 Aqui la cabellera del color del oro, los ojos-gidis (1 21), el rostro de rosas y de lirios (1,22)
estan dispuestos de forma casi especular respéateesie deAL | 10-13 (cfr. POZZI, GLa
parola dipinta Milano: Adelphi, 1981. P. 182).

509 RVfCCLXXXIV 5: «Amor, che m'a legato»; CCLXVI 10-11sen le catene ove [...] legato
son»; VIl 14: «riman legato con maggior catena.
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d’oro»). En el verso 5, la expresiéaiolto da’ laccipuede ser reconducida tanto
a Petrarc® como a Giusto. De todos modos, parece mas opoduigirse a
este Ultimo, no tanto por los testimonios que ettaamos erBm (comoLXXIlI

12: «Se quella bella Man non scioglie il laccioXXV1 6: «che Amor dai lacci
d’oro il cor mi sciolga»; o XCVII 10-11: «[...] si €hancor non scioglie / il
laccio»), sino por lo que leemos en un verso de mma extravagante,
exactamente CLVXXVI 14: «sciolto da’ suoi lacti® El verso 8, finalmente,
es el resultado del encuentro de dos veds€onti, el primero eBm VIl 1:

«Quel cerchio d’oro che [...]», y el otro XI 2: «[.n]i tien vivo».

La cancién | 33 («cantus rithmo interciso contimgat!?) constituye una
clase de recapitulacion de lo ocurrido hasta alirapela a la piedatf de la
mujer, que por el contrario se le muestra reaciachds de los conceptos y del
léxico vienende los poetas dettiinovg pero con el afadido de fuertes
ingredientes reconocibleen Giusto. Ya el principio es patentemente

remodelado sobre ésteBmL:

L'alta vagheza che entro al cor me impose

con 'amorose ponte il mio voler&Al( 1-2)

L’alta belta, che mi dipinse Amore

in mezo il cuor con si pungente stilBn§1-2)

SIORVEXXVII 13: «la condurra de’ lacci antichi sciolta»

S Cfr. ZANATO, T.Amorum libri op. cit. P. 64.

512 a nota pone en evidencia la conexion que exigte éas estrofas, por lo que la rima interna
de cada primer verso retoma la del dltimo versta@sstancia anterior. En el primer hemistiquio
del primer verso Boiardo retoma la rima final dateto precedente.

513 palabra de la poesia dddlce stiinovg que reviste aqui una acepciéon menos cargada de
significado, «in quanto si sostanzia del significdt ‘perdono’» (ZANATO, T.Amorum libri

op. cit. P. 98).
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Ademas, los versos inmediatamente sucesivos (84oteto de Conti,
tratan exactamente el tema central de la canci®@o@edo: «si come per natura
ella e gentile, / cosi pietoso avesse il duro core»

La contribucion de Conti (XXXV 1-4) es evidente taigm en los vv. 11-

14:

ma il poter piu tener mitameascose
mi & tolto in tutto e il ricoprir mia noglia,
che un tempo occultameriteor mi rose

mentre potei celarcome io disposeAL)

Mentre io potei portar celato il foco
che gia si lungamente m’'arse il petto,
strinsi la fiamma, benché a mio dispetto,

che, chiusa, m’ha inflammato a poco a po8a)(

La expresionil cor mi rosela volvemos a encontrar en cambio, en
idéntica posicionen Bm XXXIV 8: «l'alta piaga d’amor, che il cor mi rose»
Son asi pues citas cada vez mas lexicales, conuelasrso 18, en el que las
dos voces retomadas del vocabulario de Giusto eadas mismas posiciones

claves:

come piu largo igiro or prende ikole. (AL)

al vago giro del fatal mio soleBn CL 26)
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En el verso 26 asistimos, en cambio, a la combdmade la fuente de

Conti con el modelo constituido por Petrarca:

Se pietanon mi porge iviso umano.

Se trata, de hecho, de la insercion de un elemépioamente
petrarquescov{so umand'¥) sobre una voluta acogida de GiusBon(CXL 12):
«se gia qualche pieta da voi non viene». Y aunPedisarca, pero a través lde

fundamental y evidente mediacion de Giusto, en 8Ry

se amirar quel potessad’io tanto ardo.

La expresionond’io tanto ardocorresponde, de hecho, también por
posicion en el versg Bm CL 153: «coperte ambi le luci, ond’io tanto ardo».
Sin embargo, esa misma expresion es a su vez gara Wariacion dend’io
tutto ardode PetrarcaRvfLXXIl 66: «et al foco gentil ond’io tutto ardo»En
el verso encontramos, en cambio, uno de los sirdagmas manidos,
especialmente en el ambito dgllnovg como esalma gentil «Sapiati,alma
gentil, che piu non posso En funcion de vocativo lo encontramos tanto en
Petrarca'® como en GiustoBm XXXVI 71: «Alma gentil, che ne i miei detti
onoro», y CX 1: «Alma gentil, che ascolti i miemanti». Por lo que se refiere
al resto del verso podemos remitirnos una vez n@erndi, y mas exactamente
aBmCXLVI 9: «A lei t'inchina, e di ch’io piu non poss. El verso 53 expresa

el dolor del alma del poeta, causadomo deciamos al principio, porglardo

514 Cfr. RvfCXXVII 46: «pensando nel bel viso piti che humar@&LXXVI 11: «[...] quel bel
viso humano»; CCXCIX 9: «Ov’e 'ombra gentil debgihumano».
SISRVfCXLVI 1-2: «O d’ardente vertute ornata et cal@dna gentil chui tante carte vergo».
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avaro (v. 52) de la mujer y por su ser reacia: «cheil degiuno piu non puo

soffrire». También este verso resulta construidwresanateriales de Conti; se
trata mas exactamente Ben Cl 11: «eil cor digiuno di speranza pasco», y de
CXLIX 124: «non puote piu soffrire». Finalmente r@aerrar el verso 59, se
recurre a un apelativo de la amzidaue coincide en todo (por la posicién en

rima) con el anédlogo en Petrarca y Giusto:

ch’io scio che non potrieosa si bella. (AL)

perchécosa si bella. (RECLXVIII 27)

che rivesti del suoosa si bella. (Brall 13)

En conclusién, tomemos en consideracion los vw &9-

Pur vostra forma € di tal nobilitate

che esser non puo ribella di pietate.

Boiardo identifica, pues, la belleze®ma) con la nobleza o gentileza,
identificacién no prevista verdaderamente en eboalelstiinovq segun el cual,
en cambio, la propuestasulta secuore = gentilezzaPor tanto, lauctoritasa
la que se recurre en este pasaje, viene a seudmalguna Conti, que é8m

Xl 48-50 escribe:

516 Como recuerda Santagata (PETRARCAnzoniereedicion de SANTAGATA, M. Milano:
Mondadori, 1996. Pp. 1004 y 1073) tal denomina&éren origerstilnovistico-dantesc#cfr.

Dante,RimeLXVIl E m’incresce di medonde en el v. 91 se lee: «la morte mia a qul@
cosa»).
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sera sempre mercede
nimica pur cosi di leggiadria,

come bellezza di pieta rubella?

Quisieramos ahora escribir también unas palabia® s soneto | 38,
en el que goza de una relevanza particular la ™darfntonia. La circunstancia
de la composicion es el envio por parte de ellan@ebolsa de oro («cum misisset

loculum auro textums» refiere, de hecho, la leyenda)

Grazioso mio dono e caro pegno,
che sei de quellman gentilordito

gual sola puo sanar quel che ha ferito.

Después de un comienzo estrictamente petrarqitéstus versos de
Conti se elevan inevitablemente a la dignidad ddetos. Ante todo, el binomio
man gentil que en |Bella manoaparece dos veces, en XIX 3: «0 man gentil,
che lusingando, scorto», y en XVIII 11: «si armagentil man, che il cor mi

prese», parpasar luego al verso*8, especialmente cercan®en XXXIV 7-8:

E quella man, che sol poria far sana

I'alta piaga d’amor [...]

La mano vuelve aparecer en el verso 9:

517 Mengaldo La lingua op. cit. Pp. 233-234) habla de «trasformaziorkldente» mediante
«scomposizione [...] binaria». La fuente en cuesti®precisamentevfCCCXL 1: «Dolce mio
caro et precioso pegno», pero Boiardo toma en deretion también otro sintagma
petrarquescaggratioso dongdeRvfLXXIII 54: «che quel che ven da gratioso dono».

518 aimagen es en realidad de origen mucho maswumtigh encontramos, de hecho, en Ovidio,
Remediad4: «una manus vobis vulnus opemque feret». Deelate ovidiana procede también
RvfCLXIV 11: «una man sola mi risana et punge».
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Perché non é lman legiadrateco?

Como se puede notar, el sustantivo en cuestibraestépafiado por un
adjetivo con el qudorma un sintagma, una vez mas, tipico de Contnaco
demuestraBm XXXVI 87: «la man leggiadra e sopra ogni altralée] y XLIII
5: «0 man leggiadra, onde mi lega e prende». Rionajlel verso 11, en el que

encontramos otra pieza del lenguaje de Giusto:

che si te han fattdi beltadeadornad? (AL)

che solo @dornodi beltainfinita. (Bm CL 138)

El soneto 49, en cambio, es otro ejemplaéscriptioa través déropoi

de las bellezas de la amada:

Quando ebbe il mondo mai tal maraviglia?
Fiamma di rose in bianca neve viva,
auro che ‘l sol de la sua luce priva,

un foco che nel spirto sol se impiglia,

candideperle e purpureaermiglia,
che fanno unarmonia celeste diva,
unaaltereza che & d'orgoglischiva

che ad altro che a sé stessa non sumiglia.

Questoe il monstroch’io canto si giolivo,
da qual lo inzegno e la alta voce piglio,
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di cui sempre ragiono e penso e scrivo.

Questa e I'augella da I'aurato artiglio
che tanto me alcia che nel cielo arivo

a rivederla nel divin conciglio.

Después de uincipit que revela en su palabra claveafaviglia) su
deuda con Alighieft®, empieza y se desarrolla en los versos 2-5 larige&mn
metaforica del rostro de la amada. Los figurantdigados son los tradicionales:
le rosee laneve(v. 2) para indicar el encarnado de las mejilizes destaca en el
candor del rostro, ero (v. 3) para designar la rubia cabellera, que vetce
resplandodel sol, efoco(v. 4) que denota la viva llama de los ojos, qenge
sé6lo en el alma. Es en los versos 5-6 damatamos, dentro de una cuidadosa y
general adhesion a la tradicion, una proximida@&spalmodus escribendie
Conti. El verso 5 caracteriza los dientes y logogble Antonia respectivamente
como candidoy purpureos, segiin metaforas que son ya de Peffapero si
consideramos también la oracién de relativo quelesitas metaforas, es

imposible no notar la aportacion de Giusto BEEmXXXVIII 3-4 se lee de hecho:

o labre mie vermiglie, o perle bianche,

di rose e d’armonia celeste piene.

El verso 7 parece ser, en cambio, el desarrollindeparejale adjetivos

presentes en Giusto de’ Conti,Bm CXIV 3: «mi si fa incontro, pur si altera e

519 En laVita nuovaDante utiliza esta misma expresion para desigBadrice: «Diceano molti,
poi che passata era [...]: “Questa & una meravigliz>VI 2).

520 Cfr. RvfCLVII 9-13: «La testa or fino, et calda neve ileg / hebeno i cigli, et gli occhi eran
due stelle / [...]; / perle et rose vermiglie, ovacicolto / dolor formava ardenti voci et belle».

276



schiva»; en el que, sin embargo, Boiardo predisegoglio schiva acercando
de esta forma la amada a una de las inalcanzaidédaxles de la Virgen, como
descrita elRvf CCCLXVI 118: «Vergine humana et nemica d’orgogtfd»Por
ultimo, una aclaracion sobre el latinismonstrd® del verso 9, que recuerda el
incipit de otra composicién de Conti: «Questo mirabil mwsli natura» Bm

XXII).

En la balada LVI acontece el episodio mas decigmocuanto al
desarrollo narrativo, el rechazo del amante paepde la amada (v. 7: «scaciar
da sé colui che mercé chiede»). Se acaba, entaladsio del descubrimiento
del amor y empieza la fase caracterizada por ehdtv y la traicion de

Antonia. De acuerdo con Zanato:

Il ribaltamento, in apertura, della metafora detlaa designante I'amata, giantil (I
11) ora pungente, € il fulmine che preannunciariimente tempesta, destinata ad
addensarsi per lungo tempo sul capo dellamantéapoggetto ddispetto(v. 17) in
guanto villanamentscaciatoda madonna; e non sara un caso che, a frontegbsto
cosi antipetrarchesco e “antilauresco”, ma benigti@\e diffusamente vagliato nel
canzoniere di Giusto, la presenza del Valmontorfacgia da ora in avanti, piu che

consistente, quasi indispensatsite

En el texto en cuestion, los pasajes que se puedeonducir
directamente Bella manacson la clausulpungente spindel verso 2 y los versos

5-8, de hecho, compuestos sobre el modeBmE€XLVIII 33-36:

Chi crederebbe che si bella rosa

521cfr. ZANATO, T. Amorum libri op. cit. P. 150

522 E| término se debe entender, de hecho, en eldselaiino de “ser prodigioso”, como ya en
PetrarcaRvfCCCXLVII 5: «o de le donne altero et raro mostro».

5237ZANATO, T. Amorum libri op. cit. P. 170
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avesse intorno giungente spire(AL 1-2)

giacer contento e fraungenti spine(Bm XCLVII 113)

Merita tal risposta la migede?
Convense a cortesia
scaciar da sé colui cmeercéchiede?

Forsi de loarder mio tanto non credeA( 5-8)

merita tanto affanno taherced@
Merita questo il midfedeleamore?
E questo il ristorar dei miei tormenti

e il refrigerio dell’anticoardore (Bm33-36)

La rimaspine : divinees retomada en el verso 18: «serd ancor tempo fors
anci il mio fine>. Verso inspirado paBm CXLVII 115: «Pero, Signor gentil,
‘nnanzi al mio fine®. Es importante destacar que en la misma compasitzg
Conti encontramos en el verso 118 la expresi@mel petto cuyo adjetivo
reutiliza Boiardo en el verso 14: «Ma sia, se vanldele [...]».Crudele como
tambiéncruda’?* (v. 13: «che a me costei sia cruda») son adjetivbse los que
se construye la represnetacion negativa de Antpaia, la que Isabetta resulta
ser el modelo principal. $ruda de hehco, es épiteto también de LauraRe.

23, 149: «[...] e quella fera bella et cruda»), siergrompafnado en |&s/fpor

un atributo positivocrudelenunca es referido por Petrarca a su amada. Es, en

524 Como en el caso drudelg el adjetivocrudaes utilizado para caracterizar tanto a Isabetta
cuanto a su mano. CBBm LIl 9: «E benché ti mostrasti ognor si cruda>Bm XCV 14: «la
cruda sopra ogni altra e bella Mano».
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cambio, una aposicion frecuente de Isabetta y aeasi62° en el cancionero de

Giusto de’ Conti, donde encontramos por ejemplo:

Bella e bianca Man, o Man soave

[..]

Perché sete ver merudel si forte? Bm XXI)

Or se da te s'attende, alma gentile,
mia pace, mia salute, mia speranza,

ben secrudelse di me non ti duoleBMmLXVIII 12-14)

En confirmacion de lo que ha afirmado Zanato, iggfolose a la
presencia de Conti, que a partir de este momertacs®ecada vez mas intensa,

vamos a citar los casos de los dtisnos sonetos que cierran el primer libero.

El soneto | 59 se abre con la alusién a la muetalplor y la primera
aparicion de un apelativo indecoroso y acusatamahla amada (v. 2 «ribella

de pietade»), que procede justamente de Giusto:

Se ‘| mio morir non sazia il crudo petto,
ribella de pietadgor che piu chiedi
poi che condutto sofcome tu vedi

che sol danorteil mio soccorso aspetto?

525 E| adjetivocrudeleaparece 27 veces enBallamang de las cuales ocho sdirectamente
referidas a Isabetta.
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Ribella di pietadesale, pues, dali pieta rubell&?® del Conti Bm X
50), mientras que para lo que queda del verso posiéracer referenciaBm
LIX 5: «Ben sei, crudel, contenta; e che piu chtedLos versos 4-5 recomponen
y reutilizan de forma nuevBm XXXV 11: «che son condotto al punto del

morire», con LVI 7-8:

come tu vedi son tornato a tale,

che mille morti Amor mi fa sentire.

Siguiendo con la lectura del soneto, nos damostawenque también los
versosb y 8 se inspiran respectivamenteBan XXXVI 88 y en el primer verso
de una de las rimas menores, 0 sea entre las doemnan parte detorpusdel

cancionero (CLXVII 1):

Ben poi del mio languiprender diletto
ma non sara giamai quel che tu credi,
che discaciar me possi dai toi pedi

persdegng per orgoglio on pedispetto (AL)

la qual prende a diletto i dolor mieBrf 88)

Quale ingiuria, dispetto o quale isdegno. (ContX@L 1)

526 Rubellaes adjetivo ya petrarquesco, como demuébifa9, 18: «rubella di mercé [...]». Sin
embargo, la expresid pieta rubellaes original de Conti y no aparece en ninguna ceiim
delCanzoniere
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Y, en conclusion, también el Gltimo verso («Ma pbiia mai far che io
non te amasse?»), si bienresiente de la sugestion de Leon Battista Alt%rti
lleva una fraseologia interrogativa que encontrataodién en Giust@@m XIl|

53: «Chi poria mai le doti e le virtute».

El soneto | 60, finalmente, esta caracterizadelglanonarrativo, por
una oposicion temporab{n qui[...] Or[...], vv. 1 e 5) a la que se acompafia un
cambio de materia, de tal forngae la composicion interpreta perfectamente el

rol de bisagra macrotextd&t

Sin qui me & parso fresca rosa il foco,
fresca rogiada il lacrimar de amore,
suave vento € parsotalsto core

il suspirar, e il lamentar un gioco.

Or pit nelgran martirnontrovaloco
il cor dolentee I'anima che more,
la animaaveza a stare in queléwmdore

chedentrola consuma a poco a poco

Misero mio pensera@ che pur guard
Guardar dovevi alor, quando alla rosa

la man porgesti, e paventardping

Ch'or pur, lasso, comprendo, benché tardi,

che da giovenil alma e desiosa

527 Cfr. Agilitta 91: «Ma come poss'io mai non molto amarti?» (okeetn de NICCOLI, S.
“Le «Rime» albertiane nella prospettiva poeticattjoeentesca”. Eninterpres 3 (1980). Pp.
7-28, p. 18).

528 Crf. ALEXANDRE-GRAS, D.Le ‘Canzoniere’ op. cit. P. 59.
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lo amor non se cognosce insino al fine.

El tristo core con que termina el verso 3 es seguramente frutla de
memoria de Contf®, enBella mang de hecho, este sintagma aparece en rima,

no unasino dos veces:

e perché piu languisghtristo core (BmXVII 10)

sfidando di speranzhtristo core (BmLI 9)

El verso 5 es el resultado, como a menudo ocuerég dombinacion de

dos versos de Conti:

una favillapit nonhaloco. (Bm CXXXI 6)

Deh, pensa ajran marti3, che ognor m’accoraBm LXXXIII 5)

Hay que destacar que la expregydan martir se encuentra en la misma
posicidbn métrica, con acentos en cuarta y en Séetisa.

A propdsito de garantizar la entrada definitivaedribro de’ sospiri
concurre la vozor dolentedel verso 6, que resultara entre las mas presentes
Esta dltima es una de las piezas mas caractesistec€avalcanti, junto con el

binomio sinonimico are-anim&3%. Hay que considerar, sin embargo, goe

529 | a expresioreor tristo (con la posposicion del adjetivo) aparece tambiéRw CXLVIII 6

y CCLXXII 10.

530 Gran martires locucion original de Conti que no encuentrginmantecedente en IBvt

531 Cor dolenteaparece seis veces en las rimas de Cavalcantifraseque por lo que se refiere
al susodicho binomio véanse los versos siguieXi¢d,2-13: «Ma si & al cor dolente tanta noia
/ e all'anima trista & tanto danno», y XIX 4-5: gg&o lo core / e I'anima dolente che s’ancide».
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dolente aparece en Giusto (eBm XXXVI 6: «trovar parlando posa al cor
dolente»), y podria representar el medio paraatastision algdrivializada de
la expresion del poeta florentino.

Por lo que se refiere a los versos 7-8, tambiéa @stos es licito pensar
en una influencia de versos de Conti, respectivéendeBm CIV 2: «e I'alma
pur bramosa del suo ardore», y de CXXIll 6: «comi&oea poco a poco Si
consume>*2,

El segundo hemistiquio del vers&*drecupera directamenBm. LVIII
10: «[...] a che pur guardi?», o tambim LXXV 1: «Che pensi, cuor di Tigre?
a che pur guardi?». Pero observando la guardi : tardi, Boiardo vuelve a
proponer la d&8mLVIII.

Finalmente,las spinedel verso 10 van a componer, junto doe del

verso 14, larima, ya de ContieBmCXLVIl 113-115:

giacer contento e fra pungenti spine

[..]

Pero, Signor gentil, ‘nnanzi al mio fine.

4.2 El segundo libro de los Amores y el modelo elegiaco

Pasando al segundo de lamorum libri el soneto Il 4 nos ofrece el
ejemplo de imitacion de los versos de Conti cagusda manera del centén,

especialmente d@mLVI:

532 Hay que tener presente, de todos modos,cquneumare a poco a po&s ya petrarquesco
(RvfCCLVI 6: «a poco a poco consumando sugge»).

533E| verso, sin embargo, seria inspirado, como m@liztu ZanatoAmorum libri op. cit. P. 181)
por elincipit de Rvf CCLXXIII: «che fai? Che pensi? Che pur dietro glisy que refleja un
mismo estado de animo del yo lirico.
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Voi che intendeti tanto il mio dolore
guanto mostrar lo pud mia afflitta voce,
mirate a quel ardor che ‘I cor mi coce,

semainelmondopena fu mazore.

Per drittoamare perservir di core
son preso, flagellato@osto in croce
e servo urcor si rigido e feroce

che me tormenta in guidardon de amore.

Né il Ciel prende pieta del mioartire
né pieta prendAmorche ‘Il cor mai vede

né quella che & del mal prima cagione.

Quanto felice a quel saria il morire
che pena imoglia, et altri non gli crede

né porta al suo penar compassiord!)(

Qualungque per amor giammai sospire,
fermato di seguir cosa mortale,
in me si specchi e pensi se al mio male

si vide al mondo mai simil martire.

Per fedelmente amare e ben servire
son posto in croce e lamentar non vale;
come tu vedi son tornato a tale,

che mille morti Amor mi fa sentire.

Costei di cui mi lagno, con sua mano
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m’aperse il petto, e prese il freddo core,

che a lei mercede ancora e morte chiama.

O tu, che leggi, pensa quanto istrano
altrui debbe parer quando pur more

per quella mano istessa, che tanto amm) (

En la primera cuartina lauctoritasde Giusto se une a la de Dante y
Petrarca. En efecto, es inevitable la mencionlabéerimoincipit deRvE «Voi
ch’ascoltate [...]», al que se sobrepone otro fanmasisnicio dantesco: «Voi

534.

che ‘ntendendo il terzo ciel movetditheLXXIX) >>% pero la Gltima parte esta,

evidentemente, urdida sodBen LXXX 70-71:

Mira, pensier fallace,

se al mondo simil doglia mi si vide.

El términodoglia es sustituido popena pero el primero vuelve mas
abajo en el verso 13, mientras quartire deBmLVI 4 lo volvemos a encontrar
en el verso 9 del soneto de Boiardo. Este ultindengs, imita con mucha
fidelidad al modelo, los versos 5-6 Ben LVI, si bien el nucleo conceptual de

la segunda cuartina desarrolla una sugerencia deaBoid>.

No obstante, el texto del poeta de Valmontone alBpiardo mira con
mayor insistencia en el segundo libro deAasores es la “églogaUdite, monti

alpestri gli miei versiBm CXLVII), «vero protagonista della sezione pasteral

53 Toda la cuartina resulta, ademas, deudoNitdenuovaVll 3, 1-3, mientras que la secuencia
«Voi che [...] mirate» aparece tambiénlef IX, 61-62, y la relativa «che ‘| cor mi coce» se
inspira enRvfCCXX 14.

535 Se trata déilocolo IV 35, 13: «Non ricevo io mal guiderdone per bervse? Non sono io
odiato per lealmente amare?».
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degli Amorum libri> °%¢, como demuestran, ademas de la cancion 1l 11, el
madrigal Il 44 y los sonetos 11 40 y Il 47.

Empecemos por la cancién. La par€&lo e Amoreque abre la
composicién (v. 1: «Se il Cielo e Amore insiemee$} Hleva inmediatamente a
BmCXLVIII 54: «[...] poiché il Cielo et Amor vuole», rantras que en el verso

7 encontramos la primera cita del capitulo bucdiedConti:

Ma a cheselei se ‘l vede eseneride? (AL)

Sedel mio sempre lagrimasi ride®¥. (Bm)

Para los versod0-11 Mengaldo habla, en cambio, de un «ricordo

musicale di Giusto33® Il 14:

et essa, che mi spoglia

e vita e libertade AL)

che vita m’han spogliato e libertad&n()

El verso 12: «non ha pietade del martir ch’io sentme la aportacion
petrarquescalf. Mortis Il 80): «d’aver pieta del mio lungo martire», dende
Conti Bm CXLIX 55): «il gran martir ch’io sento»; mientrgsie en los versos

del estribillo (16-18) resuenan los del principaldalo, Conti:

536 ZANATO, T. “Giusto e gliAmorum libridi Boiardo” en:Giusto de’ Conti da Valmontone,
op. cit. P. 259.

537 La irrision del poeta por parte deadonnaes motivo que se puede encontrar también en
precedente bucdlico de Albertijirtia 97: «Tu pur ti ridi di mie’ pianti e strida», aurg
asimismo esté detréd/fCCXLIII 12: «Ella sel ride [...]».

538 MENGALDO, P. V.La lingua, op. cit. P. 337.
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Odi, superba e altera, le mie pene,
odi la mia rason solo una volta,

prima che morire al crudo fin mi meneAL]

Udite, monti alpestri, li miei versi;
fiumi correnti e rive,

udite quanto per amar sofferdBri CXLVII 1-3)

El verso 18 presenta una clasula tipica de Co#ii.fim mi mena»
proviene dRvfCCVII: «quella che con tua forza al fin mi menpeto se repite
por lo menos seis veces a lo largdBddia mans®®.

El verso 38, en cambioemite una vez mas al capitulo-modelo de Conti:

prendi vagheza del mio lamentar&L)

e tu crudel Signor del dolor mio

prendi vaghezze [...Bm CXLVII 22-23)

En los versos 46-48 Boiardo lamenta que sus su#ntos sean tomados
como diversion por la insensible Antonia. Tambiétiia aqui, a través de citas
ciertamentalislocadas y nuevamente formuladas, la memorznd€XLI1X 53-

55:

A te par forsiun giocoil mio tormento,

che fresca te ne stai fra I'erba e il fiore,

539 Cfr. XXXVI 68: «che a forza con suoi sdegni al fin mena»; LXV 12: «<Onde procede il
duol, che al fin mi mena»; LXIX 3: «ti par la vistehe ti mena al fine»; LXXX 80: «o con tu
forza al fin tosto mi meni?»; CL 163: «Questa bdda man che al fin mi mena».
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né poi sentird gran fervorche io sento(AL)

e tu di tempo in tempo stai piu salda,
e men ti scalda 'amoroso foco,

e parti un gioco il gran martir ch’io sent&n)

Y siempre del mismo texto de Giusto parece provéambién la
expresionfalsa vista(v. 57: «chi t'ha tradito sempre in falsa vistaei), rima
como en el modeloBMm CXLIX 154: «<Amore amaro, e quella falsa vista») y
totalmente ausente en Petrarca.

En el verso 64 Boiardo define el alma de Antoosca d’errore
retomando asi una locucién petrarquesca, que & poetino y su fiel epigono
de Valmontone habian utilizado metaféricamentegdindola a frale (Rvf

CXXXII 12) o debile barcaBm CXLI 4):

Alma carcadeerrore. (AL)

silievedi saverd’'error sicarca (Rvf12)

Sicura dieve, benché&’error carca (Bm5)

En cambio, en el verso 99 Conti probablemente axtide un filtro. Esta

vez, sin embargo, no se trata de Petrarca sinad&eD

che lungamente non poro soffrirdL{

non posso lungamente omai soffriBn{LXXI 2)
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RimeXXXVIII 2-3:

ch’io non posso durare

lungamente a soffrire.

Una vez mas Conti y Alighieri son los puntos derreficia para el verso
105: «la debol vita e sol in quel se fid&a. debil barca siempre acompafada
por el posesivania, es una juntura dantesca (dRimeXLVI 41) y de Conti,
como demuestrarBm XVII 26: «che piu invaghisse la mia debil vitax;
CXXXVII 1: «Occhi ladri, che mia debil vita»; CXLVL: «Va, testimon della

mia debil vitax.

En el verso 112 se puede reconocer facilmeamta construccion

sintactica de Giust®Mm CXLVIII 143-44):

Cosi rimanganvolta. AL)

cosi languendo lei [...]

rimanga senza vita [...Bm)

Como también escaracteristica fraseologia de Conti aquella que

encontramos en los versos 121-122:

Ben seilettor,crudek

selacrimenondoni. (AL)

ben sei crudesedi me non ti duole. Em XLVIII 14)
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Para terminar, el apelatiama duradel verso 120 yhabia sido dirigido

a la mujer amada por Giusto de’ ContBmCIlI 22:

che un’alma dura pinse a mortal sorfl)(

né si leggiadra mai né si dura alnim)

El incipit del sonetdl 40, si bien «di matrice petrarchese®»es un muy

reconocible homenaje a Giusto:

Voi, monti alpestri (poiché nel mio dire
la lingua avanti a lei tanto se intrica,
e il gran voler mi sforza pur ch’io dica),

voi, monti alpestri, oditi il mio martireAL)

Udite, monti alpestri, li miei versi,
fiumi, correnti e rive,

udite quanto per Amor soffersBifn CXLVII)

En cuantaa la parentética de los versos 1-3 se puede reepatro signo
de ContiBmCXIll 53: «contende ahio dir si, che a me non vak®h, mientras
que el v. 2 permite una comparacion &mnXXXVI 24: «cosi si annoda la mia

lingua e tace¥?

540 Cfr. ZANATO, T.Amorum librj op. cit. P. 308.

541 La expresion (con el adjetivo seguido por el suta) se encuentra ya en rima también en
Dante,Par. XIIl 50: «e vedrai il tuo credere e ‘I mio direypen BoccaccipAmorosa visiond

43: «[...] € ne mio dire».

542 precisamente la comparacion con el pasaje de €ehtieRviCXXV 40-41 («volge la lingua

et snoda / che dir non sa, ma ‘l piu tacer gli glia®), permite captar con mayor eficacia la
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Esta composicion de Boiardo, en sus toateggiacos, respira del aura
bucdlica de la serie 39-48, adelantando algun@®sadel madrigal Il 443 Este
altimo, ademas de estar conectado con el preceddéhteecupera de forma
implicita toda una tradicion lirico-bucdlica del inicio déjle XV que recurre
justamenteal susodicho capitulo de Con®Bri CXLVII), ademas del otro
capitulo Mirtia de Leon Battista Alberti, ambos a&erizados por un terceto
intercalar, con heptasilabo en el centro, y refgeticonstante de las palabras-
rimas primeras y terceras, respectivamerdesi : soffersiy canti : pianti,
mientras que las palabras-rimas iidimo intercalaride Boiardo sofai : guai.

El mandrialisde Boiardo mira de forma especial al esquema dst@ien este,
en efecto, el terceto-estribillo dirige el capitude repite liboremente después de
siete tercetos (vv. 25-27), mas tarde 13 (vv. 6)/-Gfgo 9 (vv. 97-99) v,
finalmente, una vez mas 7 (vv. 121-23), concluyeladoomposicion con la
misma combinacion de Boiardo: AzA Z. Al aproximassk tematica elegiaco-
bucdlica del capitulo de Giusto, parece que Boidama tomado parcialmente
también el caracter formal de éste, adaptandsiosAmorum librP#4

Pasando al texto, después dénaipit que ve la conmemoracion del mito
de Arién, el poeta, que parece contemplar ya mugedea la muerte por causa
del sufrimiento padecido en nombre del amor, lament vez mas la crueldad
y la indiferencia que caracterizan la conductaadenhada (v. 7: «Qual monstro

si crudel [...]»; vw. 17-18: «[...] quella spietata aen cura / per prieghi on per

procedencia y la forma de representar la imagspjrida por Bernard de Ventadorn, XVII 39-
40: «per que:lh lenga m’entrelia / can eu denanrfed prezen». (Cfr. ZANATO, TAmorum
libri, op. cit. P. 309).

543 La situacion, de hecho, es la de quien se digeimperativos-exhortativos a la Naturaleza
para que sea testigo, e inducirla, en este cdscex de intermediaria con la amada.

544 De hecho, transforma ante todo el capitulo, quesnaceptadtout courten losAL, en algo
parecido a una cancidn; y, en segundo lugar, iatesgularizar la casualidad con la que se
presenta el terceto intercalar segun un ritmo gé@oéy constante al principio de cada estancia.
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pieta benigna farsi»gncontramos dos versos expolitio,que calcan la misma

figura de Giusto eBm CXLIX 14-15:

Adunque, poiché il cielo a noi se oscura

e il gran pianetto la sua luce ascondd. 20-21)

si tosto come a noi di su s’oscura

e la gran luce se ne va sottoterem)

La gran lucese transforma en gran pianetto(el sol), siguiendo las
huellas de Dantd&RimeXXX 96 («Al gran pianeto é tutta simigliante») e Rvf

L 30 («del gran pianeta al nido ov’egli albergd>)

Justo después del terceto intercalar (vv. 28-30¢pmtramos en los
versos 32-33 huellas del capitulo de CoBin(CXLVII), exactamente de los

versos 28-29, los cuales también siguen el “eBtriten el modelo:

Diceti, stelle, e tu, splendida luna,
semainei nostritempi o ne’primi anni

simile a questa mia fdoglia alcuna. AL 31-33)

Chi vide mai dolor’ tanti e si crudi?

Chi mai I'udi nei nostri 0 nei primi anniBin)

545 La definicion de la llegada de la noche a trav@kadrase «il ciel a noi se oscura» le gustara
tanto a Boiardo que volvera a ella cuatro vece®remdo Innamorato«la notte gionge e tutto

il cel se oscura» (I, 29, 54, 5); «il sol tuttoaseonde e il celo oscura» (ll, 5, 13, 7); «Ora ecco
alle sue spalle il cel se oscura» (ll, 8, 61, 8Jie<al nivolo de’ dardi il ciel se oscura» (111,38,

8, in senso figurato).
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A esto también hay que afiadir, tanto para los wasaty las formas

imperativas del v. 31, como para el v. 33, la seigaa deBm LXXX 70-71:

Mira, pensier fallace,

se al mondo simil doglia mai si vide.

En los versos 43-46 Boiardo describe a continuaaitan situacion ya

facilitada por Giusto eBm XLVIl 5-8:

Sapete come fuor me apatl@ano
quel guardo che me incese a poco a poco

di quel fervor che tanto ¢ fatto insanALj

Ma, benché falsamente, se uman farse
parea ver' me il sembiante altero e pio,
qual meraviglia se d’'un bel disio

di smisurato amore il mio core ars&?rnj

El verso 49 remonta una vez mas al capitulo CXLdé# Conti,

exactamente al verso 50:

la fiammache m’ha roso aervi e I'ossa (AL)

la flamma accesa in mezanervi e 'ossa (Bm)

Aunque la pareja de sustantivos es de ascendeatniarquescaRvf
XXIII 137), ya hemos tenido la oportunidad de okiaeen el capitulo dedicado

a las fuentes clasicas que el poeta aretino nad@lasociado con el ardor de la
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pasion amorosa, como es el caso, en cambio, degia ¢atina o aimas de los
versos de Virgilio y de Catulo.
Es una vez mas Conti quiénspira, ademas, el movimiento retérico-

sintactico y las imagenes, con alguna adaptacibattea, de los versos 51-54:

Sara quel giornanai ch'’io veda exinto
guesto foco immortal3araquel’ora

ch'io veda il cor mio libero e discinto

di laci ove io me stesso me legafd )
Quando sara quel giorno, o cor dolente,
che agli occhi miei sia reso il prorpio sole?
Quando sara che oda le parole

che mi sonan si care nella mente?

Vedro mai il di che dal mio cor si allente

I'acceso nodo che infliammar mi suolBnf CXXXII 1-6)

La exhortacion del verso 61 coincide con la palahical del capitulo-

modelo contiano CXLVII:

Odite, selve, e prendavi pietadALj

Udite, monti alpestri gli miei versiBfn)

La expresion «a lagrimar mi forza» del verso 6%eisin duda d8m

CXLIX 81y 102:

che ognor che io il legolacrimar mi forza (AL)
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quando vi penso a lagrimar mi sforzBnj

Asimismo tristo pettodel verso 86 («ché piu non po tenere il tristo
petto»), juntura que también Bm CXIll 67 se encuentra en rima: «poiché nel
tristo petto» (concettov. 66); y la expresion «al cor me aduce» del vaGo
(«cosi piu de tristeza al cor me aduce») que esla emisma posicion dBm
LXVIII 7: «vicino al mortal passo, al cor m’adduce»

En los versos 116-118 es evidente la sugestita pgarbklela alocucion a

la noche del capitulo CXLVIII de Conti:

guando per te se copre il nospalo,
che sotto il su@mispero il giorno serra

alormi vedo sconsolato e sol@L)

Tu, notte, e voi, tenebre, che sotterra
nasceste eterne giu nell’altro polo,

dove il nostro emisperio il giorno serra

[..]

quando me vede sconsolato e sadBm©b65-60)

En el verso 119 encontramos un sintagma petrargtfésanimal
terreng a su vez reutilizado por Giusto de’ Conti en wnmtexto analogo al

descrito en la composicion de Boiardo que estamakzando:

e porto invidia a ogranimal terreno

546 Crf. RvfXLVII 4: «contra la morte ogni animal terreno».
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che alor se aqueta e non sente il mio dé\h. §19-120)

Ora che ‘| Sol s’asconde, e notte invita

al dolce sonno ogni animal terrenBn{ LXXVII 1-2)

Del mismo soneto de Conti deriva también la cléausldl verso 121
(«Dormen li ocelli in fronda al ciel sereno»). Eisimo complemento de lugar,
en rima (la mismé&erreno: sereng, aparece, de hecho, tambiérBan LXXVII
3: «al freddo cerchio d’'ombra, al ciel serenox».

En el verso 127 tenemos otro préstatebcapitulo CXLVIII de Conti:

poiché quetor spietatocosi vole. (AL)

e poi ripensa al suspietatocore. (Bm 32)

En los versos 128-129 es todavia la memoria dedosos de Conti la

que desempefia un papel importante en el acto\wetiBoiardo*”:

Bensei, nottecrudel se non ti dole

del mio dolor e de mia pena acerbal)

ben sei crudel se di me non ti duoBn(XLVIII 14)

547 El conde de Scandiano, como observa Zamataofum libri op. cit. P. 331), carga el verso
con un juego paranomastico (ademasmgambemeniti dole del mio dolor», que no es extrafio
tampoco al mas refinado pasaje deRy$CV 57-58: «La dove pit mi dolse, altri si dolest/
dolendo adolcisse il mio dolore».
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Justo después, en el verso siguiente (v. 130) é@rpos un nuevo
préstamadel capitulo CXLVIII. Son los versos inmediatamesieesivos a los

gue hemos citado antes para los versos 116-118idedB:

cheme vedjacer pallido al’erba. (AL)

Piu volte mi vedeste per gran voglia

di lagrimar, giacer fra i fiori e 'erbaBfn 61-62)

Para el verso 139 Zanatd sugiere el paralelismo con un verso
Triumphum Temporjgero, a mi parecer, encontramos ya todas laapiara
recomponer este verso en un terceto de Conti, sinospreciaral maestro

aretino:

lo spargo al cielo invano e mei lamen#flj

Ma benché indarno io sparga inchiostro e carte,
indarno impetri il fin de’ miei lamenti,

e de’ miei gridi indarno il ciel imbombaB XXIX 9-11)

Especialmente coincide en el verso 11 la posiogitral, con acento en
la sexta silaba, dmdarno / invang este ultimo reiterado en cada verso del

terceto 139-14*° justo lo que pasa también en el terceto de Conti.

548 En la pagina 332 de la edicién critica deAmsorum librirevisada por él, cita, de heciw,
Tempor 73: «Forse che ‘ndarno mie parole spargo».

549 Boiardo,Amorum librill 44 139-141: «lo spargo al cielo invano e meidati, / a 'aura e &’
boschi invano odir mi facio, / invano a 'umbre sarsentimenti».
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En conclusién, nos parece oportuno poner en eviaéres pasajes mas
de la composicién de Boiardo, estos también ercitglaa la indudable
aportacion del cancionero de Giusto de’ Conti.r8&tde dos versos en los que
el poeta se dirige a su Antonia (vv. 142 y 145)uieigdo sugestiones
caracteristicas de la versificacion de Conti, ylistico 143-144 en el que se
revela una vez mas el capitulo CXLVII. El hechayde al dirigirse directamente
a la amada Boiardo haga referencia a Conti, esdicido mas de que el poeta de
Valmontone y su actitud, por un lado, innovadoegresentan una auténtica
auctoritaspara los poetas del siglo XV, al mismo nivel guewno Petrarca.

Leamos, pues, los versos:

Tu solachepatevi il stretto lacio. AL 142)

Tu sola puoi [...] BmCXLVIII)

Che maledettaia quella durezaA( 145)

che maledetta sia tanta mia fed&n(XCVIIl 12)

lassar alquanto, fgrendi vagheza

vedendo con qual pena io me disf&io(AL 143-144)

E tu crudel signor del dolor mio

prendi vaghezza [...Bm CXLVII 22-23)

550 E| final io me disfacices extraido de IdRvfCCII 4: «che ‘nvisibilemente i’ mi disfacio».
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Como ultimo testimonio del valor ejemplar del caf@tCXLVII de Bella
manoen la obra de Boiardo, traemos ahora el soneto Klpénultimo de la
secuencia bucdlica, en la que el poeta apelaalaaleza, compasiva con él en

contradel desdén de la mujer amada:

Ombrosa selvache il mio dolo ascolti
si spesso in voce rotta da sospiri,
splendido sol, che per li eterni giri

hai nel mio lamentar piu giorni volti,

fiere selvage e vagi ocei, che sciolti
seti da li aspri e crudi mie’ martiri,
rivo corrente che a doler me tiri

tra leripe deserte e i lochi incolti;

o testimoni eterni de mia vita,
odeti la mia pena e fatti fede

a quella altiera che la aveti odita.
Ma a che, se lei che tanto dolor vede

(ché pur mia noglia a riguardar la invita)

vedendo istessa a li ochi soi non crede?

La peticién de audiencia las criaturas y al paisaje circunstante aparece

sin duda copiada del capitulo del poeta de Valmmntddite, monti alpestri, li
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miei verst®. El verso 7 de este Gltimo, de hecho, empiezaucovocativo que
recuerda muy de cercaietipit del soneto de Boiardo: «O boschi ombrosi [...]»,
pero ya la cancién CXIIl dBella manoempezaba con el vocativ®elva
ombrosa

El rivo correntetransforma, en cambio, los «fiumi correnti e rivieb v.
2 del capitulo de Conti, y lagpe vuelven, no de forma casual, en el verso

siguiente.

Finalmente, el primer hemistiquidel verso 9 «odeti la mia pena»
evidencia la deuda con el capitulo-modelo de Cymispecialmente conetrso
intercalar «udite quanto per amor soffersi».

Sin movernodel segundo de la&morum libri quisiéramos dirigir la
atencion sobre otra breve serie de composiciormspueesta por los sonetos
XXXI, XXXII, XXXIII. El verso 2 del soneto XXXI vela intrusion de lZelosia
en el corazén del poeta (vv. 1-2: «Se alcun pedetta de Amor sospira, /
percosso da Fortuna e Zelosia»), que acompafa@stecha de traicion por
parte de la amada. Se abre, pues, de esta formgagina nueva en plot
narrativo del cancionero, que no por casualidadoide con el principio de la
segunda mitad ddiber, y en la breve revision de tres composicionessteaa
una intensificacion de los celos y al descubrintienéquivoco de la traicion de
Antonia: todo segun un modelo diegético, ademaxgdeesivo y figurativo, que

remonta hast&iusto de’ Conti, especialmente al soneto LXXXMbInon so

%51 Una vez mas Zanatéuorum libri op. cit. P. 338) puntualiza que, en este cas@rsto en

la primera versionyoi seti i testimon’se enlaza con la densa literatura clasica y histaan
conectada con la invocaci®os testesCrf. Virgilio, Buc V 21 («vos coryli testes et flumina»);
ProperzioEleg | 18, 19 («Vos eritis testes»); StroZzipticaV 4, 43-44 («Vos silvae testes et
vos habitantia silvas / numina»). En la versionrdg&fa, en cambio, Boiardo tiene especialmente
presenteRvf LXXI 37-39: «O poggi, o valli, o fiumi, o selve, @ampi, / 0 testimon’ de la mia
grave vita, / quante volte m’'udiste chiamar mortghasimismo una vez mas a GiusBm
CXLVIII 66: «o testimon della mia vita acerbax.
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se costei per ch’io sospirdambién en este ultimo, en efecto, el corazén del
poeta es desgarrado por pansier gelosdv. 10), y a nivel linguistico, los
indicios que permiten acercar las dos liricas somotel verbcsospirare que
cierra el primero verso de amBz%scomo el verso 9 de Boiardo, que retoma los

primeros de la composicién de Conti:

Né scio se la fallace finga forsé\L(9)

lo non so se costei, perch’io sospiro,

s’infinga, o tema, o pur di me non curBn{1-2)

El magisterio de Giusto es todavia bien recono@&hlel verso 8:

sanza ragioner me se € volta in ira. (AL)

ver me si e volta in iraBm CXLIX 126)

Madonna contra me si € volta in ir8nf LXXXI 5)

Probablemente, en el soneto XXXII el descubrimietegda traicion ha
ocurrido ya, como parecen indicar el verso 6. «guéslovuta e inaspetata
offesa», y la imitacion de la parte central Biella mang concretamente del
soneto sucesivaBm LXXXIX) hasta el soneto fluiden la anterior composicion

de losAmorum libri

552 Aungue el nacleo fundamental del verso es petemcuRVfLX 9: «Che pora dir chi per
amor sospira».
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in tutto & presa e postalabirinto.
Chi mi traragia maidelciecoerrore?
Chéil filo e roto e rota e quellfede®™>3

che era de lo errar mio conforaduce (AL 8-12)

il filo & rotto ond’io regger solea
nell’ampiolabirinto il ciecopasso,

si che giamai non spero uscirne in vigm(9-11)

A tales versos se afladen patal1-12 los dB8mCXLVIII 6: «era d’ogni
mia fe’ colonna e duce».

No son, sin embargo, los Unicos pasajes que revalamfluencia de
Conti, que, al contrario, esta presente a partipdmer versc* en el que se

combinanBmLXX 8 y CXXVI 9:

Ormai songiunto al fire, ormai son vinto. AL)

e giunto al duro fin [...]BmLXX 8)

lo son gia vinto e non so far difesBnf CXXXVI 9)

Mas tarde, el verso 12 de este Ultimo soneto dei @exita asi: «che il
gran disio, dove ho la mente accesa», llegands, ppuebablemente a influeciar

el sucesivo v. 3 de Boiardo: «quel desir che teni@avoglia incesax».

SS3E| hilo de Ariadna representa pue$dde(la confianza) en su propia mujer, que habriaiteni
gue ayudarle a salir del laberinto, pero que firgilta se ha roto. Y si esta metafora viene, como
hemos dicho, de Conti, el verso se completa, erbitama través del uso de la otra grande
auctoritas PetrarcaRvfCCXCVIII 5: «rotta la fe’»).

554 Para la analoga fuerza icastica del primer hemitj Zanato Amorum librj op. cit. P. 282)

se remonta a VirgilioAen | 223: «Et iam finis erat».
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4.3 Elexemplumde Giusto en los sonetos 32, 33 y 37 del terdeoli

Para concluir este itinerario a lo largo del canero de Boiardo, que
intenta dar una vision general que sin la pretend® ser completa si quiere
resultar util aportanddos puntos esenciales a través de los que selartacu
imitacion de los versos dgella managpor parte del autor, vamos a dirigir ahora
la mirada hacia el tercer libro de ldsores Las citas de los versos de Conti son
sin duda alguna menores respecto a los librosiargsy se nota, de hecho, una
mayor adhesion a las fuentes clasicas (sobre taddi®yyy Ovidio), ademas de
al insuperable modelo petrarquesco.

En lo concerniental poeta de Valmontone, mas frecuentes se hacen los
pasajes donde Boiardo mira con mayor atencion lasasr menores
(estravagandi®>°, aunque ello no implica la exclusid@el cancionero entre las
auctoritates Esto se hace patente sobre todo en tres soregttvales (Il 32, I
33, 1l 37), para los cuales es posible remontarsias tantas composiciones de
Bella mano

La primera de las tres es una lirica construidaesebtopico contraste
entre los seres vivientes que, terminados los joalttel dia, van a descansar, y
el poeta enamorado, que, en cambio, tampoco pwwdae encuentra alivio a
suspenser. En el final, sin embargo, el amante, si bien emadlo a una fatiga
eterna (v. 14), siente dulzura por su falta dentdieaffanno(v. 12), «secondo

un paradosso masochistico non nuovo alle paginéedsd libro»°%. Modelo

55 Como demuestran, por ejemplo, los sonetos XVIKXVII. El primero es, de hecho, un
homenaje a una tradicién eminentemente cuatrot&ntigeculiarmente no toscana, vinculada a
un tema que se puede definir arquitectonico-figuwatel de lafenestrela o como aqui,
veroncelo en el quenadonnase revela, o se ha revelado al enamorado, eponasta razén se
dirige al balcén, llaméandolo con su nombre y est@bhdo con él, ahora personificado, un
dialogo de amor. En la raiz de tal invencion p@éésta precisamente Giusto de’ Conti, con su
rima stravaganteCLXVIIl. Mientras que, por lo que se refiere agsado soneto, es Giusto del
extravagante CLXII, quien se insinda en el esqusimactico-retérico y en parte del Iéxico.

556 ZANATO, T. Amorum libri op. cit. P. 488.
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constante del soneto resulta ser la cancion LR&& cuyos exempla(la
vecchiarella lo zappadoy il pastor, i navigant) Boiardo interpreta libremente,
sin dejar de mirar, sin embargo, también al so@XXV de Bm donde se
encuentra el unico ejemplo dellanel («Rimena il villanel fiaccato e stanco»).

Leamos, pues, el soneto de Boiardo:

Ecco la pastorela mena al piano
la bianca torma che é sotto sua guarda,
vegendo il sol calare e I'ora tarda

e fumar I'alte vile di luntano.

Erto se leva lo arratore insano
e il giorno fugitivo intorno guarda,
e soglie il iugo a’ bovi, che non tarda

per gire al suo riposo a mano a mano.

Et io, soletto, sanza alcun sogiorno,
de’ mei pensier’ co il sol sosta non have

e con le stelle a sospirar ritorno.

Dolce affanno d’amor, quanto i suave!
Ché io non posso alla notte e non al giorno,

e la fatica eterna non me & grave.

El diminutivo pastoreladel primer verso es una sefial de la influencia de
los textos claves, si consideranveschiarella(RvfL 5: «la stanca vecchiarella

pellegrina») willanel.
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En el verso 4 Boiardo retoma una vez mas el saleeoonti, esta vez el
verso 3: «vedendo di lontan fumar le ville», pencobliterar la fuente virgiliana.
Los ramificados cruces con los dos precedentesargaesco ycontianG®’,
prevén, ademas, en efecto, la ampliacion haciBuaslicasvirgilianas, como
también habia hecho Petrai®aal que habia seguido mas tarde Giusto de’
Conti, el cual, sin embargo, distinguia su imitadi@ aquella del poeta aretino,

traduciendo el verso anterior de Bascolicas

et iam summa procul villarum culmina fumzft(Buc. | 82)

vedendo di lontan fumar le villeBfn CXXV 3)

En este camino, trazado por los dos modelos, spues, Boiardo, que,
aungue permaneciendo fiel al texto Biella mang no renuncia a enfrentarse
directamente con Virgilio, afladiendo al entramadiesa de las fuentes
también un pasaje de I&glogas®®.

Lo arratore insanalel verso 5 es, en cambio, figura sugerida pavaio
zappadorde lacancion-bas®vfL 18, que se flanquea con el latinismeanq
semanticamentiesolito, en el que confluyen los significadodidecatoy stanco

presentes en @lcipit del soneto CXXV de Corfit

557 También el uso de la rima equivoca en los cuatéaeme probablemente de la sugestion del
texto del poeta de Valmontone, el cual utilizadgbtivostanco(v. 1: «Rimena il villanel fiaccato

e stanco») en rima catancq presente indicativo del verlstancare(v. 5: «E poi si posa, ed io
pur non mi stanco»).

558 | os versos 16-17 devfL («[...] onde discende /dagli altissimi monti maggi'ombra»)
traducen, de hech8uc | 83 («maioresque cadunt altis de montibus umfjrae

559 «Y ya de lejos fuman los techos de las casas».

560 «E scioglie il iugo a’ bovi» (v. 7) dicho dalratore, no puede dejar de hacer referencia a
Virgilio, Ecl. IV 41: «robustos quoque iam tauris iuga solvatamw; aunque teniendo presente
la muestra del mismo material lexical en la canecrdeloRvfL 58 («veggio la sera i buoi
tornare sciolti») y 61 («'l| grave giogo»).

561 Cfr. ZANATO, T.Amorum librj op. cit. P. 489.

305



La frase «per gire al suo riposo» del verso 8 mre el modelo
sintactico deBm XCIX 14: «per gire al suo terrestre Paradiso»;qaemiposo
es palabra-clave del soneto de Boiardo y de lai@asguiaRvfL 10 («d’alcun
breve riposo»). Mientras quet io es el usual médulo contrastivo, de origen
dantescef?, aqui uniformado sobre el analogo del soneto-noodel Conti
(CXXV 5: «[...]. Etio pur non mi stanco»).

Todavia en el mismo soneto de Conti encontrames\@rso 6 («al tardo
sospirar [...]») el verbo-clave del verso 11 del $orse Boiardo; verbo que
viene a ser el elemento final de una cadena fémipeesentada, en el primer
terceto, por la insistente aliteracigém solettq sogiornq sol, sosta sospirar.

Finalmentegl verso 13 ve el desarrollo de las imagenes presen los

modelos:

perché di et notte gli occhi miei son mollIRvEL 62)

Cosi di e notte piango [...BM CXXV 12)

Hay que subrayar, ademas, la recuperacion de uwedjal possg del

soneto de Conti (CXXV 5: «e poi Si posa»).

El soneto Il 33, ejemplo daazerno disfrutado en cuanto gekexplicit
niega cualquier tipo de propiedtatapéutica a las bellas cosas enumeradas, ve

como modelo, junto apetrarquescdNé per sereno ciel ir vaghe stellRvf

62\/éase a proposito el contraste literario, conigtitpor la petrosto son venuto al punto della
rota, con la que Dante ordena en campo vulgar el mafodablemente de matriz provenzal.
De esta cancion deriva, de hecho, la moda dativersativa (vv. 61-62: «e io della mia guerra
/ non son perd tornato un passo arretro»).
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CCCXIl), la composicion de Coné valle, che di miei sospir’ si ardeiBm

LXIV):

Né il sol che ce reporta il nuovo giorno
che si jocundo in vista or s’e levato,
né de la luna I'uno e I'altro corno

che ancora splende in mezo al ciel stellato;

né I'unda chiara a questo prato intorno,
né questa erbetta sopra al verde prato,
né questo arbor gentil di fiori adorno

che intorno ha scritto il nome tanto amato;

né quel bel augelletto e vago tanto
che meco giorna a la fiorita spina

e i miei lamenti adegua co il suo canto;

né il dolce vento e I'aura matutina
che si suave me resuga il pianto,

me dan conforto in tanta mia roina.

En el distico inicial se lee, remodelado y ampljaglancipit de Rvf

CXLIV: «Né cosi bello il sol gia mai levarsi», cehinserto d88m LXIl 2-3:

[...] e il sol colcar la donde

ne mena il nuovo giorno.

En el verso 3 encontramos, luego, una plasticaseptacion tipica de

Conti:
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la luna pieno I'uno e I'altro cornoBMm LXI11 5)

la luna ha pieno I'uno e l'altro corndifn CXLIX 12)

Finalmente, el conclusivo «in tanta mia roina»®esalco d8BmCXLIX

31: «Ma chi ne incolpo in tanta mia ruina?».

El dltimo texto que vamos a tomar en considerae®el soneto Il 37,
en el que eBolde la amada ha vuelto a alumbracielo del enamorado, y es
tan potente que el verdadero sol se ha eclipsadasdie nubes que obligasa

cielo alacrimarelluvia:

Il cielo et io cangiato abian sembianti,
io tutto leto e lui di nimbi pieno;
dove io fui tristo e lui tutto sereno,

lacrima or esso et io lassiato ho i pianti.

Quel vivo Sol che se ascondea davanti
fatto ha la luce a l'altro venir meno,
e’ vaghi lumi del celeste seno

son nel bel viso accolti tutti quanti.

E I'altro sol vedémo, invidioso
de’ capei d'oro e del vermiglio volto,

mostrassi in vista scuro e nubiloso;

e poi che al tristo parangon fu colto,
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pill non se mostra e tien il viso ascoso,

pero che il pregio di belta gli & tolto.

Si la estrofa inicial evidencia caractereas originales, la metafora que
identifica a la amada con el sol es de evidentealgion petrarqueset, que no
descarta una vez mas la aportacion de Conti. Mésogwersos citados en nota,

en efecto parecen acercaad@stilo de Boiardo por ejempBm XLVI 12-13:

Dentro negli occhi suoi si vede un Sole,

che fa sparir questaltro.

Y tambiénBm CXIl 12-14:

Vegio quel maggior sol che mi si asconde
levar con l'altro insieme all’'oriente,

et abagliarlo con piu vivi raggi.

Mucho mas petrarquesca se ofrece la p{@aal vivo sglen la misma
posicion que eRVICCXXX 2: «quel vivo sole alli occhi mei non celatnque
el poeta de Valmontone tampoco desdefiaba, sugaedtipar Petrarca, designar
a la amada con tal perifrasis (Bsa XXXIII 4).

Losvaghi lumidel verso 7 indican en cambio en el cancionerCal#i,

a diferenciade aqui, los ojos demadonna por ejemplo elBm XXXI 9: «Chi
vide mai tra voi si vaghi lumi» y CXLIX 64: «mi @ell suo bel viso e il vago

lume»; mientras que encontramos en singularal@mtagma eRvf(es. XC 3-

563 yvéase por ejemplBvfCCXIX 9-14: «Cosi mi sveglio a salutar 'aurora 1 sol ch’é seco,
et piu 'altro ond’io fui / ne’ primi anni abagliat et son anchora. // I’ gli 6 veduti alcun giorno
ambedui / levarsi insieme, e ‘n un punto e ‘n unghbquel far le stelle, et questi sparir luix».
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4: «e ‘I vago lume [...] / di quei begli occhi»). Thiénl'altro sol del verso 9 es
una de las mas famosas metafgragarquescas (eRvfCCXVI 9: «Lasso, che
pur da l'un a l'altro sole»), que pasa luego atlmdgos de Conti, como por
ejemploBm XXIV 9: «Mirate un altro sole e di piu lume», arthién XLVI 12-
13: «Dentro negli occhi suoi si vede un sole, /fehgparir quest’altro», etc.
Finalmente, dirigiendo la mirada hacia el ultimcéto, Boiardo parece
recuperar un vocabulario de tipo caballeresco,dsipgente cuando vuelve a
proponer voces comuarangony pregia este ultimo junto di belta segun el

antecedente dmCL 195: «in cui s’osserva il pregio di beltade».

4.4La descriptio puellae en Boiardo: innovacion y fadd al modelo de Pertrarca

Sobre el petrarquismo de Boiardo, la critica lii@erano se encuentra
completamente de acuerdo. Por un lado, estudiasos ittorio Rossi y Antonia
Tissoni Benvenuti ven en su cancionero un entrantedaal heterogéneo, en el cual
es posible reconocer, ademas de Petrarca, variagaeipnes, desde Dante y
Boccaccio hasta los modelos clasicos (Ovidio, TipBropercio) y trovadorescb$
Por otro lado, Pier Vincenzo Mengaldo y Denise Alekre-Gras parecen destacar el

predominante papel petrarquesco en la construdedos versos del poeta de la corte

564 Rossi (erl Quattrocentg op. cit. P.674) afirmaba que «il petrarchismo penetra oltre la superficie

e spesso si rinovella di fronde non meno vividdedefiginarie», mientras que Benvenulrgdizioni
letterarie e gusto tardogoticopp. cit P. 541) incluso rechaba la definicibn de petramois
cuatrocentista para Igdsmorum libride Boiardo, considerandola «un’esagerazione;sédieso modo-
seguia- lo potremmo definire “dantista” o “boccatxi, anche se necessariamente, I'apporto
petrarchesco € piu visibile». La misma criticaptn ensayo, define, ademas, el cancionero de @wiar
como «uno dei massimi esempi della varietas quahtesca [...], dove convivono modelli classici —
Ovivio, Tibullo, Properzio, Claudiano, e anche lexip — e modelli trobadorici; dove a un Petrarca
molto amato ma anche contrastato si affiancancaglori elegiaci in volgare della generazione
precedente — Alberti e Giusto — e i neolatini» @CNI BENVENUTI, A. “Boiardo elegiaco e Tito
Vespasiano Strozzi” en: A. Comboni; A. Di Ricco (€0.).L’elegia nella tradizione poetica italiana
Trento: Dipartimento di Scienze Filologiche e Stha, 2003. Pp.81-102, p. 81).
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de Ferrar®®. Presenciamos un petrarquismo mas tipicamenteroceatista y
humanista, el defendido por los primeros, al quemme una lectura de la que se
deduce una imitacion mas ortodoxa del modelo argtior parte de Boiardo.

En la discusion toma parte también Zanato, enttednccion a su edicion del
cancionero, constatando que «il dato primo, inawartibile e caratterizzante, che il
lettore avvertito ricava dall’attraversamento degimorum libri tres risulta il
petrarchismo della raccolta, cosi dei singoli tesime del macrotesteS. Sin
embargo, como especifica también el mismo estudipsoo después, «che il conte
avesse pensato Rerum vulgarium fragmentguale modello per i sudimorumera
un fatto diimitatio, un riflesso della sua educazione umanistica tavalcollegare il
genere letterario prescelto allictoritaspiu rappresentativa di esso». No obstante,
como hemos tenido la oportunidad de observar encegiitulo, es evidente que la
imitacién de laauctoritas petrarquesca estd mediada por el nuevo modelcsegue
impone con fuerza en el panorama literario debs¥yl, constituido por el cancionero
de Giusto de’ Conti.

Que el petrarquismo de Boiardo no sea exactamargettarquismo ortodoxo,
como seréa el de Bembo, lo podemos demonstrar i gaktanalisis detoposde la
descriptio mulierique resulta de la lectura del primer libro deAasorum

El poeta de Scandiano sigue el camino trazado pustd; el cual, como hemos
visto a lo largo de todo este trabajo, se sirvel@gjuaje poético petrarquesco para
componer versos que dejan intuir una sensibilidagtipa muy distinta, mucho mas

proyectada hacia cierto edonismo renacentista m@slgintimismo y al rigor moral

565 Mengaldo escribe que el petrarquismo de Boiardoadgpili “fedeli” e sostanziali nell’lambito della
lirica contemporaneas & lingua del Boiardo lirico op. cit. P. 28). Afirmacién con la que concuerda
Alexandre-Gras cuando dice que «Pétrarque estdelmale loin le plus important, ce qui ne suffis pa
puor autant a faire de Boiardo un adepte du pésroule plus répanduk€ “canzoniere” de Boiardp
op. cit. P. 20)

566 ZANTAO, T. “Introduzione” en: M. M. BoiardoAmorum libri tres op. cit. P. X.
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y teoldgico que caracteriza muchos aspectos dddd Eledia y que esta en la base
también del cancionero petrarquesco. Este prooesaidzacion, por asi decirlo, se
refleja también, como veremos, en el ambito linigosformal y expresivo.

Esto se hace patente ya en el soneto proemialedonda patina linguistica y
retérica petrarquesca no corresponde un contenidaaileje una misma posicion del

yo lirico en relacion a la materia cantada:

Amor, che me scaldava al suo bel sole
nel dolce tempo de mia eta fiorita,
a ripensar ancor oggi me invita

quel che alora mi piacque, ora mi dole.

Cosi racolto ho cio che il pensier fole
meco parlava a I'amorosa vita,
quando con voce or leta or sbigotita

formava sospirando le parole.

Ora de amara fede e dolci inganni
I'alma mia consumata, non che lassa,

fuge sdegnosa il puerile errore.

Ma certo chi nel fior de' soi primi anni
sanza caldo de amore il tempo passa,

se in vista € vivo, vivo & sanza core.

El poeta presenta como agotada la experiencia amoproclamando su
voluntad de recoger en una obra (v. 5: «cosi radaitcio che il pensier fole») sus
versos e parolg que hablan sobre aquella. Este planteamiento gott el recuerdo
de una juventud feliz («dolce tempo de mia etaitéio} al que se contrapone un
presente de dolor («quel che alora mi piacquenordole»), recuerda muy de cerca
el primer soneto de loRerum vulgarium fragmenteSin embargo, los versos de

Boiardo no nos trasmiten ningin sentimiento depamémiento, sino que denotan
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cierta nostalgia por un tiempo en el que podia igdehamor. A pesar de que este
sigue siendo, muy petrarquescamente, puerile errore falta por completo la
profundidad del remordimiento, procedente de utensa lucha interior, como era la
gue laceraba el alma del aretino, tanto que Boiaftlma en el terceto final que se
trata de un error tipico de aquella edad. A unasibn Gnica si bien ejemplar, como
la de Petrarca, sigue y la susituye una que atedtalo hombre que haya vivido
verdaderamente su juventud. Los ultimos tres vargmesentan, de hecho, lejos de
cualquier atajo moral, un himno al amor, en comcettamor entre jévenes, o0 mejor
dicho entre todos los jovenes. La esfera persomalirea de Petrarca se vuelve en
Boiardo objetividad y pluralidad del sentimientoientras que lavergognapor ser
fabula vulgies remplazada por cierta complaciencia haciazl ge los amores en la
edad mas verde.

Estamos en presencia de un edonismo laico y murglampodemos apreciar
también en el soneto IV, donde alabando el origéaste de Antonia, Boiardo prefiere
hacer referencia a la mitologia y la filosofia was tipicas del arte renacentista,
dejando de lado al Dios cristiano. La llegada dalger a la tierra provoca, de hecho,
un regreso a la edad de oro, y el Ultimo versoeleque aparece ebposliterario
stilnovistade la mujer-angel que guia el amante hacia el,dilbe interpretarse en
clave platonica, como sugieren los versos 7 y & describen el nacimiento de

Antonia como un parto de la idea:

Ordito avea Natura il degno effetto
ch'or se dimostra a nostra etade rea,
ne I'amoroso tempo in che volea

donar a li ochi umani alto diletto.

Ragiunti insieme al piu felice aspetto

se ritrovarno Jove e Citerea
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guando se aperse la celeste Idea

e diette al mondo il suo gentil concetto.

Sieco dal ciel discese Cortesia,
che da le umane gente era fugita,

Purita sieco e sieco Ligiadria.

Con lei ritorna quella antica vita
che con lo effetto il nome de oro avia,

e con lei inseme al ciel tornar ce invita.

Que el petrarquismo de Boiardo sea un petrarqussmgenerisheterodoxo y
eclético, en el que influye cierto impulso al expentalismo, como es tipico en la
produccion literaria del siglo XV, se puede dema@rdambién a través de un analisis
de la construccién débposde ladescriptio mulieris

En este aspecto también, de hecho, la adheren@aidedo al canon (breve)
petrarquesco es so6lo, si nos fijamos bien, supalfigl lirico de la corte de Ferrara
aporta muchas innovaciones no solo en lo que Ezaef los figurantes utilizados en
las metéaforas (donde el modelo de Petrarca signésievidente), sino también en su
combinacion.

Si observamos el soneto 33 del primer libro podosdeducir un acatamiento
petrarquista absoluto, tanto que Zanato en su cameml texto lo define como «un

componimento nato da una costola dei R¥E»

Ben se ha trovato il piu leggiadro seggio
Amor che fabricasse mai Natura,
et io presumo a scriver sua figura

perché d'ognor nel cor me la vagheggio.

La sua materia & ddabastro egreggio

e d’or coperta € la suprema altura

567 BOIARDO, M. M. Amorum libri tres op. cit. P. 94.
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sotto a cusplende luce viva e pura

tal che io non lascio dir come io la veggio,

ché dicristallo & tutta la cornice,
de ebbano ha sopra un arco rivoltato

chi dentro pui mirar ben ¢ felice.

Qui sede Amor de raggi incoronato;
dolce cantando a'’ riguardanti dice:

- Piacer piu vago il Ciel non v’ha mostrato! —

El cuerpo de Antonia es blanco como el alabasso gabeza amarilla como
el oro por el color de su cabellefravf 325, 16: «Muri eran d’alabastro, e ‘I tetto
d’oro»). Los ojos resplandecen de una luz viva yapdentro de unaornice de
cristallo, mientras que las cejas, arriba, dibujan un aeggaxcomo el éban®yf157,
9-11: «La testa or fino, et calda neve il volttnebeno i cigli, et gli occhi eran due
stelle, / onde Amor I'arco non tendeva in fallo®omo podemos ver, Boiardo
reproduce las metaforas de Petrarca con los midigsantes, sin renunciar, sin
embargo, a pequefios cambios con resultados mugaleg. El arco de Amor deviene
asi al arco de las cejas, mientras que el creptial,en Petrarca designaba las lagrimas
(Rvf257, 14: «flamme i sospir’, le lagrime cristallpey utilizado por Boiardo para
describir la esclerética del ojo.

Pero la originalidad del autor de I8snorumlibri puede llegar mucho mas
lejos, empujada, como deciamos, por el generalriengstalismo que caracteriza la
produccion literaria del siglo XV, cuando algunasefas varian tanto el canon que

llegan a formular listas de significantes que, niégade estar ogranizados por rigidos
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esquemas, terminan, como ya habia observado®Fpzmr vaciar por completo el
significado de las metaforia

Boiardo, por su parte, parece jugar con los elémsetel canon proponiendo
combinaciones de figurantes del todo insdlitastehesnseguir efectos similares a la
pérdida de correspondencia entre significantegifsiados de la que habldbamos
antes. Es el caso, por ejemplo, del soneto V, ngdstsobre una comparacion entre
la mujer y las cosas bellas de la naturaleza, ledes salen irremediablemente

derrotadas:

Novellamente le benegne stelle
escon da l'oceano al nostro clima;
la terra il duol passato pit non stima

e par che il verde manto rinovelle.

Amor, che le dorate sue quadrelle
piu tien forbite, e il suo potere in cima,
questa belta non mai veduta in prima

vuol dimostrar con I'altre cose belle.

Con bianchi zigli e con vermiglie rose,
coi vaghi fiori e con I'erbetta nova

I’'ha dimostrata al parangone Amore.

Cosi Natura e lui fra sé dispone
veder d’ogni belta I'ultima prova

e dar il pregio a lei come a magiore.

568 «Nell’eta di Petrarca e di Boccaccio e subito ddpoanone breve si distinguera per il crescente
moltiplicarsi dei figuranti, con la conseguentediter del legame fra i signoli comparanti e comgarat
corallo non sara piu il figurante delle labbra elgpelei denti e cosi via; i comparanti diventan@ un
specie di elementi tuttofare, semplici connotatuda generica preziosita e non di parti anatomiche
precise, e percio saran liberi di combinarsi séregua con le piu varie catene dei loro sinonirosic
viene intaccato il funzionamento della metafora®ZPI, G. “Il ritratto della donna”, op. cit. P. 8).

589 Es el caso por ejemplo de Niccold Malpigli, queatiiendo a la mujer amada escribe: «O fonte da
cui sorge gigli e fiuri, / ogni dolce liquor, zucae mele, / rose, viole et perle et rubini, / bsilasiri e

fini, / diamanti, topazi cum smiraldi» (FRATI, LE¢.) Le rime del codice isoldianoBologna:
Romagnoli-Dall’'acqua, 1913).
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Zanato evidencia la relacion de la compisicién tmwvogl’ del ver la mia
donna laudarede Guinizzelli, avisando, sin embargo, que patargter el soneto de
Boiardo hay que dejar de lado las referencias regmdél bolofiés, «per puntare tutto
sul lato fisico e esteriore della bellezza di madon Pero lo que nos interesa destacar
es que (quizas también por la influencia del tebetduinizzelli, donde las flores y las
piedras preciosas indican genéricamente la bedleza mujer) los blancos lirios y las
rosas bermejas no designan ningun particular aneddsino la belleza femenina en
general, provocando asi la perdida de la rigidalgutada referencialidad del canon
petrarquesco.

El soneto X, en cambio, es el primero de cuatropmsiciones dedicadas a la
represenacion de las bellezas de Antonia y caddeifes cuales se desarrolla a partir

de un distinto elemento cromético. En este casarBoicanta el candor de Antonia:

Pura mia nevehe éi dal ciel discesa,
candida perladal lito vermiglio,
bianco ligustro, bianchissimo ziglio

pura bianchezzahe hai mia vita presa;

o celeste bianchezzaon intesa
da li occhi umani e da lo uman consiglio,
se a le cose terrene te assumiglio

guando fia tua vagheza mai compresa?

Chénulla piuma del piu blanco olore
né avorio né alabastrpuo aguagliare

il tuo splendente e lucido colare
Natura tal belta non puo creare,

ma quel tuo gentil lustro vien da Amore,

che sol, che tanto puote, te ‘| po’ dare.
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El blancor del cuerpo de Antonia (porque es alpogue se refiere Boiardo,
sin ninguna otra alusion a cualidades morales, céempureza y la castidad,
tradicionalmente asociadas al color bla¥idoes representado a través de una larga
serie de figurantes: la nieve, la perla, el lisbcisne, el marfil y el alabastro. Una
acumulacion que hace que se pierda cualquier refier@ una parte especifica del
cuerpo de la mujer. Boiardo ataca el canon petem@u y, de alguna forma, lo
desmonta desde su interior, anulando el significltas metaforas y renunciando a
las composiciones de los colores (blanco, rojo, ridlmasobre las que aquel se
contruia.

El blanco del cuerpo de Antonia es un blanco gsiglaadece, es otro figurante

de la mujer, como también en el soneto que sidud, el rojo de la rosa:

Rosa gentjlche sopra a’ verdi dumi
dai tanto onor al tuo fiorito chiostro,
suffusa da Natura di taktro

chenel tuo lampeggiar il mondo alumi

tutti li altri color’ son ombre e fumi
che mostrera la terra on ha gia mostro:

che altrui ne la vista ardi,me consumi

Rosa gentjlche sotto il giorno extinto
fai I'aria piu chiarita e luminosa

e di vermiglia luce il ciel depinto,

guanto tua nobiltade € ancor nascosa!
Ché il sol, che da tua vista in tutto & vinto,

apena te cognoscegentil rosa

570 De la misma opinion es la estudiosa Alexandre-Gragiin la cual la metafora del blanco se refiere
«sans nulle application allégorique a une quelcenpureté morale, le corps de la fammée (
“canzoniere” de Boiardgop. cit. P. 159).
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Las rosas en Petrarca designaban los labios ($agimotivaciones del color
y del material) o, combinadas con las rosas blartasstro de Laura. En el soneto
de Boiardo, en cambio, la rosa representa tangerérica belleza de Antonia como
la fuerza destructora de la pasiéme(consumiv. 8), segun el modelo dRosa fresca
aulentissmale Cielo d’Alcamo y dé&resca rosa novellae Cavalcanti.

En el soneto Xl aparece representado el oro daballera:

A la rete d’Amor, che é texta d'oro
e da Vagheza ordita con tanta arte
che Hercule il forte vi fu preso e Marte,

son anche io preso, e dolcemente moro.

Cosi morendo il mio Signor adoro
che dal lacio zentil non me diparte,
né morir voglio in piu felice parte

ca religato in questo bel lavoro.

Non fia mai sciolto da le treze bionde,
crespe, lunghe, legiadre e peregrine

che m’han legato in si suave loco!

E se ben sua adorneza me confonde
e vame consumando a poco a poco,

trovar non posso piu beato fine.

Al tema de la pasion que consume se aflade ahded&ked, tejida por Amor
con los cabellos de la mujer para atrapar sentairephte al poeta. EI motivo es de
Petrarca, pero, como hemos visto al principio de eabajo, tiene mucha repercusion
en los versos de Conft, en quien, de hecho, Boiardo parece inspirarsecesmente,

sobre todo en las cuartetas. Nos referimBmaVIII, 1-8:

571 Como confirma también el esquema métrico muy ittséh elTrecentoy mas frecuente en siglo
XV, sobre todo entre los poetas padanéatyesco-romagnol{cfr. ZANATO, T. Amorum libri op.
cit. P. 38).
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Ratto per man di lei in terra adoro,
Amor negli occhi vaghi io vidi un giorno
tesser la corda che al mio cor d’'intorno

gia nei primi anni avolse, si ch’io maro

Ordito era di perle e testo d’oro

il crudel lacciqg e di tanta arte adorno,

a tal che Aracne troppo arebbe scorno,

dove Natura é vinta dal lavoro.

Es este un soneto petrarquesco, diriamos, dondenpuxd vislumbrar la
originalidad de Boiardo en el desarrollo depos los adjetivos que acompafian y
describen las trenzas de Antonia vienen si dereatf@vf227, 1:bione et crespelr.
Etern 85: leggiadre et pellegringe pero no siguen la tradicional disposicion en
binomios del modelo.

En el soneto XVIII, que imita formalmentevf 189, Boiardo estiliza en el
primer verso la figura de Antonia, segun la comgidade los tres colores que dan en
los versos de Petrarca la imagen de Laura, el dldecla piel, el amarillo de la
cabelleray el rojo de los labios: «De avorio etrd’et de corali [...]». Pero si el marfil
y el oro son figurantes tipicos petrarquescos,enpugde decir lo mismo pacarali,
gue como recuerda Zanato es el primer ejemplodamdel término en la lengua
italiana.

Los tres colores susodichos constituyen el esqudketadescriptio mulieris

del soneto XLIX:

Quando ebbe il mondo mi tal maraviglia?
Fiamma dirose in bianca neveiva,

auro che 'l sol de la sua luce priva,

un foco che nel spirto sol se impiglia,

candide perlee purpura vermiglia(1-6)
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Si nos fijamos en la primera cuarteta, vemos quedas con la nieve del
segundo verso Yy las perlas con el purpura del gdoriman un quiasmo donde se
cruzan los colores blanco y rojo, distanciadosgboro del verso tres. En este original
juego combinatorio, Boiardo inserta un figuarantevo: purpura La palabra, que
forma parte de Iéxico petrarquesco, es empleadalgmeta padano en un contexto
del todo nuevo, donde adquiere el estado de figenaetaforico de las bellezas de
Antonia, de los labios en concreto. Tanto Petraorao Giusto, de hecho, habian ya
empleado el adjetiveermiglioen pareja con las blancas perlas para desigbaicts
en las distintas partes de los labios y de losteerpero nunca referiéndolo a la

parpura:

La testa 6r fino, et calda neve il volto,

hebeno i cigli, et gli occhi eran due stelle

[...]
perle et rose vermiglieove I'accolto
dolor formava ardenti voci et belld&Ryf 157, 9-13)

o labbri miei vermigli, o perle bianche

di rose e d’armonia celeste pierB(38, 3-4)

En la misma composicion Boiardo llama a la mwegella da l'aurato
artiglio. Zanato considera improbable que la referenciaaseave fénix, haciendo
remontar la metéafora a Cino da Pistéiasin embargo, todo parece indicar que el
modelo petrarquesco, en este también, tiene masdeute y autoritad de la que le
confiere el criticoln primis, el endecasilabo recuerdaratipit de Rvf 185 («Questa
fenice de l'aurata piuma»), ademas el adjetivo ppreo” del que hablabamos antes

aparece en loRvfdos veces y las dos para describir el plumajeatdea-Fenice

572RimeXC, 15: «Cosi m’avien per non veder 'augellax.
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Purpurea vesta d’un ceruleo lembo

sparso di rose i belli homeri avea (185, 9-10)

E questo ‘I nido in che la mia fenice

mise I'aurate et le purpuree penne (321, 1-2)

De acuerdo con Alexandre-Gras detras daugella esta justamente el ave
fénix, representado por el pogtadanocon la originalidad que le caracteriza, en
nombre de la cual afiade el detalle de las ufiasvedes de vernis dore, fort
suggestives dans leur sensualité&.

Encontramos, en cambio, una clara referencia at@ajpitélogico en el soneto
XIV, «traguardo supremo della vis e delbaus nominis®’4 puesto que la A inicial
cierra el acréstico de estrofas de las primeraw@atcomposiciones y empieza a la
vez el acrostico de este soneto. La alabanza denfnse desarrolla a partir de su
unicidad y es esa la caracteristica que justiica¢tafora de leeniceque aparece en

el primer terceto:

Arte de Amore e forze dilatura
non fur comprese e viste in mortal velo
tutte giammai, dapoi che terra e celo

ornati for di luce e di verdure:

non da la prima eta simplicepera,
in cui non se sentio caldo né gelo,
a questa nostra, che de I'altrui pelo

coperto ha il dosso e fatta € iniqua e dura;

Accolte non for mai piu tutte quante
prima né poi, se non iquesta mia

rara nel mondo, anci unica fenice

573 ALEXANDRE-GRAS, D.Le “canzoniere’, op. cit. P. 158.
574ZANATO, T. Amorum libri op. cit. P. 42.

322



Ampla beltade e summa leggiadria,
regal aspetto e piacevol sembiante
agiunti ha insieme questa alrfgdice

Es muy probable que detras de estos versos estéle IGiusto de’ Conti que

enBml y IV recurre también a la imagen del ave fénix:

Amor, quando per farmi befelice

[...]

mi fe’ vie singular pit ch&enice(Bml, 1-5)

O solaqui fra noi del cieFenice
che alzata a volo nostra etade oscura,
e sopra all'ale al ciel passa sicura,

si che vederla appena ornai ne lice.

O sola agli occhi miei vera beatrice
in cui si mostra quanto $datura
bellezza immaculata e vispaira,

da far con picciol cenno ogni udiglice. (Bm1V, 1-8)

Es cierto que la rimienice : felicees ya petrarquesca, aunque por otro lado, el
adjetivosolague aparece é@dmcomo tambiérsingularevoca exactamente el mismo
concepto de unicidad expresado por Boiardo. LBrddV es una referencia sugerida
también por su esquema meétrico dile X1V reproduce, donde ademas de la rima
antedicha encontramos la jgigra : natura.

La influencia de Giusto en Igsmorum libri tresse hace aun mas evidente en
aquellas composiciones en la que aflorece unateacion negativa del amor y de
Antonia. Es el caso, por ejemplo, del rondel XX\, himno al amor sensual, «di cui

viene cantato il momento culminante, ove l'estasil’idnamorato € avanti tutto
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carnale godimento amoros6é> En este contexo tan material, es l6gico que apare
también los espectros nefastos de los celos y d&itadén, como testimonian los

versos 14-21:

lo son del midiletto si invagito

che a ragionarmi altrui prendo terrore;
né in alcun tempamore

fu mai né sara senza zelosia

Ben foragran folia

a scoprir la belleza di costei,

ché ben ne morerei

se io fusse per altrui da lei partité\L{)

Giorgio, seamornon é altro che fede,
accesa in speme d' un desir perfetto,
crescer de' tanto 1' amoroso affetto,
guanto 1' un degli amanti all' altro crede,
or dunque se € cosi, donde procede
che senza gelosia non € dilétto

come la fé s' accorda col sospetto

nella spietata spene di mercedBmLVII, 1-8)

Ben foratempo omai ridursi in portdfm LXIX, 7-9)

Que Boiardo mirara a los textos de Giusto tambeeprueba la anaforaen

sciode los versos 36-39:

Ben sciocerto che pria
e I'alma e il core e il senso perderei;
ben scioche io sosterei

anzi di cielo e terra esser bandito.

575ZANATO, T. Amorum libri op. cit. P. 80.
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Conti, de hecho, utiliza el adverbio en anaforalesoneto XLVIII, una de las
composiciénes donde se hace mas patente el suftoniel poeta, causado por la

crueldad de Isabetta:

Benpuoi la voglia altera, e il cuor feroce,
perché di me pieta mai non ti pieghi,
tener dolce mia pena, e nei miei prieghi

chiuder le orecchie alla tremante voce;

benpuoi con quella Man tenermi in croce
onde si spesso il di mi prendi, e leghi,
e quei begli occhi schifi, ove tu spieghi

il foco del desio che ognor mi coce.

Ma non che sempre viva tua sembianza
nel cor non porti io sempre, e '1 dolce umile

mirar vezzoso, e il riso, e le parole.

Or se da te s'attende, alma gentile,
mia pace, mia salute, e mia speranza,

bensei crudel se di me non ti duole.

En lo que se referiere, en cambio, a los atribd#\ntonia, en la cancion
XXXIIl, una clase de resumen de la historia amaroBaiardo afirma que,

contrariamente a lo que pasaba al principio, swamga se muestra reacia:

Ne la stagione che il mio cor sentio
I'alto desio e dolce passione,

si lieto el vostro se mostrone

che in lui pusi speranza come in Dio;
fatto se € poi, non scio, restio,

e tanto rio del suo guardo aveifo

che il cor degiuno piu non puo stare.

576 La mirada de Laura nunca se acompaia efRldsle un adjetivo negativo, mientras queBm
econtramos varios ejemplos comoardo schivpvenenoso sguardo, fero sguardo, fallace sguardo
dispietato sguardo, guardo traditor.
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La reticencia es un rasgo tipico de la Isabett@idsto y no es una casualidad

que encontremos en el verso 70 una expresion d& Con

Pur vostra fama e di tal nobiltate

che esser non putbella di pietate.

Misero me, sara sempre mercede

nimica pur cosi di leggiadria,

come bellezzali pieta rubell BmXIII, 48-50)

Vemos como al binomistilnovistaque hace corresponder al amor un corazon
cortés se sustituye el nexo inseparable que ubelleza a la cortesia o a la nobleza
de animo. Y laauctoritasque justifica este cambio es justamente GiustcCoati.

En el soneto que siguBl XXXIV, trasluce todavia el momento de crisis con
la amada, que comienza en el XXXIIl. Ella se mwedtrra, impasible hacia los

sufrimientos del amante, el cual espera que stersdicia sea solo aparente, puesto

que un cuerpo tan hermoso no puede esconder urtaind@spiadada:

Anzelica beltade, in cui Natura
ne mostra cio che bel puote operare,
tal che a si chiara luce acomperare

ogni stella del ciel parebbe oscura,

non si pud aconciamend@ima dura
in graziosa vista colorare:
a voi una umilta ne li ochi appare

che de pietate ogn’alma rassicura.
A che mostrate adunqua che le pene
per voi portate sian portate invano,

ridendo el foco che ‘| mio cor disface?

Alma ligiadra, tropo disconvene
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risposta dura a un viso tanto umano:

aiuto adunque, on morte, qual vi piace!

Boiardo insiste en esa conexidn entre belleza gauieue desvela otra vez el
modelo de Conti, como demuestran los sintagama®a dura(v. 5) yalma ligiadra
(v. 12) que encontramos en el mismo verso 2Brd€lll: «né si leggiadra mai né si

dura alma».

La caracterizacion negativa de Antonia se hacepatete y frecuente en las
altimas composiciones del primer libro de Worum libri como anticipacion del
segundo libro, enfocado, contrariamente al primenola representacion de un amor
infeliz. La cancién XLIII, que se aprovecha del motde la elegia falsamente
considerada de Tibuldi meliora feranf es ejemplo de ese fatal cambio de ruta hacia
las orillas mas amargas del amor, profetizado p@plaricion de Apolo («veder me
parve un giovinetto adorno», v. 12). Al lado deldalo elegiaco, representado sobre
todo por Tibulo y Ovidio, y de muchdsci petrarcquescos, hay que destacar el
ejemplo de la nuevauctoritas contianaDespués de las alabanzas de las bellezas
fisicas y morales de Antonia «che in terra e niefdjva fra gli dei», Febo avisa a

Boiardo de su cruel destino:

Mal fo per te creata, il ver ragiono;

sciai che io so’ Phoebo e non soglio mentire:
per farti alfin languire

venuta € in terra questa cosa bella

Misero te, che tanto hai da soffrire

da questa fera fugitiva e snella! (81-86)

Si por un lado, l&osa belladel verso 84, que puede llevar a la muerte, trae a
la memoria, como destaca ya Zanato en sus notestsel del celebre soneto dida

NovaXXVI («e par che sia uneosavenuta / da cielo in terra a miracol mostrare»),
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mientras que lera fugitiva e snellaecuerda varios pasajes petrarquescos (¢wvho
CCCXIl, 4: «allegre fere et snelle»Rvf CCXII: «et una cerva errante et fugitiva»);
por otro, el nlcleo teméatico remonta sin duda agarGiusto de’ Conti, que, por

ejemplo, erBmClIII escribe:

La nova meraviglia, che al mio tempo

scese dal ciel per consumar questa alma (13-14)

El amor por Antonia llevara a Boiardo a un estadocdmpleto abandono
(«Miser, quanta procella porra ancora la tua barabandono!», vv. 86-87) porque
es «tristo chi d’alma feminil se fida» (v. 92). Coran el caso de la desventurada
historia amorosa de Giusto, la mujer es malvadaumadora de engafios, una nueva
Circe, Medusa o Medea y es desdichado quien cenf&la. Ardera, de hecho, en el

fuego de la pasién y se congelara en el hielo depgacha:

Nel foco, che tardeora, vedo umiaccio
che tefara tremar I'osse e la polpa

mancar il corpo e il spirto venir meno. (95-97)

La oposicién fuego / hielo es tipicamente petrasgagcomo también el verso
final®’”. Pero es el verso 96 el que evoca una entramadelarde sugestiones que
atraviesan siglos y van de Dante y llegan hastarBoj con la mediacibn muy
problable de Giusto de’ Conti. El binomliosse e la polpas un evidente dantismo
gue indica metaforicamente el cuerpo entero y quete a los versos 85-86 Béme

47:

Ma questo foco m'ave

577 Sugestivo es aqui el recuerdo de spditelli stilnovisti recuerdo mediado indidablemente por
Petrarca y especialmer®f XLVII: «lo sentia dentr’al cor venir meno / gliispi» y Rvf CLXXXIV:
«Cosi lo spirito d’or in or vén meno».

328



gia consumato diossa e la polpa

Con estos versos Boiardo combina el recuerdmfgeno | 90 («ch’ella mifa
tremar le vene e i polsi»), y que se activan en la memalel poetapadano
probablemente gracias a la lecturaBae CXLIX 77: «la famma che mi rode nervi e

polpe».

En nuestro andlisis no podemos prescindir del soXétVl, de los mas
coseguidos del primer libro de lAsnorum es una reflexion sobre el tiempo que corre
incesante y la consecuente invitaciGroaligere rosastemas clasicos muy apreciado

por los humanistas:

Che non fa il tempo infllQuesto & queiore
che fu da quella man gentil accalto
e si legiadramente ad oro involto

che eterno esser dovea di tanto onore.

Or, secco, sanza foglie e sanza odore,
discolorito, misero e disciolto,
cio che gli die Natura il tempo ha tolto,

il tempo che volando afretta I'ore.

Ben se assumiglia a un fior la nostra etate,
che stato cangia da matino a sera,

e sempre va scemando sua beltade.

A questo guarda, disdegnosa e altera:
abi, se non di me, di te pietate,

acio che indarno tua belta non péra.

Una vez mas podemos apreciar el arte con el quarddnicombina fuentes
clasicas y modernas. Al verso inicial, necesaridmeamdelado en un verso latino,

exactamente como sefiala Zanato en Makgpajr. VI, 40 («Tempora quid faciunt!»)
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se suman una serie de sugestiones procedentesadesamas contemporaneos. El
gesto de la mano que recoge la flor encuentra efiegencia directa eRvf CXXVII,

71-73:

Se mai candide rose con vermiglie
in vasel d’oro vider gli occhi miei

allor allorda vergine man colte

Sin embargo, el sintagma de Boiardan gentiles puramente de Conti, como

demuestr&8m XXI:

Bella e bianca Man, o Man soave,
che armata contro me sei volta a torto,
o Man gentil che lusingando, scorto

a poco, a poco in pena m'hai si grave,

de i miei pensieri e I'una e I'altra chiave
t' ha dato I'error mio; da te conforto
aspetta il cor, che disiando & morto;

per te convien che amor sue piaghe lave.

Poiché ogni mia salute, ogni mia spene
da voi sola ad ognor convien ch'io spere,

e da voi attenda vita e da voi morte,

lasso, perché, perché, contra al dovere,

perché di me pieta non vi ritiee

perché sete ver metudel, si forte?

En este soneto, construido sobre el mismo esqueitieonque el de Boiardo
(ABBA ABBA CDC DCD), Giusto se dirige a la mano tbabetta, fuente de vida y
muerte a la vez, dispensadora de esperanza y dausafrimiento. Ademas del
apelativogentil, resulta importante destacar el sentimiento detduéesilusion y

resignacion del poeta, destinado a amar sin segggondido y cuyo dolor desemboca
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en una sentida y desesperada peticion de piedauisibaa falta de pietad que denuncia
también Boiardo en su ultimo terceto, donde Antozgaapostrofada con dureza
disdegnosa e alteracorrespondiente alrudel reservado por Conti a Isabetta. La
endiadis utilizada por el padano es ya petrarquesdd.05: «che ‘n vista vada altera
et disdegnosa»), pero, por el contexto en el gaeeap, la mediacion dg@m XIV

parece mas que una probabilidad:

quinci arder vidi quel soave Foco
che fa la vita mia tanto angosciosa:
quivi sedevaltera e disdegnosa

Colei, che del mio mal cura si poco. (5-8)

Para terminar este recorrido por los textos queeksh etoposde ladescriptio
mulierisen el primer libro de loAmorum detengadmonos en el ejemplo aportado por
el soneto XLVIIl, donde «la bellezza del viso datliata viene esaltata in una cornice

di magica apparizioné%:

lo non scio se io son pil che ch’io solea,
ché ‘| mio veder non & gia quel che sole:
veduto hazigli e rose e le viole

tranevee giazi a la stagion pil rea.

Qual’erbe mai da Pindo ebbe Medea
Qual’ di Gargano la figlia del Sole?
Qual’ pietre ebbe ciascuna e qual’ parole

che dimostrasse quel ch’'io mo’ vedea?
lo vidi in quel bel viso Primavera,
de erbetta adorna e de ogni gentil fiore,

vermiglia tutta, d’or, candida e nera

Ne l'ultima partita stava Amore

578 ZANATO T. Amorum libri op. cit. P. 147.
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e in man tenea di fiame una lumera

che I'altri ardea ne gli occhi, e me nel core.

Boiardo describe el rostro de Antonia a travésigigrdintes tradicionales: los
lirios, las rosas las violas y la nieve. De he@lwerso es construido sobre el modelo
de Rvf207, 46-47 («cosi rose et viole / a primaverd, wtrno a neve e ghiaccio»),
pero el poetamilianorompe el rigido esquema petrarquesco al que ge aigniendo
Giusto, construido por binomios crométitdspara pintar un cuadro donde los colores
multiplican sus matices y es cada vez mas comgicattontrar una logica que
permita referir a cada significante un significad@mo ya habiamos observado
anteriormente, en los versos que Boiardo dedieakftasisde la mujer, las precisas
y equilibradas metéaforas petrarquescas son viokatlasadas a tal punto de tension
que pierden su significado originario para adqutio distinto y mas genérico. Si la
nieve restituye por si sola la blancura de la dar&ntonia, los demas figurantes no
sirven de complemento cromatico (quitando las rdeadirios y las violas insistirian
de forma muy redundante en indicar el color blansiop que aluden a la belleza de
la mujer y subrayan su parecido con Primaverampsitante evidenciar que los lirios
no aparecen nunca en IBsf sino que son muy tipicos de Boccaccio, referedela
canon largo mas que del breve: «e con vermiglie rbganchi gigli» Candide perle
v.6); «con bianchi gigli miste si dirieno vermigtiese» AmetoXV, 16); «con un color
vero di bianchi gigli e di vermiglie rose mescodadecameronV).

En ultimo lugar, no podemos evitar comentar larezfeia de Boiardo a Medea,
la cual remonta (y no creemos que sea algo casleBella manoy mas exactamente

al terceto encadenado CXLVIII:

579 Cfr. Rvf 127, 67: «Se mai candide rose con vermiglew;131, 9: «et le rose vermiglie in fra le
neve»Rvf157, 12: «perle et rose vermiglie [...Ryf199, 10: «che copria netto avorio e fresche rose»;
Rvf291, 2: «co la fronte di rose et co’ crin’ d’orox».
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Qui son l'erbe, che lodo gia Leda
tanto a sua figlia, onde il pastor Troiano

vinta da lor virtu fe’ la mal preda:

dell'altre, onde gia Circe un corpo umano
in rigido Orso trasformar solea,

sicché Ulisse un tempo parve strano:

dell’erbe, che da Pindo ebbe Medea,
e le radici che d’Olimpo svelse,

quando all’'eta sua prima Esson rendea:

della’altre, che fra mille erbette scelse
per iscampar Giasone, quando lui volse

mostrar per orosue virtute eccelse: (90-102)

Giusto esta recapitulando famosos ejemplos mitotdgpara demonstrar la
imposibilidad de combatir la pasién amorosa. Pgoo,otro lado, los mitos a los que
se hace referencia ven implicadas mujeres engafimdtraicioneras o incluso
hechiceras: Elena, Circe y Medea. Todas podriatossideradaalter egode Isabetta
y consecuentemente de Antonia.

El topos de la descriptio puellaeparece corrobar la tesis que ve en el
petrarquismo de loAmorum libriun petrarquismaui generis En su imitacion de
Petrarca, Boiardo, acorde con el espiritu humamstdesdefia, de hecho, el aporte de
fuentes diferentes, desde las clasicas hasta tdenaporaneas, entre las cuales un
papel fundamental desempefia sin duda alguna Gdest€onti. Este, como su
maestro aretino, no representa solo un cauce déksgtraer elementos linguisticos,
sino sobre todo un modelo tematico indispensabla eanstruccion de la historia de

su cancionero, como también de la caracteriza@bpetsonaje femenino.
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4.5Giusto de’ Conti, Matteo Maria Boiardo y el paradép petrarquismo del siglo
XV

El andlisis que acabamos de hacer acerca de laananda que Boiardo se
enfrenta al problema de thescriptio puellaenos permite concluir que el panorama
literario, y en especial el lirico, de finales digjlo XV es muy distinto al de la primera
mitad de este mismo siglo.

Giusto y Boiardo representan dos generaciones gagétiferentes, que en
relacion a Petrarca se resitian de una maneranpiacable pero también radicalmente
opuesta. Boiardo, en cierta medida el autor-umtheblhumanismo vulgar italiano,
utiliza todas sus fuentes, Petrarca y Giusto idolsiide una forma nueva y claramente
auténoma. Su manera de tratar la lirica eroticlo® Amorum libri tresdestaca por
una independencia en el empleo del material texfuallos preceden, reutilizado por
Boiardo en plena libertad creativa. Se trata tdetana libertad formal y métrica, que
lleva a Boiardo a asumir soluciones innovadorasrespecto a la estrucutura misma
del soneto, como también por lo que tiene que eedas elecciones tematicas y con
la estructuracion macrotextual.

Ahora bien, el cruce en el que se encuentran Boiastdl modelo mas proximo,
0 sea Giusto, es justamente determinado por elténedtica y por el problema de
estructuracion del cancionero, que tiene que veluc@a mujer ambivalente y con una
experiencia erdtica que posee también una vertieagmtiva. Es esta la cuestion
candente, cuya discusion nos permite averiguamfgoitancia de la aportacion de
Giusto a la poética del siglo XV italiano. En sgige podemos decir que Giusto se
vuelve muy pronto un modelo poético para los asgtode la generacion
inmediatamente sucesiva a la suya, por ejempla@aj@or su capacidad de construir
un cancionero que se aleja del modelo petrarquaguesar de que su obra se muestre

aparente y servilmente petrarquesca. Ya hemos w@madizando este punto en otras
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partes de nuestro trabajo, asi que ha llegado elantw ahora de reconocer que la
singular habilidad con la que Giusto se dirige &das fuentes de la elegia erotica
romana clésica (aptas a ordenar la historia de roar a&ontrastado) ha sido la
contribucion en la que sus inmediatos sucesoremoeen el verdadero valor del
Giusto poeta.

No es atrevido, entonces, sostener que se le déligsto una inovacion importante
para el sistema poético italiano, y quiza no ssddrata de la posibilidad de recuperar
la vision fisica, corporal, y perturbantenfieimlich¢ del erotismo que tiene una
profunda conexion con la experiencia negativa deraEl punto focal de la elegia
erética romana, que representa el modelo tematimagrotextual del cancionero de
Giusto y el marco dentro del que él interpretaetacion amorosa con Isabetta, es el
descubrimiento de una vertiente negativa de larexp®a erdtica, una vertiente que
juega un papel muy destacado en la poética neoptat@e Giusto. Retomar la
estructura de la historia de amor, segun el madkela elegia erdtica antigua, es decir
el esquema donde a un amor euférico y corresporsitige el momento disforico del
desengarfio debido a la traicion amorosa y a ladali@altad de la mujer, representa,
en el mundo conceptual de Giusto, la oportunidad peoponer una reflexion acerca
del amor y de su relacién con los temas del coneaim y de la verdad, tipicamente
neoplaténicos.

Aunque en Boiardo no estén presentes las mismasitas neoplatonicas que
caracterizan de manera determinante la poesiawd#oGpodemos apreciar de todas
formas el intento de escribir un cancionero camaprdponer a la atencion del lector
situaciones eroticas diferentes y mas variadagespecto del modelo petrarquesco.
En este aspecto la practica de Giusto con el madatwotextual latino se le ofrecia a

Boiardo como el mejor medio para variar las sitiaes y las tematicas que
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contribuyen a formar su cancionero. Hay que degé&, ggomo la reutilizacion del
modelo latino es (til a Giusto para la introduccide una tematica filoséfica
innovadora y central en el panorama intelectuasuléiempo, la misma esctuctura
macrotextual le permite a Boiardo construir su tarero casi como si fuera un
catalogo de las situaciones amorosas con las queede enfrentarse.

Es verdad que ambos cancioneros nacen dentro delannarco cortesano
donde la produccion y la vida de los dos poetadesarrolld, pero hay que tener en
cuenta dos relevantes diferencias: mientras qoerta de los Malatesta, en el periodo
en el que encontramos entre sus huespedes taml@dmsto, esta profundamente
involucrada en la formacion del nuevo paradigmalaonico, la politica cultural de
los Este de Ferrara valora mas la formacion demiriente politico de consenso que
ve en la misma corte el lugar privilegiado de egjine personal. Por lo tanto, los Este
parecen apostar a favor de una literatura quegrauoa generacion de antelacion,
piensan en un ideal como el que sera definido @odesanade Castiglione. La obra
de Boiardo, incluidos su8morum libri tres expresa esta apuesta politica para la
formacion de una clase intelectual proxima al podegsto hay que afadir que en el
umbral del siglo XV llega a su madurez la crisigjliistica que Folena describe en su
obra pionera acerca de SannaZ¥ro

A nivel cultural, el siglo XV es caracterizado gensiones y fuerzas opuestas
de cuyo enfrentaminetos deriva un fuerte experilisata. Por un lado, habia sido
fuerte, a lo largo de todo el siglo, el intentorderear una cultura latina capaz de
sustituir a la que era producto de las lenguasavaly por otro, al mismo tiempo, los

Rvf van difundiéndose cada vez mas como modelo no Eddbico sino también

580 FOLENA, G.La crisi linguistica de Quattrocento e I"Arcadiatli SannazaroFirenze: Olschki,
1952.
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lingUistico. Asi que, también en los versos de Bloapodemos individuar a menudo
y sin demasiado esfuerzo las huellas de esta telad@novadora de la lengua.

La mayor diferencia que, de hecho, hay entre lagma y la segunda
generacion poética del siglo XV- o mejor dichorenbs autores que, como Giusto,
ven su trayectoria poética desarrollarse y agotdega&ro de la primera parte del siglo
y los que, en cambio, trabajan al final del XV gaigroyectados hacia el siglo XVI-

, consiste en la manera de plantear sus procedwsi@stilisticos y linguisticos. A
pesar de su gran valor innovador en relacion delasiticas y en la estructuracion
macrotextual de su obra, la lengua de Giusto radega de los usos y de las medidas
retéricas y métricas de la lengua de PetrarcaldP@nto, no seria inexacto afirmar
gue Giusto traslada el entramado poético y linginiste Petrarca a un marco
poetoldgico y narrativo ajeno a la fuente original.

En el caso de Boiardo, sin embargo, a la innovagiétatextual y tematica
corresponde también un “experimentalismo” lingtdtsty expresivo. El que es
resultado de nuevas soluciones técnicas, métgidasyez retdricas, como es el caso
de la reproposicion débposde la representacion de la mujer, que no encongamnm
la poesia del poeta de Valmontone, ni, ain memosl, modelo de loRvfde Petrarca.
Se trata de aquella linea culta y radicalmenteviadora que enmarca una parte de la
literatura italiana y que encuentra aqui, en lggBgncias poéticas del ultimo cuarto
del siglo XV, su origen.

Sin entrar en el mérito de la cuestion relativaégito que esta linea
(anticanodnica) tendra en la tradicion literaridiat@a, que nos llevaria demasiado lejos
de nuestros intentos, lo que aqui nos interesa&resomo a lo largo del siglo XV
ninguna experiencia poética logra prevalecer, ingrao sus normas. La verdad es

gue no parece que los autores de este siglo esadrala intencion de formar una
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escuela poética o de ponerse como modelos imitaBessume, por supuesto, la
existencia de modelos de imitacidn que son pritgipate los autores antiguos, a los
gue se empieza a poner a su lado un nimero sdieatatores vulgares, especialmente
Dante, Petrarca y Boccaccio. Pero la gran libestadpositiva que el siglo XV en su
totalidad demuestra, conlleva también cierta autdacen el empleo de las fuentes;
aun mas si las fuentes en cuenstién no gozan dettaidad y el renombre que la
antigledad les confiere a los autores griegosnolat

Por lo tanto, Petrarca no es visto como model@dgua, sino mas bien como
repertorio de situaciones poéticas a las que ltsresl pueden recurrir segun sus
necesidades compositivas; situaciones que se pugdplear, como ensefia Giusto,
en marcos totalmente distintos de los originled. rAsmo, formularios lingiisticos
tipicos de un autor se mezclan con otros de procédistinta y son empleados fuera
de toda regla, exepto aquellas normas detapositio bonaue rigen toda la practica
de escritura del Humanismo.

En este sentido la definicion de Santagata de &GdestConti como el “Bembo
del ‘400" tiene que ser matizada y cuidadosamente@norizada. Es inegable que la
cercania linguistica, pero insistimos no tematieaiusto a Petrarca, y su manera de
manejar la fuente petrarquesca tiene un parectdeesante con la relacion de Bembo
con el mismo escritor aretino. Ambos utilizan cdidsamente la lengua lirica
petrarguesca y construyen su universo poéticovadreée un proceso @gentaminatio
de fuentes que siempre tiene en Petrarca su cagtuinante. Sin embargo, la
cercania linguistica, la comparticion de médulogresivos y de imagenes poéticas
entre Giusto y Bembo por un lado y Petrarca potreltiene razones diferentes en los

dos imitadores.
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Como hemos intentado demonstrar a lo largo denadstro trabajo acerca de
la constitucién de los tépicos en Giusto, la latbelr poeta de Valmontone se fija en
una reutilizacion de la lengua petrarquesca paranatitucion de un universo poético
nuevo Yy distinto, y sera precisamente este univeogtico lo que defina el modo de
empleo linglistico de la fuente. Puesto que Giugtoencuentra en Petrarca los
modulos poéticos que le permitan expresar, defirdeterminar una figura o una
situacidon necesaria para la constitucion tematcaultexto, el poeta de Valmontone
busca en otras fuentes- Dante, los poetas latiidsscas, losstilnovsti el material
lingUistico que le permita construir su propio @mso poético. La de Petrarca es la
lengua conectiva de Bella mang se podria incuso decir que es la lengua cerb, 0 s
se prefiere la lengua preponderante en el can@oderGiusto. En otras palabras,
Petrarca le permite a Giusto fijar aquella lenguaepnecte y defina la “linea musical”
de su obra. Lo que falta por completo en Giustia édea que su empleo de Petrarca
pueda llegar a ser de alguna forma un modelo E&ragéneraciones sucesivas, Yy
constituir asi el primer acto de la constituciéruda escuela poética.

Podriamos incluso afirmar que se trata de un enifiildgico” de la fuente
petrarquesca. Como Giusto necesitaba un modela@pasituir un completo universo
de referencia lingtiistica de un texto complej@dipta al poeta del amor que, por su
madurez estilistica y por su capacidad métricoriegtp representaba el punto de
referencia indiscutido. Petrarca pasa a sus innosdsicesores, 0 sea a los poetas de
la generacion de Giusto, como un patrimonio queestiiatamente se puede imitar y
reinventar, con la seguridad de introducirse cdtoén la tradicion lirica italiana,
cuyo canon (aun sin definirse) estaba constitiedavia por pocos autores.

La situacion de Bembo, en cambio, como es bienadapes absolutamente

diferente: por su parte, la asuncion de la fueateapguesca pasa enteramente por un
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intento de reflexion metalinglistica y metaliteaayj por lo tanto, no se trata de una
fruicion inmediata y espontanea. El problema de lBems salir de la situacion de
crisis linglistica y acabar, a la vez, con el expentalismo de finales del siglo XV.
Una necesidad hecha aun mas imperante por la @eadagsituacion politica y social
en la que se encuentra la Italia de principio agbsXVI, donde la definicién de una
lengua comin de uso compartido pero inalterabl@staniendo una importancia
litermalmente vital.

El acercamiento de Giusto a Petrarca es, entonatgal, y la relacion que el
poeta de Valmontone establece con su fuente etdedn sencilla que se establece
entre un poeta y el mayor modelo poético de lamgeitn que le precede. De esa
forma, antes que estilistica, la cercania entrstGiyi Petrarca es sobre todo temporal.
Al revés que entre Bembo y Petrarca, donde haygjgmdia cuya medida corresponde
al completo curso del Humanismo cuatrocentistaa Be@mbo retomar a Petrarca
quiere decir mirar hacia atras para superar el kisnmeo y emplear a la vez todos los
medios culturales que aquella época le proporgiama justificar la presencia actual
de un poeta como Petrarca.

Si la obra de Giusto representa el natural intelgosuperacion que cada
generacion plantea con respecto a la inmediatanaetéeedente, la obra de Bembo
impone la presencia de un Petrarca ya transforraadoodelo clasico. De hecho, lo
que quiere hacer Bembo es propiamente consagrareého como clasico de
referencia. En todo esto consiste la diferencieedos acercamientos de Bembo y de
Conti a Petrarca; una diferencia que le costara cawg al segundo en términos de
fortuna literaria. La imitacion de Bembo, sin engmrcorresponde a un programa
literario muy preciso, y para que su proyecto agmeil éxito esperado, el intelectual

veneciano tiene que evitar de todas maneras gektadn con el modelo petrarquesco
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sea ambigua. De hecho, para que Petrarca se wigdivitivamente no soélo en un
clasico de referencia, sino también en el modelosede la lengua poética italiana,
hay que regularizar, segun una norma rigidamerggrdimada, el acceso a la fuente
constituida por lo®kvi En este sentido la libertad y el experimentalisi@losiglo XV
tienen que ser terminantemente rechazados. Unzecjue afecta tanto a Giusto de’
Conti, justamente por su extremada cercania al lInga¢rarquesco, como también a
Boiardo, por su creativa autonomia.

Debemos de tener presente que detras de la celicaiistica entre Giusto y
Petrarca, es posible apreciar la independencipagh de Valmontone. Aquella que
se refleja, como ya hemos dicho, en toda su libeztalas elecciones tematicas y
macrotextuales. como ya hemos dicho.

La censura realizada por Bembo sobre la obra dé @ame, por lo tanto, una
doble razén: por un lado, su hortodoxo petrarquiBngilistico, expresivo y métrico,
demasiado parecido al intento literario del nobtelectual veneciano, y, por el otro,
su libertad tematica. Esta es la razén por la quel @réximo capitulo, el ultimo de
nuestra tesis, vamos a poner nuestra atencion $mlpeética de Bembo, que no
gueremos discutir en toda su complejidad, sinoiderarla en relaciéon a las “zonas

criticas” en las que afloran las causas del rechamthiano hacia la poesia de Giusto.
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CAPITULO V

UNA NUEVA FORMA POETICA: EL CLASICISMO PETRARQUISTA DE
PIETRO BEMBO Y LA DESCRIPTIO PUELLAE.

5.1Bembo y el lenguaje lirico: una cuestion de grancati

«[...] Pietro
Bembo che il puro e dolce idioma nostro,
levato fuor dal volgar uso tetro,

qual esser dee, ci ha col suo esempio mostro» (@dadurioso XLII 86)

Estos son los famosos versos con los que Ariosed @rando Furiosorinde
homenaje a Pietro Bembo, el inventor de la “granuaastorica dell’espressione
poetica”, como afirma Baldacci en su inprescindiiideo sobre el petrarquismo en
ltalia en el siglo XVI®L. Toda la reflexion linguistica y filologica deltetectual
veneciano no era, de hecho, una cuestion de e$tito de gramatica. Habia que
aprender la antigua lengua de las tres coronaslderbura italiana con propiedad, sin
las contaminaciones dialectales que el siglo XVidaportado. Y solo tal eleccion
linglistica rigurosa podia justificar en pleno leekta a la literatura vulgar contra la
triunfante literatura latina humanistica. Todaitar&tura en vulgar del siglo XV se
habia desarrollado bajo el concepto comun de éddimhguistica, es decir, del libre
acceso por un lado a elementos y construcciondsraglaje hablado, y por el otro (y
de forma méas abundante) a palabras y forma latinas; la produccion en prosa el
liber albedrio resulté siempre mayor que en la Eeegiitando las formas populares
toscanas, como la de Burchiello o Pulci. La lenged@occaccio, que Bembo eligio
en lasProse estaba en desuso también en Toscana, dondditgadfura mas popular
habia avanzado mucho con respecto a los modelesidids por eDecameroro el

Corbacciq y donde por otro lado no era menos viva que ahqaier otra parte la

581 BALDACCI, L. Il Petrarchismo italianopp. cit.
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aspiracion a una prosa humanisticamente, o searfatinte, ilustre. Fuera de Toscana,
donde la lengua de Dante y Petrarca, no obstamtijth de precisas coordinadas
lingUisticas, ya se tomaba en fuerte consideraeibnso de la lengua de Boccaccio,
como norma exclusiva de la prosa, era impensaldegie resulta fundamental el
emepefio intelectual de Bembo en la promocién yndefedel modelo Unico de
Boccaccio para el futuro de la prosa italiana.eibargo, la atencién de Bembo con
respecto al vulgar y contra las instancias cadaméz frecuentes a favor de una
restaurada lengua latina, que a primera vista ppadecer una concesiéon al uso
linglistico contemporaneo, una eleccion democrdticada a un publico mas amplio,
es en efecto otra cosa muy distinta: es la projwsie un lenguaje no menos dificil
y en desuso que el latin humanistico. Y como éh,laste lenguaje- toscano por
tradicion literaria compartida en la peninsulaiata, no por origen del escritor- se
ofrecia como instrumento de conversacion intelégtai hombres y mujeres de toda
Italia.

Sin duda alguna, lo que ratificé el éxito de Berfil basicamente el haber
interpretado adecuadamente una difusa necesidadaddad, de prudencia y de
elegancia de estilo, que pasaba a ocupar una @egicbminente con respecto a la
informacion transmitida por el texto literario; umeecesidad que las nuevas
generaciones de escritores oponian a la extraviagampeepotencia del siglo XV. En
lo que se refiere a la poesia lirica, en cambinegeliterario altamente canonizado,
donde el “monolinguismo” selectivo y limitado detfdeca deviene facilmente el
modelo indiscutido, ésta resulta un paradigmaetejuaje mismo, considerado en su
esencia artistica. Giancarlo Mazzacurati escrdedecho, que «il segno piu alto della

sua funzione é l'assenza di funzioni strumentaid (tui quelle pedagogiche o
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dottrinarie), rappresentative, didattiche, nareativia lirica es «difesa della scrittura
dal tempo, [...] censura del temp&%

La de Bembo fue s6lo una, si bien resulto ser lsacéeditada, de las muchas
opiniones que animaron la discusion linguisticaRkiacimento italiano. Importantes
intelectuales, como Vincenzo Colli (el Calmata)is3ino (que en el 1529 habia
publicado la traduccion dé&e vulgari eloquentipo Catiglione, habian abrazado la
causa de una lengua comuan, resultado de un cudamwdisis y de una atenta
selecciéon entre las mejores formas linguisticadadediferentes cortes. Pero tal
solucion no era un camino praticable. Nadie masBpmabo era experto de todo lo
que la civilizacién del Renacimiento debia a losdMee a los Este, a los Gonzaga, a
los Montefeltro, al mecenatismo pontificio, paraesarrollo de las artes y de las letras
en las cortes. Sin embargo, el intelectual venecranpodia tampoco engafiarse en
cuanto a los riesgos de una unidad apoyada en rhemtas tan heterogéneos y
fragiles. Sobre todo en un periodo que veia langaid italiana politicamente en crisis
y cuando mas urgia que el patrimonio comun de Buraude su tradicion linguistica
y literaria fuera consdolidado y protegido: hacikaf que los italianos tuviesen una
lengua independiente, tanto del fraccionamientdedial y politico como de la
preponderancia extranjera.

Estas son las premisas histéricas y culturalesliquan a la escritura de las
Prose de la volgar linguagbra en la que Bembo invita a la imitacion de ditagos
predecesores vulgares, o sea una nueva versiampdética humanistica deaitatio,
gue el mismo Bembo expreso erbel imitationg(1512), un texto que, constituido por
cartas intecambiadas con Giovanni Pico della Miodmdexpone sus ideas sobre la

manera de utilizar los modelos en la escritura#n.lEn el siglo XV, la relacion entre

582 MAZZACURATI, G. Il Rinascimento dei Moderni: La crisi culturale déVI secolo e la negazione
delle origini. Bologna: il Mulino, 1985. Pp. 144-145.
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latin y vulgar no es la de una lengua muerta cameaviva, sino una antitesis entre
un cédigo disponible, una gramatica establecida snadelo perfecto, y otro dieri.
Asi que la reglamentacioén de Bembo, junto con@jjfama poético de Sannazz&?p
tiene como finalidad la de contener el insacialdigeementalismo de la poesia del
siglo XV.

En lasProse(l, 12) el poeta latino Strozzi describe la préawuperioridad del
latin con respecto al vulgar en términos de unaiofm entre una lengua homogénea
y un conjunto de hablas diferentes: «[...] in tutéeditta] medesimamente ¢ il parlar
latino d’'una regola e d’'una manera; onde io a diente scrivere mettendomi, non
potrei errare nello appigliarmi. Ma la volgare ataamente». Bembo también, en la
dedica a Giulio de’ Medici, reconoce la extremaalalidad de las lenguas vulgares
en Italia y la consecuente dificultad de estableogparadigma, que pueda uniformar

la escritura literaria:

meravigliosa cosa € a sentire quanta variazionggénella volgar lingua pur solamente, con
la qual noi e gli altri Italiani parliamo, e quandomalagevole lo eleggere e trarne quello

essempio, col qual pitl tosto formar si debbanmé fmandarne le scrittuté.

Pero la diferencia esencial entre los dos puntovisia no es tanto la
afirmacion de la superioridad de una lengua o d#rks sino presuponer que el uso
del vulgar no constituya un obstaculo al nacimietgaina norma literaria, la cual se
realiza gracias a lamitatio, 0 sea a la adecuacion a reglas y leyes granmestical

extraidas de textos anteriores.

%83 os contemporaneos reconocian en los dos poetasgeesentantes de una misma hazafia poética y
artistica (cfr. RAIMONDI, ERinascimento inquieto: Nuova edizioff®rino: Einaudi, 1994- Pp. 269-
274). Ademas, justo en el mismo afio, 1530, salela dmprenta la primera edicion de Remede
Bembo y las de Sannazzaro.

84 BEMBO, P.Prose e Rimeedicion de C. Dionisotti. Torino: UTET, 1992,

345



Como ya la necesidad de uniformidad de usos litigéfsestaba implicita en
las palabras de Strozzi, Bembo tampoco es el poimerdefender el uso del vulgar.
Su reflexion representa mas bien el punto culmadetun debate que recorre buena
parte del siglo XV, cuando intelectuales y homhaesletras como Bruni, Alberti,
Lorenzo il Magnifico, Landino o PoliziaA®, ponian su fin retérico y toda su destreza
en el arte oratoria para dignificar el idioma vulg8in embargo, Bembo llega a
proclamar la total independencia de la lengua vuligasus origines latinos. Latin y
vulgar dejan de excluirse el uno al otro y se mvealddigos distintos, que pueden
coexistir. Laimitatio, tanto en latin como en vulgar, es el criteriarfativo de la
escritura literaria; ella sirve para determinadasgy para crear una gramatica, que
consiga uniformidad linglistica para superar laemjencias de la tradicién y el
plurilingtiismo de la literatura contemporarféa

Imitar quiere decir apropiaparse dstilus del predecesor, el cual no es
exclusivamentelocutiq sino sistema organico de signos, regularizadonpamas:
«Imitatio autem totam complectitur scriptionis alitcs formam, singula eius partes

assequi postulat: in universa stili structura atcpipore versatupg’.

585 eonardo Bruni declaré en \éta di Dante(1436) que «ciascuna lingua [latino e volgarelehsua
perfezione e suo suono e suo parlare limato etfftierr (BRUNI, L. Le vite di Dante e di Petrarca
Roma: Archivio Guido lzzi, 1987. P. 49). Leon Bsitli Alberti afirma de forma parecida: “Ben confesso
quella antiqua latina lingua essere copiosa motimatissima, ma non pero veggo in che sia la aostr
oggi toscana tanto d’averla in odio, che in essduggue benché ottima cosa ci dispiaccia” (ALBERTI,
L. B. “Libri della famiglia” en: C. Crayson (Ed.Dpere volgari Bari: Laterza, 1960. Vol. I, p. 156).
Landino tuvo un papel fundamental y canonizé lengdes autores en vulgar (cfr. SANTORO, M.
“Cristoforo Landino e il volgare”. EnGiornale Storico della Lettertura ItalianaCXXXI, 1954. Pp.
501-547; CARDINI, RLa critica del LandinoFirenze: Sansoni, 1973), como también Lorenzoyal
compuso en 1476 la célebfmtologia AragoneseY, finalmente, Poliziano en su dltinwlva, la
Nutricia, escribié una historia humanistica de la poesida gue reconoce igula dignidad a los poetas
griegos, latinos y toscanos, considerados los septantes de la misma tradicion. Sélo he citado las
personalidades mas conocidas, pero el panoranes diskcusiones linglisticas es mucho méas amplio.
Para una disertacion exhaustiva cfr. DIONISOTTI,GI. umanisti e il volgare fra Quattrocento e
CinquecentoFirenze: Le Monnier, 1968.

%86 Es interesante remarcar que Bembo trabajé contemeamente al nlcleo originario de Passey

a la conclusién de IBe imitatione las dos, de hecho, tienen la imitatio como funeiaiim tedrico.

587 p|CO DELLA MIRANDOLA, G.; BEMBO, PLe epistole<De Imitationeyedicién de G. Stangelo.
Firenze: Olschki, 1954. P 46 («La imitacién, en bamcomprende la entera forma de escribir, exige
entender cada parte; se ocupa de toda la estrutetliestilo»).
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El punto de contacto entre el latin y el vulgaasen punto tedrico. Bembo
extiende la nocién denitatio desde el ambito de las letras latinas al de laipoailgar,
es decir, aplica los principios que reglannhtatio de los clasicos a la escritura en
vulgar. De esta forma la lengua vulgar necesitaamon propio, del mismo modo a
como existia ya uno para la literatura latina genue Virgilio y Cicero se imponen
como modelos indiscutibles para la poesia y lagrespectivamente). El término
imitatio, de hecho, comienza a designar la imitacion deresitvulgares, de modo que
los modelos italianos adquierenséhtusde clasico.

El ojetivo de Bembo es crear una lengua sin tiempajn codigo anacrénico
y artificial. La imitacién multiple en la escritu@oética podria por un lado ayudar a
diversificar laelocutiq pero, de todas formas, replicaria el confusoceharente
estado de la lengua hablada. Sin embargo, la lemeggdta tiene que quedar
claramente distinguida de la lengua hablada paeaahr una superioridad inmutable,

gue le permita ser aceptable en todos los tiempos.

La vittoria del Bembo e della sua teoria platonédceroniana, che codifica in nome di Virgilio

e del Petrarca un’esperienza di gusto per farneglt@Prose della volgar linguaina poetica
normativa, ci dimostra, in fondo, che la letteratdel Cinquecento s'impone presto un canone,
che identifica con un’opera, proprio per non vemireno alla sua ispirazione platonica e per

superare, d'altro canto, i pericoli di un eclettisaoggettive®.

En la imitacién del modelo Unico se revela la siagmanera de establecer una
norma linguistica: Cicero y Virgilio en latin, Bauxio e Petrarca en vulgar. Y como

resume muy bien Gardini:

nello spirito normalizzatore delle Prose la poesispecificatamente la poesia “lirica”, per sua

natura refrattaria agli influssi della lingua p#al@ alle esigenze del “comunicatore”, viene a

588 RAIMONDI, E. “Dalla natura alla regola” eRRinascimento inquiet@p. cit. P. 8.
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coincidere con la rarefatta e assoluta perfeziona dodice atemporale, stabilendo la necessita

di significanti universali e auto-sufficient®.

Y es justo de estos “significanti universali e astdficienti” de los que nos
ocuparemos en este capitulo, mas exactamentealsinggilar y por ciertos aspectos
ejemplar de ellos que hace Bembo. Este, de heelta,a Petrarca, el poeta que mejor
ha seleccionado, componiéndolos en una forma popecfecta, tales significantes
procedentes de la poesia latina y provenzal, p@l igue una gramatica vuldt una
gramatica que, sin embargo, el poeta aretino idvextlusivamente para él.

Pero la grandeza de Bembo consiste en la invedgdas roles entre modelo
e imitador, transformando a Petrarca en el prindersus seguidores. Este deviene el
mas ilustre observador de la selectividad lingeastieccellenza di verborum dilectus
e de conlocatio” propugnada en Rr®se

Las poesias de Bembo contistituyen la realizaci@s firel de los principios
estéticos y gramaticales defendidos en el tratqde, en realidad nunca prescribe
reglas. Para Bembo, de hecho, Petrarca no repaggemhodelo a repetir de manera
servil, sino un paradigma dgaziay un ejemplo dstilus.La imitacion de Petrarca es

mas tedrica que practica y Bembo trata con mudiextid elCanzoniere como

589 GARDINI, N. Le umane parole. L’imitazione della lirica europdel Rinascimento da Bembo a Ben
Jonson Milano: Bruno Mondadori, 1997. P. 63.

50 Es lamediocritasde Petrarca, su habilidad de establecer una nliadizistica, que hace que sea
superior a Dante, cuya poesia, que no es capam decrimen linglistico, parece como un campo
invadido por las malas hierbas, a pesar de la el@vale la materia: «<ma se dire il vero si deatia

che non so quello che io mi facessi fuor di quarjo sarebbe stato pit lodevole che egli [Dante] di
meno alta e di meno ampia materia posto si fosseigere, e quella sempre nel suo mediocre stato
avesse, scrivendo, contenuta, che non é statolazgai e cosi magnifica pigliandola, lasciarsi cade
molto spesso a scrivere le bassissime e le vilssimse; e quanto ancora sarebbe egli miglior preta
non €&, se altro che poeta parere agli uomini vatoto avesse nelle sue rime. [...] Con ci0 che sia cos
che affine di poter di qualunque cosa scrivere, ath@nimo gli veniva, quantunque poco acconcia e
malagevole a caper nel verso, egli molto molto spesa le latine voci, ora le straniere , che ramos
state dalla Toscana ricevute, ora le vecchie diel tralasciate, ora le non usate e rozze, oratednde

e brutte, ora le durissime usando, e allo ‘ncolgnpure e gentili alcuna volta mutando e guastaado,
talora, senza alcuna scielta o regola, da sé fatoro fingendone, ha in maniera operato, chedi pu
la sia Comedia giustamente rassomigliare ad uo leefipazioso campo di grano, che sia tutto d’avene
e di logli e d’erbe sterili e dannose mescolatagd@lcuna non potata vite al suo tempo, la qualeds
essere poscia la state si di foglie e di pampitiiéticci ripiena, che se ne offendono le bellesy
(Prosell, 20).
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intentaremos demonstrar, pasando al examen deXtsstde laRimey al relativo

andlisis de losopoi literarios.

5.2La practica poética de loAsolani

El empefio intelectual para la renovacion de latfma@poética propugnada por
Bembo, fundada sobre la proposicién de modelosigle XIV, ha dejado un poco de
lado sus exordios poéticos y sobre todo las rel@sigue aquellos mantienen no sélo
con auctoritas desacralizadas, como es el caso de Dante, sinbiéganton la
experiencia poética cuatrocentista, censurada enPtase por su anarquico
experimentalismo, nacido en el seno de las cota#ianias. Pero es justo durante la
frecuentacién de las cortes, la de Ferrara y deddspecialmente, cuando se coloca
la escritura del dialogo sobre el tema amoroso dtemy apreciado en el ambito
cortesano, pero muy hostilizado por humanistadpfios y fildsofos) de loAsolani
entre los ultimos afios del siglo XV y el final d802. La obra, innovadora bajo
muchos puntos de vistd, se volvié inmediatamente un caso literario, poarmio
animadas discusiones tanto entre los que habiasidesado al joven intelectual
veneciano como un nuevo representante de la cattizibn humanista, como también
entre los numerosos cultores de la poesia liridegana, caracterizada por la variedad
y libertad linguistica, contra la que se arremletfegularidad y uniformidad del vulgar
florentino del siglo XIV del dialogo de Bembo.

La redaccion, conservada en un manuscrito autogeafa biblioteca Querini
Stampalia de Venecia (Cl. VI. 4 [=104%f que representa una forma inicial del

primer libro de losAsolani presenta significativas diferencias, tanto retsia la

%91 | os tratados eréticos de las cortes cuatrocestfseron generalmente escritos en latin (como por
ejemplo eDialogus contra amorede Platina o eDe amoris generibude Pietro Edo), o en un vulgar
muy marcadamente local, como es el casArterosde Giovanni Battista Fregoso.

592 Cfr. DILEMMI, G. “Esordi asolani di Pietro Bembd496-1505)". EnStudi di Filologia Italiana
XXXVI (1978). Pp. 371-405.
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estructura como a la forma, con respectoetiaio princepsde 1505. La presencia de
las rimas, por ejemplo, era mas conspicua (dideisientra las once de panceps3,
muchas de ellas eran de inspiracion cortesanaartealor probatorio con respecto a
las teorias expuestas en las prosas. Asi que.ebtgopunto de vista, el modelo de
referencia era mucho mas@bmentode Lorenzo de’ Medici, que Iggosimetride
Dante y Boccaccio. Pero sobre todo era diferenéstdb, que reflejaba la dificultad
del joven autor para crear un nuevo medio expresiterario: los préstamos
linglisticos, aunque esencialmente procedentes a@leara y Boccaccio, no

encontraban todavia un equilibrio ni un centro &xac

C’e, nei primi Asolani, una spinta alla sperimeitdala misurarsi con registri differenti (dal
sillogismo alla suasoria oratoria al virtuosismatigiano, specialmente nelle rime) che lascera
il posto — gia nellgrinceps- ad un piu sicuro controllo stilistico, ad un’ogemeita che occulta
la pluralita delle fonti e delle suggestioni e @mzi tende a porsi in polemica implicita con la

letteratura cortigiana, con i suoipoi e mitP%,

LosAsolaniveran dos ediciones sucesivas jriaceps(1530; 153374 donde
la lengua y el estilo de Bembo se acercaran cadanés a las teorias postuladas en
lasProse Sin embargo, a pesar del asiduo e infatigabbajiwadel escritor veneciano
dirigido hacia la imitacion de los modelos Unicas Eetrarca para los versos y
Boccaccio para la prosa, es posible distinguir\@éa influencia de otras fuentes
literarias, especialmente la lirica italiana deddgenes y de Dante, cuya lengua habia
sido comparada a un campo invadido por las malasbds. Para demostrarlo
analizaremos dos canciones del segundo libro,eflegan unmodus operandvoético

muy distinto del que caracterizara Risne

593 CURTI, E.Tra due secoli. Per il tirocinio letterario di Piet Bembo Bologna: Gedit Edizioni, 2006.
Pp. 23-24.

5% para la historia de la redacciones detsalanicfr. DILEMMI, G. Esordi asolanjop. cit. y BERRA,
C. La scrittura degli «Asolani» di Pietro Bembieirenze: La Nuova Italia, 1996.
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En el segundo libro, uno de los interlocutoresn@isdo, reprocha al otro,
Perottino, su infelicidad causada por su amadalejue dejado por otro. El le aconseja
seguir amando a la mujer, aunque ya no tenga es@eranguna de poseerla, de
amarla a pesar de su ausencia y de amar su Jathdnestidad. Gismondo le ofrece
como modelo su experiencia y la cancion (cap. XN vamos a analizar cuenta en
Versos su comportamiento en un caso analogo.

Esta composicion es varianteRig XXX, de la que Bembo replica el esquema
métrico. Ambas son canciones dec8blas unissonanses decir de estancias
indivisibles, de siete versos cada una, todos esiflabos y dos heptasilabos y con
rimas que no encuentran correspondencia en la misst@fa, sino que se
corresponden en el mismo sitio de una estrofa a (0tns estrampg siempre las
mismas en todo el poema, con un esquema AbC(d3iHi(gnas tornada (g5)Hi. El
modulo de rimaslissolutasfrecuente en la lirica occitana pero desconggaidante
y por losstilnovisti es aqui complicado por el hecho de que, ademdasdémas
externas, las estancias presentan dos rimas isteBeatrata del verso 4 de cada
estancia en la tercera silaba y en el verso 6 guitda silaba, que rima con el primer
verso de cada tornada en la misma posicion métrica.

Las rimas son distintas en las dos composiciore®, @n el tercer verso de
cada estancia, verso estructuralmente importantesypgosicion mediana, Bembo
reproduce fonéticamente la rima de Petrarca (-olsede), cambiando sdlo la
consonante vibrante “r’ por la liquida “I”. Ademé&ss interesante observar que la
cancion empieza cambella, término que en €anzoniereencontramos una sola vez
y justo en XXIX 18, palabra en rima interna.

Sin embargo, la imitacion de Bembo no se limitasgluema métrico, sino que

se extiende también al contenido de su composi&iara primera enstancia, como
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habia hecho Petrarca, el veneciano presenta géa omo ser Unico e inigualable en
la tierra, como subrayan las negaciones utilizadds descripcion. El segundo verso
de ambas composiciones, de hecho, empieza coarunel tercero con uné, que en
Bembo se repite en los dos versos sucesivos. Eudose refiere a ldescriptio
puellag Bembo aporta muchos mas detalles corporalestraseque Petrarca describe
unicamente pannide Laura y su cabellera, imagen central eGanzoniereEl autor
de losAsolanj ademas, tranforma el elegante y coloreado vestidbaura en un
drappo schiettpo sea sencillo, que esconde el cuerpo de su ammelatras que la
trenza de ella es retratada movida por el vientbfeaencia de la de Laura, que tiene

la funcién de recoger e inmobilizar stegelli d’or.

Sirubellad’Amor nési fugace
nonpresse erba cgiede

némosse fronda mai Ninfa canano
nétrezzadi fin oro aperse al vento,

né‘n drappo schiett@are membra aotse
donna si vaga e bella, come questa

dolce nemica miaAsolanill, XVI 1-7)

Verdi panni, sanguigni, oscuri o persi
nonvesti donna unquancho

néd’or capelli in bionda trecciattorse
si bella com’é questa che mi spoglia
d’arbitrio, et dal camin de libertade
seco mi tira, si ch'io non sostegno

alcun giogo men graveRyf XXIX 1-7)

Esta representacion de la cabellera termina ashdaila imitacion de este
pasaje delCanzonierecon otros en los que aparece despeinada poreshae la

levanta, como por ejempRvf127, 77: «le bionde treccie sopra ‘I collo scis|te el
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mas célebredRvf 90, 1: «Erano i capei d'oro a I'aura spat$i»En eltoposde la
descripcion fisica femenina, Petrarca suele prasattlector el cuerpo de Laura a
través de una lista de detalles anatomicos quedeamarriba abajo. Bembo, sin
embargo, nos representa el cuerpo de la mujenvéstide una rapida mirada que se
mueve de abajo hacia arriba. Podemos apreciar a;agaal pie, retratado pisando la
hierba, que nos recuer@vf 125, 53-54: «Ben sai che si bel piede/ non toteha
unquancho», YRvf243, 7-8: «va or contando ove da quel bel piegghata € 'erba,
et da quest’occhi € molle%. El primer verso citado recuerda ademas muy deacar
segundo de la cancion examinada, de la que repeadaciverbiaunquanchoDel pie
se sube a la mano, elemento importante en nueseatigacion, inmortalizada en el
momento que mueve una fronda. Aqui también Bembimria distintos pasajes de
memoria petrarquescRvf318, 11: «che de bei rami mai non mossen frong&wf
142, 8: «<né mosse il vento si verdi frondi». Eglemnte el uso que el veneciano hace
de las piezas linguisticas petrarquescas: el diwidnonda el verbomuovereen
passato remotg la conjuncion adversativeé Sin embargo, Bembo innova el modelo
justo a través de la afiadidura del detalle de l@oma

La estancia se cierra con una tipica clausulanpgteaca, que forma el célebre
oximoron apelativo de Laura, con aplazamiento dgtzo posesivalolce nemica
mia>%’; caracteristica negativa de la mujer, que se ardan la expresion del primer

verso:rubella d’Amor.

595 Bembo utiliza para designar la cabellera un téonmia toscandrezza,como también, antes de la
Ultima revision de la obra, se habia concedidondnezza(indrizza) en el verso 46. Este uso de un
Iéxico no toscano parece ser justificado de unkzation por parte de Petrarca de formas que
representan excepciones con respecto a su nornsanigosicion del aretino se resiente, como a razon
sugiere Santagata en sus notas a la edici6Batetoniere de una influencia profunda debbar clus

de Arnaut Daniel, tanto a nivel métrico, como lexkic

% |magen que, como recuerda Santagata, se inspicaagio,Ars poet 158-59: «et pede certo/ signat
humum.

S7EnRVf179, 2 leemos: «la mia dolce nemica, ch’é siaitéBintagma repetito también por Giusto
de’ Conti, que eBella mano47, 2 escribe: «la mia dolce nemica il giornojah’
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En la segunda estancia aparecen dos topicasmelician lirica, presentes ya,
como vimos en el capitulo dedicado a las fuentésa deBella mang en la poesia

elegiaca, del corazdn robadbi (prese il coy y herido {mpiagarlo):

Quel chenel mondoge piu ch’altro mi spiace,
rade volte si vede,

fannoin costei, pur sovra ‘l corso umano,
bellezza e castitdolce concento

L'una miprese il corcome Amor vlse

I'altra impiaga si leggiadra e presta,

ch’ei la sua doglia obliaAsolanill, XVI 8-14)

En Rvf23, 72-73, so6lo por dar un ejemplo, Petrarca lesckQuesta che col
mirar gli animi fura,/ m’aperse il petto, e ‘1 cprese con mano»mpiagare en
cambio, es neologismo bembiano, construido quizzsta del perarquesdnchiave
(v. 21). Pero, a lagiaghetambién hace referencia Petrarca en el verssiBbiaghe

lave), en la quinta estancia, donde son retrataddadasnas que de los ojos bajan a

dar alivio al corazon:

Lagrima dunque che da gli occhi versi
per quelle, che nel mancho

lato mi bagna chi primier s'aoxse
quadrella, dal voler mio non mi svoglia,
ché 'n giusta parte la sententia cade:
per lei sospira I'alma, et ella & degno
che le supiaghelave. RvfXXIX 29-35)

Expresion retomada por Conti varias veces en sciaaro, por ejemplo en
BmXXI, donde el corazén del poeta espera consuelasdmisma mano que es causa

de sus penas:

Bella e bianca Man, o Man soave,
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che armata contro me sei volta a torto,
0 Man gentil, che lusingando, scorto

a poco, a poco in pena m’'hai si grave,

dei miei pensieri e I'una e I'altra chiave
t'ha dato I'error mio; da te conforto
aspetta ‘I cor che desiando &€ morto:

per te convien che amor sue piaghe lave

En otro pasaje dBella mangsin embargo, Giusto reproduce casi excatamente
el verso petrarquesco citado arrib@vi 23), modificAndolo para destacar a la

protagonista de su cancionero, la mano de Isalitta.VI, 9-10:

Costei di cui mi lagno, con sua Mano

m’aperse il petto, e prese il freddo core.

Es interesante notar que si bien, como hemos desdoseltoposdel corazon
arrancado del pecho del amante es construido sesfilemas petrarquescos, la
crueldad de la escena representada encuentran@éeyaseguramente en la violencia

de laspetrosede Dante. EVoi che savet@-4, de hecho, escribe:

udite la ballata mia pietosa,
che parla di una donna disdegnosa

la qualm’ha tolto il corper suo valore.

Una crudeza que se aprecia aun mas en la famosiarc@osi nel mio parlar

53-54, donde el poeta florentino escribia:

Cosi vedess'io lui fender per mezzo

lo core a la crudele che ‘| mio squarta

Tanta ferocidad era inconciliable con el contexdbrdfinado dialogo amoroso

representado en Idsolaniy, de hecho, en la cancién de Bembo la ausenbkaetsle
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corporal de la mano, que cumple la accion tanttogrversos de Petrarca como de

Conti, hace que la escena quede mas abstractaay mé$mo tiempo, menos violenta.
Finalmente, la primera parte de la estrofa (vv.18-lIimita el terceto

petrarquesco d&®vf 156, soneto en el que Petrarca elogia las bellégzass y

espiritualesdngelici costumide Laura:

Amor, Senno, Valor, Pietate et Doglia
faceanpiangendo un pidolceconcento
d’ogni altro chenel mondaudir si soglia Rvf156, 9-11)

Noétese ademas de la repeticion del sintadolee concentoel uso del verbo
farey de las palabraaltro y mondo
Con la tercera estrofa empieza la serie de compaex descriptivas de las

bellezas fisicas y morales de la mujer:

Sola in disparte, ov'ogni oltraggio ha pace,
rosa o giglionon siede,

che I'alma non gli rassembri a mano a mano,
avezza nel disio ch'i’ serro drento,

quelvago fior, cui par uom mai nonotse

Cosi I'appaga e parte la molesta

secura leggiadriaAsolanill, XVI 15-21)

Bembo utiliza en el verso 16 una pareja de térmijuesnos traen a la memoria
una larga tradicion poeticeosay giglio®®8. Guinizzelli en su famoso sondtwo’ del
ver la mia donna laudareen el que elogia las virtudes fisicas y moraleslyso

esprituales diria) de la mujer, compara la amanigie etra cosas bellas y preciosas

(flores, oro, joyas, etc.), coniasay elqgiglio:

598 Al lirio Petrarca prefiere la rosa blanca, compsede apreciar eRvf246, 5: «candida rosa nata in
dure spine», 0 mejor todavia BRf127, 71: «se mai candide rose con vermiglie».
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I vo’ del ver la mia donna laudare
Ed assembrarlia rosa e lo giglio
piu che stella diana splende e pare,

e cio ch'e lassu bello a lei somiglio.

Verde river’ a lei rasembro a l'are,
tutti color di fior’, giano e vermiglio,
oro ed azzurro e ricche gioi per dare:

medesmo Amor per lei rafina meglio.

En unos versos igualmente célebres de Dante dandMaea cambio, aquellas
flores se convierten en el simbolo de la mujergperes a ellos a los que el poeta se

dirige metaféricamente implorando piedad:

Rosa e giglice fiore aloroso,

perché ancidete lo vostro servente?
Ché piango e chero voi, viso amoroso,
percio che tutto son vostro ubidiente.
Quando lo guardo, fammi star pensoso,
tant’é gioioso, fresco ed avenente:
volere e core meo, sie coraggioso,
perch’ami lo rubino sprendiente.

E sprendiente siete come 'l sole,
angelica figura e dilicata,

ch’a tutte I'altre togliete valore.

Se risplendete, I'alto Edeo lo vole;
nulla bellezza in voi & mancata;

Isotta ne passate e Blanzif[l]ore.

La rosa y el lirio que, como se puede apreciarfesgem en contextos de
alabanza, contribuyen por un lado a reproducir cefecto inmediato, el contraste
entre el rojo y el blanco, que juntos con el armgriforman el trio de colores

fundamentales para tkescriptio puellaePero, por el otro, las dos flores designan, por

antonomasia, otras dos cualidades: la bellezgoyreza, la castidad. Exactamente a
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las que hacia referencia Bembo en el verso 11 daneidén en examen: «bellezza e
castitadolce concento».

Que en el escritorio de Bembo estuviesen, ademéextiess de Petrarca, los
versos de lostilnovistas y en este caso especialmente de Giunizzellilomawdica
también el verbassembri el mismo que utiliza el poeta bolofiés (v. 2) ¥ aqo
aparece nunca, en cambio, enResum vulgarium fragmemn?.

Connotacion sexual tiene también el verso 19 («gagb fior, cui par uom
mai noncolse»), que ademas de confirmar la unicidad de la migerarca su castidad.
Esta es la idea que evoca la imagen de la floramoeaogida. La expresi@ogliere
un fioreno es ausente d€lanzonierepero nunca asume este significado metaforico.
En Rvf73, 36 se refiere, por el contrario, a ¢te®rate cose«|...] et 'onorate/ cose
cercando, e ‘l piu bel fior ne colse», oRw 220, 3 donde las rosas son un significante
de un detalle corporal, las mejillas: «[...] e ‘n bjspine/ colse le rose, e ‘n qual
piaggia le brine$°. Resulta muy interesante, en cambio, notar queel@fora esta
presente justo en los versos de Guinizzelli. EcalacionCon gran disio pensando
lungamente texto en el que el poeta razona sobre la nan@atkel sentimiento
amoroso Yy las causas que lo generan, el mismdiseeral sufrimiento causado por el

deseo siempre insatisfecho y escribe:

I'amor crescenddiori e foglie ha messe

e vén la messe -’Efrutto non ricoglio. (vv. 20-21)

599 El verbo, en la forma alteradassembrargaparece, sin embargo, tres veceBelta mano(XVII,
CXLVIII, CL). Petrarca usa una sola versembra enRvf 135, pero en contexto totalmente distinto.
600 Nada parecido hemos encontrado e las rimas de. @mBm LXXXVI 6: «che frutto pit di lor
coglier non pensa», el poeta se refiere a la pagidtodas las esperanzas de ver su amor
correspondido.
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Ademas de la evidente correspondencia verbal esigte los dos textos una
afinidad tematica: la celebracién del amor tamlgiémrircustancias adversas.

En las tres estancias sucesivas Gismondo destadrtiades morales de la
amada, especialmente de su honestidad, que seltaurdb espiritual en ella, en
detrimiento de su fisico. De esta forma la mujezdauejercer su influencia sobre el

amante, purificandolo:

Caroermellin, ch’innocente si giace,
vedendo, al cor mi riede
quella del suo penser gentile e strano
bianchezzain cui mimar mai non mi pento:
si novamente me da me dissie
la vera maga miahe, di rubesta,
cangia ogni voglia in pia.

Bel fiume, alor ch’ogni ghiaccio si sface,
tanta falda non diede,
gquanta spande dal ciglio altero e piano
dolcezzache po far altrui contento;
e sé dal dritto corso unqua narse
Né mai s’inlaga ma senza tempesta,
che si tranquillo sia.

Come si spegne poco accesa face,
se gran vento la fiede,
similemente ogni piacer men sano
vaghezza in lei sol d’onestate ha spento.
O fortunato ilvelg, in cui s’awlse
I'anima saga e lei, ch’ogni altra vesta

men le si conveniaAGolanill, XVI 22-42)

La cuarta estrofa se abre con la imagerad®iellin, el armifio, imagen entre
las mas antiguas de la literatura romance y quiiceael uso de fuentes provenzales
en esta cancion por parte de Bembo. EQa@hzoniere de hecho, no encontramos

ninguna referencia al armifio, sin embargo, ertéadiura provenzal el animal con su
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tipica piel blanca servia como comparacion pacamdior de la piel de la mujer, como
demuestra, por ejemplBell’ e blanca plus c’us hermide Cercamons. Bembo afiade
a la comparacion algo mas, el armifio sera simbelputeza y castidad. Con este
proposito el fillogo aleman Elwéft cita un soneto de Tebaldeo para mostrar la

distinta y renovada sesibilidathquecentescgque caracteriza la cancién de Bembo:

A che bianco Harmelin meco contendi,
quando la dolce amata toccar voglio:
se a tigri, a sassi, a gli arbori mi doglio,

lor m’han pietade, e tu cruel m’offendi;

ragione € che madonna tu difendi
se alcun li noce, e ch’usi ira e orgoglio,
ma me che I'amo e che del cor mi spoglio

per darlo a lei, perché a dispetto prendi?

Forse essere sol vorresti appresso a lei,
ma honesto non mi par, che tempo certo

tu I'hai servita, ed io gia un anno e sei,

se il stare e il dormire seco io ti comporto,
cosa che a Giove non concederei,

lascia che prenda anch’io qualche conforto.

La imagen debianco Hermelirsirve al poeta de Ferrara para expresar su deseo
de estar en compafia de la mujer amada y reafsusarelos, pero, de hecho, no aporta
ningun significado adicional a la descripcion dedgonaje femenino.

Para Bembo, en cambio, como para otros poetasrjppeteque le miraran
como modelo, el animal se carga de valores moratédsres que el armifio ya habia

adquirido en Giusto de’ Conti. LeamBs1 XCVI:

801 ELWERT, W. T.Studi di letteratura venezian&irenze: Olschki, 1958. Pp. 130-131.
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Solo cacciando un di come Amor vuSfe
un candido Armellin tra i fiori edrba,
seguendolo una fera asprauperba

m'appavea pie d'un fresco e verde colle.

Stanco parea con gli occhi e il viso molle
chieder soccorso alla sua pewerba
tal che un cordoglio in mente ancor mi serba,

quell'atto si che ogni piacer mi tolle.

E giunto al passo, ove poi morte il vinse,
fermossi qui per non macchiar nel fango

tuoi®®3 casti piedi e le innocenti membra.

Allor si forte una pieta mi strinse,
che alfin ne piansi, come ancor ne piango,
piangerd sempre infin che mi rimembra.
El candido armellines figura de Isabetta y de su castidad e inocexizo
delata el verso 11, en el que aparecen justo [esi\axk castieinnocenti
Detengdmonos un momento sobre este soneto de Estdi.representa, de
hecho, un ejemplo de la imitacién del poeta de Vdalimne y de su tipica y original
utilizacién de la fuente petrarquesca, que no efusixa, sino que es combinada a
menudo con otros modelos. Es interesante notagfemio, que en eCanzoniere
Petrarca no utiliza nunca la imagen del armifioplngtante su presencia asidua en la
lirica medieval, sino que prefiere remontarse dlastes clasicas, donde Plutarco y
otros poetas nos cuentan deckndida cervaamansada por Sertorio. BRvf 190

escribe:

Unacandida cervasopra lerba

verdem’apparve con duo corna d’oro,

602 Considerado el esquema métrico, el presentde del primer verso deberia ser emendado por el
perfectovolle.
603 Respetando la coherencia textual, el adjetivogieséuoi deberia ser emendado soioi
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fra due riviere, all’lombra d’un alloro,

levando ‘| sole a la stagioraeerba

Era sua vista si dolaiperba
ch'i’ lasciai per seguirla ogni lavoro:
come l'avaro che ‘n cercar tesoro

con diletto I'affanno disacerba.

«Nessun mi tocchi — al bel collo d’'intorno
scritto avea di dimanti e di topazi -:

libera farmi al mio Cesare parve».

Et era ‘I sol gia volto al mezzo giorno,
gli occhi miei stanchi di miramon sazi,

quand’io caddi ne I'acqua, et ella sparve.

La cierva representa aqui a Laura, su piel blansabye todo su inmaculada
castidad. Su adjetivo esindidg justo el mismo utilizado por Conti para descrgir
armellin. Pero este no es el Unico indicio por el que acersdas dos composiciones,
sino que encontramos también el verbo “apareceld arisma formar(’apparve, la
verde hierbadrba verdg, el adjetivosuperba(Petrarca se refiere a la vista de Laura
en pareja antitética catolceg mientras que Conti a la fiera que persigue elfat?f),
en rima conacerba Ademas, en la segunda estancia Giusto describenadllin-
Isabetta «stanco parea con gli occhi e il viso e®lP que reproduce el verso 13 de
Petrarca: «gli occhi miei stanchi di mirar». Aqamipoco se trata de una imitacion
pasiva, en cuanto los ojos son los del poeta \erla dierva-Laura. Finalmente, ultimo

indicio pero decisivo, Conti reproduce el mismouesga métrico de Petrarca (ABBA

604 perofera es término petrarquesco y la pareja de ajetasgga et superbs&ambién aparecen en el
Canzonierg(cfr. Rvf45, 11).

605 Molle también es ajetivo petrarquesco. Bvf 243, por ejemplo, el poeta dice que la hierbaajue
bel piedede Laura pisa (imagen que repite la del sonetaienstion) es hecha blanda por las lagrimas
que caen de sus ojos: «il mio cor che per leiasui volle/ [...] va or contando ove da quel beldaé
segnata € I'erba, et da quest'occhi & molle». Ncassial creo que Giusto se retrate al final dedtaon
llorando, un llanto perpetuo e inconsolalg&fsi, piango, piangeno
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ABBA CDE CDE), con la repeticion de la rima earba Laimitatio de Petrarca se
desarrolla aqui de forma peculiar. El poeta de \dakione describe a través del modelo
una situacién nueva e impensable para Petraramdala es perseguida y seducida por
otro, el armifio al final muere, asi que la luchdadmujer para mantener su castidad e
inonencia es vana. A partir de estos datos notahasnbio de significante, en cuanto
la cierva-Laura no cede a las lisonjas de ningGaraé?°. Para terminar con el soneto
de Conti y volver en seguida a la cancion deAlsslanj avanzaremos otra hipotesis
muy sugestiva. Varios intérpretes de Petrarca,grorMuratori, han sugerido la idea

- teniendo en cuenta el texto éAdrica V, donde Masinisa suefia con Sofonisba,
comparada ella también con una candida ctéfyque el soneto en cuestion representa
un suefio. Lo mismo se puede decir a propésitoatete de Giusto de’ Conti, un
suefio que representa la caida de la amada bajsigsas del amor de su rival y que
marca el desengafio y la pérdida de todas las egpsrael poeta de ver su amor
correspondido. Al mismo tiempo, justificado poreilbigiiedad del sueifio mismo, el
armiio perseguido y sacrificado, por el que el peante una pietad tan fuerte como
para echarse a llorar («Allor si forte una pietastninse,/ che alfin ne piansi, come
ancor ne piango,/ piangero sempre infin che mimime»), podria simbolizar también
al yo lirico herido mortalmente por las flechasAdeor. Esta interpretacion tiene su
fundamento en otro pasaje @dnzonieredonde el ciervo no se identifica con Laura

sino con Petrarca. Se trata de los tercetd?wli209:

Et qual cervo ferito di saetta,

col ferro avelenato dentr’al fianco,

606 |_a interpretacion del soneto de Conti es apoyaddapreferencia en el soneto XCVIII al personaje
mitolégico de Daianira: «Staresti, alma spietatapa si fera?/ Novella Deianira che mercede/ distleg
e d’ogni tempo pieta fuggi/ che maledetta sia tamitafede/ e il cor che in te solo disiando spesa,/
lungi e presso mi consumi e struggi». Daianiragfsgosa de Heracles, raptada por un centauro. Eeiani
no es nunca doble de Laura erfCahzoniere

807 Cfr. Afr. V 606-7: «Tu [Sofonisba] ne illa fuisti/ candigeostrato per vim sbducta marito/ cervax.
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fugge, et piu duolsi quanto piu s’affretta,

tal io, con quello stral dal lato manco,
che mi consuma, et parte mi diletta,

di duol mi struggo, et di fuggir mi stanco.

Esta es una escena que recuerda muy de cercalagui también el ciervo
escapa, pero cuanto mas huye tanto mayor es @ ddleluctable su destino de
amante infeliz.

Volvamos a Bembo. Siguiendo con la lectura de sgiéa, poco después, en
el verso 27, encontramos una perifragisa maga miaLa mujer retratada como una
hechicera corresponde a una larga tradicion podétimse remonta a la elegia latina.
La mujer es seductora y como tal urde engafiosp jooh Amor, para capturar al
amante. Hemos visto ya queRella mand_XXIl Isabetta, segun el modelo de Tibulo,

es comparada con la maga Cifée

Posson poi tanto in lei gli dolci inganni
de i due begli occhi, ov' il mio ben s' accoglie,
che quanto pitu mi sforzo men si scioglie

dal crudel laccio, e piu segue i suoi danni.

Qual Circe, o qual Sirena, o qual Medusa,
con erbe, o canto, o venenoso sguardo

m'ha trasformato dalla forma vera?

En las rimas de Petrarca, en cambio, no hay satia ppna connotacion negativa
y traviesa de Laura. La topica, tomada en préstihambito bélico, del poeta victima
y rehén de la mujer persiste en Petrarca, percalesufibre de cualquier culpa. Valga

como ejempldrvf253:

608 Cfr. el apartadd| engafio amoroseen el capitulo sobre las fuentes clasicaBella mano
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O dolci sguardi, o parolette accorte,
or fia mai il di ch’i’ vi riveggia et oda?
O chiome bionde di che ‘I cor m’annoda

Amor, et cosi preso il mena a morte;

o bel viso a me dato in dura sorte,
di ch’io sempre pur pianga, et mai non goda:
o chiuso inganno et amorosa frgda

darmi un piacer che sol pena m’apporte!

Como se puede leer es Amor quien actla y cautiyeetla a través de las
bellezas de Laura, sukiome biondée condenan a una muerte segura, pergahno
e la frodade los que se habla en el verso 7 se refiereinaplasibilidad de gozar del
amor. Nada tiene que ver entonces coneld®, 0 canto, 0 venenoso sguarde
Isabetta.

Si Giusto de’ Conti reproduce sin alteracionesificativas eltoposelegiaco,
Bembo lo reutiliza a la luz de la filosofia neoplaita, fundamento de sus teorias
amorosas: el encantamiento procedente de la nujeiste, de hecho, en convertir el
deseo violento en honesto.

Gismondo pasa, entonces, a elogiar la dulzdoicézzav. 32) de su mujer,
sirviéndose de imagenes del mundo natural cofurale (v. 29), el mar (v. 34), o el
fuego facev. 36), apagado por el viento como el amor paaktidad ha apagado en
ella todo deseo abyecto. A este punto el elogitadmastidad toma la forma de un
panegirico que nos conduce al concepto de la dublehtre cuerpo y alma,
fundamental para el neoplatonismo del siglo XVI;aamtraste solo aparente por el

hecho de que la belleza corporea no es otra cos@&kespejo de la belleza del alma:

O fortunato il velo, in cui s’avolse
I'anima saga e lei, ch’ogni altra vesta

men le si convene.
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El velo representa el cuerpo, el cual es aforturnpmtque viste al alma sagaz
(por elegir la honestidad) y es bello él tambiémngpe, de lo contrario, no podria
contener tanta belleza espiritual.

El uso developara referirse al cuerpo es luego comun de Galitaliana y lo

encontramos también en varios pasajeaelzonierey deBella man8®.

En las dltimas dos estrofas el poeta alaba a lampoy el efecto benéfico que
el amor hacia ella tuvo sobre si mismo. Graciasta @mnor, €l pudo librarse de los

vinculos terrenales, amando en ella solo lo espirit

Questa vita per altro a me non piace,
che per lei, sua mercede,
per cui soladal vulgo m'allontano
ch’avezza I'alma a gir la ‘V'io la sento,
si ch’ella altrove mai orma norolse
e piu s’invaga, quanto men s’arresta
per la solinga via.

Dolce destin, che cosi gir la face,
dolci del mio cor prede,
ch'altrui si presso, a me ‘| fan si lontano;
asprezza dolce e mio dolce tormento
dolce miracol, che veder nondise
dolce mia piaga, che per voi mi resta
beata compagniaAégolanill, XVI 43-56)

609 Cfr. Rvf 70, 35: «Se mortal velo il mio veder appan@w77, 11: «ove le membra fanno a 'alma
velo»; Rvf 264, 114: «antiveder por lo corporeo vel&xf 268, 37-38: «l'invisibil sua forma € in
paradiso,/ disciolta di quel veloRyf313, 12: «Cosi disciolto dal mortal mio vel&xf319, 14: «qual
a vedere il suo leggiadro veloRyvf 331, 55-56: «Questo intendendo, dolcemente dis¢iah sua
presentia del mortal mio veloRyf352, 10-11: «][...] et quel soave tuo velo/ che fiterdestin ti venne
in sorte»Rvf362, 4: «lasciando in terra lo squarciato velBm. Il 12-14: «Ed io mirava la piu degna
forma,/ quando vesti d'un si mirabil velo/ quesitiaa gentil che mi fa guerraBmCXLVII, 79: «Spirto
celeste avvolto in un bel veloBm CL, 14: «l'anima grave e l'affannoso velo». Finalmte,
especialmente cercano al verso de Bembo reBuitaXXll, 36: «si avvolse nel bel velo», donde
encontramos el verbavvolgere
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En la pendltima estrofa Gismondo afirma: «[lei] pei sola dal vulgo mi
allontano» (v. 45), que se presta a una doblepgrdgtcion: alejarse de la gente en
busqueda de soledad (interpretacidon corroboradel perso 49: «per la solinga via»),
y alejarse del vuglo en cuanto grosero y sensaaboluntad de quedarse sélo y evitar
la muchedumbre es tipico de Petrarca, del cualfesente recordar el famascipit
de Rvf35: «solo et pensoso i piu deserti campi» y tambeé Propercio: «Haec certe
deserta loca et taciturna querenti» (I 18). EGahzoniereencontramos, ademas, un
juicio negativo del vulgo en diferentes pasajemy@@nRvf234, 12: «e ‘| vulgo a me
nemico et odioso». Sin embargo, formalmente, edovele Bembo imit&vf 72, 9:
«qguesta sola dal vulgo m’allontana». El conceptporesado por el aretino en esta

cancién es muy similar al que quiere transmitises versos el veneciano:

Gentil mia donna, i' veggio

nel mover de' vostr'occhi un dolce lume
che mi mostra la via ch'al ciel conduce;
et per lungo costume,

dentro la dove sol con Amor seggio,
quasi visibilmente il cor traluce.

Questa ¢ la vista ch'a ben far m'induce,
et che mi scorge al glorioso fine;

questa sola dal vulgo m'allontana:

La luz que se desprende de los ojos de Laura ead@ietda via ch’al ciel
conducey la vision de la mujer lo induce a hacer el bfen7) y le acompana al
glorioso fine que, si algunos criticos han intepretado comddttaa”, deberia mejor

entenderse como el ciéld La referencia al modelo justifica, por consigteera

interpretacion del verso de Bembo como alejamidetanundo terrenal.

610 Cfr. elglorioso regnode Rvf29, 41; el verso 13 dRvf13: «ch’al ciel ti scorge per destro sentero»;
o Rvf38, 4: «quella mi scorge ond’ogni ben imparo».

367



El alma del poeta se dirige donde note la presatecia amada y a ningun otro
lugaP! (vv. 46-47: «ch’avvezza I'alma a gir 1a ‘v’io $&nto,/ si che altrove mai orma
non volse»).

Finalmente, la Ultima estrofa es un himno al anaceé? adjetivo que se
repite 5 veces a lo largo de la estancia a trawésd serie de figuras retéricas: anafora,
paralelismo, antitesis, oximoron y quiasmo. Dukpuges el destino que aleja la mujer
de él, dulces son los robos del coré&Z$mue lo acercan a ella, aunque esté lejos. La
mujer esasprezza dolcg dolce tormentpun dulce y raro milagro, y dulces son
también las aflicciones que ella produce en el alelaamante, lo Unico que queda

comobeata compagnfd®.

La cancion termina con una tornada que ratifiaaniaidad de la belleza fisica
y moral de la mujer, parafrasando a Petrarca,ieepiv el esquema sintactico de su

periodo y reduciendo la reutilizacion verbal al imiox

QuantoAmor vaga, per beltate onesta

non fu giamai né fia compagnia. (Bembo)

Quantoil sol gira, Amor piu caro pegno,

donna, di voi non ave. (Petrarca)

611 Declaracion de fidelidad, tipica también de Pe&rague por ejemplo eRvf 207, 30-31 escribe:
«L’anima, poi ch’altrove non a posa,/ corre puiaadeliche faville».

612 Dolce es ajetivo petrarquesco que el poeta eretinczartihuchas veces para referirse a Laura.
Famoso el verso 69 drvf23: «de la dolce et acerba mia nemica», en evajirma una antitesis con
acerba. La mano de Isabetta también es descritdlagiolce Man, sol per me feraBri XXVII 3).

613 En el texto de Bembo encontramos “prede”, pero duay interpretarlo con el significado del
provenzalpreza(captura), como ya hace Petrarcd&efil01, 1-2: Lasso, ben so che dolorose prede/ di
noi fa quella ch’a nullo huom perdona (referiendasgin el modelo de Horadipist 1l 2,55, a la
vejez) y Giusto también éBm CXV 15: «io sento del cor mio far nuove prede.

6141 a insistencia con la que se repite el adjetiolzeal final de la cancién es tan obsesiva que nogued
ser casul o insignificante. Creemos que, ademésndarcar una virtud de la amada, por importante que
sea, Bembo nos da sobre todo una pista, muy eltesatore las fuentes de su composicion: los versos
deldolce stil novo
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Bembo imita a Petrarca, pero no se trata de une,cemo de emulacion.
Imitando al aretino, el veneciano lo supera, dejaattas toda la tradicion lirica
italiana, llegando directamente al origen, a loslehas que habian sido tales también
para Petrarca: Iagilnovisti(especialmente Dante y Guinizzelli) y el proverfaailaut
Daniel. Verdi panni, sanguigni, oscuri o penrgcuerda, de hecho, unos versos (121-

123) deTr. CuplV:

E rimbombava tutta quella valle
d'acque e d'augelli, ed eran le sue rive

bianche, verdi, vermiglie, perse e gialle

Versos que a su vez imitan, como los anteriorelmiosancipit del trovador:

Er vei vermeills, vertz, blaus, blancs, gruocs,
vergiers, plais, plans, tertres e vaus;

e il vots dels auzels son’e tint

El modelo provenzal no es Unicamente fuente deapiearbales, su imitacion
es mas profunda y llega al contenido de la compsiSi nos fijamos bien, algunos
temas fundamentales (tanto en Bembo como en Patraenen de la composicion de
Daniel. Después de la primera estancia, en la lqueeta describe las maravillas de la
naturaleza conforme a su estado de felicidad dehidenamoramiento, €l resulta
cautivado, en la segunda estrofa, por las llamasnaer. Pero las penas sufridas por

la pasion y el deseo son sabrosas, cdalceera eltormentopara Bembo:

D'Amor mi pren penssan lo fuocs
e'l desiriers doutz e coraus,

e'l mals es saboros g'ieu sifw. 8-10)

Sentimiento duradero e incorruptible:
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Mas mi no camja temps ni luocs,

cosseils, aizina, bes ni maus (vv. 15-16)

En conclusion, notamos que la imitacion verbalyual de Petrarca por parte
de Bembo se concentra en el principio y en el filgela composicion, mientras que la
parte central queda mas libre. El autor venecianerg que el lector mas atento se
acuerde de Petrarca, a través de una habil alakimiwdelo, que de todas formas no
es el unico punto de referencia. Si en las dentas&s, de hecho, el vocabulario y el
lenguaje lirico sigue siendo petrarquesco, coma@uemostrado, hay que destacar
también una tendencia arcaica hacia el provenzalistabiamos sefialado los casos
de trezza o derede que no pueden considerarse, como quisieran adgeniiicos,
formas dialectales venetas, también por lo querdranmos escrito en ld&rose Alli
Bembo, en efecto, hace referencia a los trovadasiradicion poética y a su lengua,
y se muestra consciente de la influencia que tomisobre la tradicion lirica italiana,

empezando por lasciliani:

Il che se mi si conciede, no sara da dubitare alilentina lingua da’ provenzali poeti, piu

che da altri, le rime pigliate s’abbia, et essitapar maestri(Prosel, VIII)

Senza che molte cose, come io dissi, hanno i sl prese da quelli, si come sogliono far
sempre i discepoli da’ loro maestri, che possorseresdi cid che io dico argomento, tra le
quali sono primieramente molte maniere di canzahie i Fiorentini, dalla Provenza

pigliandole, recate in Toscana: si come si puodktke sestine, delle quali mostra che fosse |l
trovatore Arnaldo Daniello, che una ne fe’, senizap..] 0 come sono ancora quelle canzoni,
nelle quali rime solamente di stanza in stanzaspondono, e tante volte ha luogo ciascuna
rima, quante sono le stanze, né piu né meno: gelhmaniera il medesimo Arnaldo tutte le

sue canzoni compose, come che egli in alcuna carnzaponesse eziandio le rime ne’ mezzi

versi. (Prosel, 1X)

Queda claro, entonces, que, imitando el esquemacméte la canciéon de

Petrarca, Bembo suponiese también el modelo deuAbemniel.
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Hay otras palabras que, aunque presentes erchaitaliana, contribuyen a dar
un aspecto provenzal a la lengua de la compostedBembo. Se trata, por ejemplo,
dedogliay oblia (v. 14),oltraggio (v. 15),almay assembr{v. 17),stranq cangia(v.
28). Algunos de estos términos los encontramos| esxamen meticuloso de los

préstamos lexicales de la lengua poética provegaalBembo realiza éfrosel, X:

Presero oltre accid medesimamente molte voci efibni uomini da questi, e la loro lingua,
ancora e rozza e povera, iscaltrirono e arricchirdell’altrui. Con cio sia cosa cliroggiare,
Obliare, Rimembrare, Assembrare, Badare, Donnedagli antichi toscani detta,Riparare

guando vuol dire stare e albergar&isire sono provenz#i®.

Pero el provenzalismo no es el Unico aspecto dglige de esta cancion. Al
efecto arcaico del que habla ElWétten su comentario hay que afadir formas
dantescas, comoubesta solinga y onestaté'’, y otras incluso del florentino
“argenteo” comairentd!8, Y, por ultimo, unos latinismos no comunes quérsien
claramente el estilo linglistico de la cancién aenBo de la que él escogié como
modelo:concentqv. 11),secura(v. 21),pia (v. 27),unqua(v. 23),saga(v. 41),vulgo

(v. 45).

L’imitazione in senso grammaticale che mirava abarettezza e alla toscanita della lingua,
lasciava, dungue, ogni liberta all'imitazione imse stilistico: rifacimento dello stile di un

modello, e di piu di uno, come in questo caso, pencopiare, ma per rievocare l'originale,

615 Hay que tener presente que Bembo confunde a pesesnzal y francés.

616 Studi di letteratura venezianap. cit. P. 141.

617 Los adjetivogubestoy solingono aparecen en Id@vi pero si en varios pasajes deClamediade
Dante: cfrinferno XXXI 106: «non fu tremoto gia tanto rubestdyrg. V 124-125: «Lo corpo mio
gelato in su la foce/ trovd I'Archian rubesto». #at segundo cfinf. XXIIl 106: «come vuol esser
tolto un uom solingo»inf. XXVI 16: «e proseguendo per la solinga vi&erg. | 118: «Noi andavam
por lo solingo piano>Purg. X 20-21: «[...] restammo in su un piano/ solingd ghe strade per diserti».
Mientras que erConvivio VII 8 Alighieri utiliza onestatecontra la formaonestadedel Canzoniere
petrarquesco: «Nel datore adunque dee essere Va@naa in far si che de la sua parte rimagna
I'utilitade de I'onestate, ch'é sopra ogni utiéad far si che a lo ricevitore vada I'utilitade'dso de la
cosa donata; e cosi sara I'uno e l'altro liet@®recpnsequente sara piu pronta la liberalitade».

618 Drento es forma desconocida a los escritores florentidelssiglo XIV (cfr. CASTELLANI, A.
“Italiano e fiorentino argenteo”. Ei8tudi linguistici italiani(1967). Pp. 3-19; MANNI, P. “Ricerche
sui tratti fonetici e morfologici del fiorentino gtirocentesco”. EnStudi di grammatica italiana8
(1979). Pp. 115-71).
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allundendovi con i mezzi espressivi, con lo stesstabolario e, per giunta, riservandosi la
possibilita di introdurre nuovi elementi che alfiame davano un aspetto non misconoscibile
di novitef?e.

Un petrarquismo, pues, este de lsolani que conserva algo todavia del

esperimentalismo lingulistico y de la variedad aanfes que caracterizaba, como en el

caso analalizado dgella mangla lirica petrarquista cuatrocentista.

Otro ejemplo elocuente de estedus operandjue caracteriza la primera fase
de la practica poética de Bembo es la canSiénl pensier m’ ingombréAsolanill,
XXVII).

En el capitulo anterior (I, XXVI), Gismondo, deg@msu discurso sobre los
efectos de los cinco sentidos en los amantes, ieépeate de la vista y el oido,
«strumenti dell’'animo insieme, insieme e del corgmasaba a tratar los beneficios del
«pensiero, percio che solamente & dell’animo».

El pensamiento es la Unica via de elevacion dehaés lo que nos distingue
de los animales y nos permite transformar las sensss en sentimientos no sélo en
reaccion a hechos presentes, sino, a través de elmora, en relacion a
acontecimientos pasados. También por la imaginasiémergiéndose en los eventos
futuros. De modo que “piu alle divine qualita s'esta, chi ben guarda, che alle
umane” y el pensamiento nos suministra “dolcezzarapel alma, que deberiamos
apreciar mucho mas de las que los sentidos reghtarerpo. Mucho deleite produce,
pues, correr con el pensamiento hacia la amadenyadanto sus bellezas fisicds (

sue belle parjicomo las morales y espiritualés dolcezza, la cortesia, la leggiadria,

619 ELWERT, W. T.Studi di letteratura venezianap. cit. P. 142.
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il senno, la virtu, 'animd. Recordando una imagen tipica de la retérica asaode

Petrarca, Gismondo se dirige a Amor con estas Eaab

O Amore, benedette sieno le tue mani sempre dacamele quali tante cose m’hai dipinte
nell’anima, tante scritte, tante segnate della d¢hoige donna, che io in lunga tela porto meco
ad ogni ora d'infiniti suoi ritratti, in vece d’'wwolo viso, e uno alto libro leggo sempre e rileggo
pieno delle sue parole, pieno de’ suoi accentingigelle sue voci, e in brieve mille forme
vaghissime riconosco di lei e del suo valore, gu@silo vi rimiro, cotanto dolce sutemi e cotanto
care, non picciola parte di quella viva dolcezzatesedo nel pensiero, che io gia, operandolo

ella, ne’ i loro avenimenti mi sentia.

Amor es comparado a un pintor que retrata la imalgela mujer en el alma

del enamorado, exactamente como describia PetafRaf 155, 9-11:

Quel dolce pianto mi depinse Amore,
anzi scolpio, et que' detti soavi

mi scrisse entro un diamante in mezzo 'l core;

Toposgue vuelve también éBella mang donde en LII 5-8 leemos:

Questa é colei, che a si soavi affanni
mille fiate e piu mi risospinse,
e viva Amor nel cor me la dipinse,

a i gesti, alle maniere, al viso, a i panni?

Tema retomado y desarrolado por Conti en la corowssiguiente:

Madonna, del mio petto il bel sembiante,
ove a tuo nome gia il dipinse Amore,
fia spento, quando al cor I' usato ardore,

agli occhi mancheran lacrime tante.

Scolpita viva viva in un diamante
ti serbo d' ogni tempo in mezzo al core,
né ria fortuna avra mai tal valore,

che notte e giorno non mi sii d' avante.
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E benché ti mostrasti ognor si cruda,
la dolce fiamma del voler gentile

non spense mai |I' oscura tua sembianza.

Ma innanzi che quest' occhi morte chiuda,
conoscerai nel mio debile stile,

a quanto bene alzasti mia speranza.

Y si la memoria no fuera suficiente por si mismantmua Gismondo, la

ayudara el visitar los lugares frecuentados pamada:

Le quali figure, posto che pure da sé non chiamasaéoro la mia mente cosi spesso, si la
chiamerebbero mille luoghi che io veggo tutto datudalla mia donna ora in un diporto e ora
in altro; i quali non sono da me veduti piu tostiee alla memoria mi recano: qui fu Madonna
in tal giorno, qui ella fece cosi, qui sedette,nguipasso, di qui la mirai; e cosi pensando e
varcando, quando meco stesso, quando con Amonagdquan le piagge e con gli alberi e con

le rive medesime, che la videro, ne ragiono.

Los modelos siguen siendo los versos del aretim, ppr ejemplo, eRvf112

escribe:

Sennuccio, i' vo' che sapi in qual manera
tractato sono, et qual vita & la mia:
ardomi et struggo anchor com'io solia;

l'aura mi volve, et son pur quel ch'i'm'era.

Qui tutta humile, et qui la vidi altera,
or aspra, or piana, or dispietata, or pia;
or vestirsi honestate, or leggiadria,

or mansueta, or disdegnosa et fera.
Qui canto dolcemente, et qui s'assise;
qui si rivolse, et qui rattenne il passo;

qui co' begli occhi mi trafisse il core;

qui disse una parola, et qui sorrise;
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qui cangio 'l viso. In questi pensier', lasso,

nocte et di tiemmi il signor nostro Amore.

Soneto imitado por Giusto de’ Conti Bella manoCXIl:

Quanto piu m'allontano dal mio bene,
seguendo il mio destin, che pur mi caccia,
tanto piu Amor con nuovi ingegni impaccia

mio corso volto a piu beata spene.

Or qui le guance piu che il ciel serene,
or qui gli ardenti lumi onde mi allaccia,
pur mi dipinge or qui 1' ardenti braccia,

onde a gran torto morte il cor sostene.

lo sento ad ora ad or soavemente
parlar Madonna sola tra le fronde

di questi boschi inospiti e selvaggi.

Veggio quel maggior Sol, che mi si asconde,
levar coli' altro insieme all' Oriente,

ed abbagliarlo con piu vivi raggi.

Como se puede apreciar de este ejemplo, la imitalbdmodelo petrarquesco
en los Asolani afecta también la prosa, y enietipit de la cancién que sigue,
transposicidon en versos de lo que se ha trataégbremonamiento anterior, es posible
reconocer una prueba de la rigidatatio, que no llega a ser todawdenulatiq tipica

de esta fase de la producion del veneciano:

Se ‘| penser, che m'ingombra

com’é dolce e soave

nel cor, cosi venisse gueste rimg
I'anima saria sgombra

del peso, ond’ella & grave,

et esse ultime van, ch’anderian prime
Amor piu forti lime

useria sovra ‘| flanco
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di chi n’udisse il suono;

io, che fra gli altri sono

quasi augello di selva oscuro umile,
andrei cigno gentile

poggiando per lo ciel, canoro e bianco,
e fora il mio bel nido

di piu famoso et onorato grido.

La poesia resulta una inerte réplicaRié125, 1-6, o, como la llama Baldacci,

“un’imitazione illusoria’®?®

Se ‘| pensier che mi strugge,

com’é pungente et saldo,

cosi venisse d’'un color conforme,
forse tal m'arde et fugge,

ch’avria parte del caldo,

et desteriasi Amor la dov’or dorme ;
men solitarie I'orme

féran de’ miei pie’ lassi,

per camapagne et per colli,

men gli occhi ad ognor molli,
ardendo lei che come un ghiaccio stassi,
et non lascia in me dramma

che non sia foco et fiamma.

El tipo deimitatio adoptado por Bembo es similar a lo que acabamuoerden
la cancién analizada anteriormente. El escritoreg@mo, de hecho, quiere hacer
manifiesto inmediatamente el texto de referen@ajando su movimiento prosodico
y sintactico, y utilizando algunas espias lexicgles lo delaten. Sin embargo, a partir
ya de la segunda estrofa la variacion del modelbase cada vez mas patente, y
Bembo utilizard otros pasajes petrarque¥éasombinados con otras fuentes para

expresar un tema que era ya el de la cancion &quet

620 BALDACCI, L. Il petrarchismo italiangop. cit. Pp. 144-145.
621 Otro punto de referencia serd la cancion inmedtiatde sucesiva en €lanzoniereque va unida,
como recuerda el mismo Bembo rosell 13, a la primera por el mismo tema tratado gsiuema
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Como se puede verificar observando la primera fastte los dos textos, esta
vez, a diferencia de la cancion analizada antegate) Bembo cambia ligeramente el
esquema métrico del modelo, ampliando el nimetosieersos en cada enstancia de
13 a 15, pero manteniendo invariable en los prisdiez versos el esquema de rimas
(abCabccdee) y la peculiar superioridad de los asélpbos con respecto a los
endecasilabos.

A nivel tematico, la cancién de Bembo insiste, jmomenos en las primeras
cinco estrofas, en el motivo del canto que encaeintferior a la elevacion del

pensamiento amoroso:

Ma non eran le stelle,

Quando a solcar quest'onda

Primier entrai, disposte a tanto alzarme;
Che, perché Amor favelle

E Madonna risponda

La, dove piu non pote altro passarme,
S'io voglio poisfogarme

Si dolce e quel concento,

Che la lingua no 'l segue,

E par che si dilegue Lo cor nel cominciar de leofegr
Né giamai neve a sole

Sparve cosi, com'io strugger mi sento:

Tal ch'io rimango spesso

Com' uom, che vive in dubbio di se stesso
Legge proterva e dura

S'a dir mi sferza e punge

Quel, ond'io vivo, or chi mi tene a freno?
E s'ella oltra mia cura

Dal mondo mi disgiunge,

Chi mi da poi lo stil pigro e terreno?

meético casi idéntico: «Sono di molti versi rotija&nte canzoni del Petrarca, tra le quali due ne do

piu chell’altre. Ponete ora mente quanta vagheqpzanta dolcezza, e, in somma, quanta piacevolezza
€ in questa: Chiare, fresche e dolci acque [...].nDJarso rotto piu in quello medesimo e numero e
ordine di versi € la sorella di questa canzonea iah lei ad un corpo. Veggiamo ora, se maggior
dolcezza porge il verso rotto dell’'una, che dettalo intero: Se ‘I pensier che mi strugge».
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Ben posson venir meno

Torri fondate e salde;

Ma ch'io non cerchi e brami

Di pascer le gran fami,

Che 'n si lungo digiuno, Amor, mi dai,
Certo non sara mai:

Si fOr le tue saette acute e calde,

Di che 'l mio cor piagasti,

Ove ne gli occhi suoi nascosto entrasti.
Quanto sarebbe il meglio,

E tuo piu largo onore,

Ch'i" avessi in ragionar di lei qualch'arte.
E si come di speglio

Un riposto colore

Saglie talor e luce in altra parte,

Cosi di queste carte

Rilucesse ad altrui

La mia celatayioia;

E perché poi sinoia,

Non ci togliesse il gir solinghi a volo
Da I'uno a l'altro polo;

La dove or taccio a tuo danno, con cui
S'io ne parlassi, aria

Voce nel mondo ancor la fiamma mia.
E forse avenirebbe,

Ch'ogni tua infamia antica

E mille alte querele acqueteresti;
Ch'uno talor direbbe:

‘Coppia fedele, amica,

Quanti dolci pensier vivendo avesti!’.
Altri: ‘Ben strinse questi

Nodo caro e felice,

Che sciolto a noi da pace’.

Or, poi ch'a lui non piace,

Ricogliete voi, piagge, i miei desiri

E tu, sasso, che spiri

Dolcezza e versi amor d'ogni pendice,
Dal di che la mia donna

Errd per voi secura in treccia e 'n gonna.
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Tema que Petrarca desarrolla también en las prim@nao estancias de su

cancion:

Pero ch’Amor mi sforza

et di saver mi spoglia,

parlo in rime aspre, et di dolcezza ignude:
ma non sempre a la scorza

ramo, né in fior, né 'n foglia

mostra di for sua natural vertude.

Miri cio che 'l cor chiude

Amor et que' begli occhi,

ove si siede a l'ombra.

Se 'l dolor che si sgombra

aven che 'n pianto o in lamentar trabocchi,
I'un a me noce et l'altro

altrui, ch'io non lo scaltro.

Dolci rime leggiadre

che nel primiero assalto

d'Amor usai, quand'io non ebbi altr'arme,
chi verra mai che squadre

questo mio cor di smalto

ch'almen com'io solea poss@garmée
Ch'aver dentro a lui parme

un che madonna sempre

depinge et de lei parla:

a voler poi ritrarla

per me non basto, et par ch'io me ne stempre.
Lasso, cosi m'é scorso

lo mio dolce soccorso.

Come fanciul ch'a pena

volge la lingua et snoda,

che dir non sa, ma 'l pia tacer gli & noia,
cosi 'l desir mi mena

a dire, et vo' che m'oda

la dolce mia nemica anzi chimoia

Se forse ogni sugioia

nel suo bel viso ¢ solo,

et di tutt'altro e schiva,

odil tu, verde riva,
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e presta a' miei sospir' si largo volo,
che sempre si ridica come tu m'eri amica.

Quitando la reutilizacion de algunas piezas lintjitas, Bembo construye y
desarrolla su discurso libremente. Podemos sef@atarma verbakfogarme(v. 22),
central en el desarrollo del argumento, en cuaatefiere al desahogo que produce el
cantar las penas amorosas. Las palabras de lamiiaa gioig que Bembo inverte en
los versos 54-55, utilizadas en contextos difesgrden palabras que adquieren una
importancia fundamental en la dialéctica erética.cBmbio, en lo que se refiere al
poeta y a la descripcion de su misero estado, reb\@) («com’uom, che vive in
dubbio di se stesso») podria resentirse de «I'autdiosa e vagaR(f 125, 65522
Un estado confuso que vuelve a menudo é€aelzonierecomo por ejemplo, eRvf
12723 a cuya primera estancia seguramente miraba Bdonaate la composicion de

su cancion:

In quella parte dove Amor mi sprona
conven ch'io volga le dogliose rime,

che son seguaci de la mente afflicta.
Quai fien ultime, lasso, et qua’ fien prime?
Collui che del mio mal meco ragiona

mi lascia in dubbio, si confuso ditta.

Ma pur quanto l'istoria trovo scripta

in mezzo ‘l cor (che si spesso rincorro)
co la sua propria man de’ miei martiri,
diro, perché i sospiri

parlando an tregua, et al dolor soccorro.

Dico che, perch’io miri

622 Cfr. tambiénRvf126, 22dubbioso passo

6231 a cancién 127, junto con la 129, continua eluliso empezado por las canciones “hermanas” (125,
126). Mientras que estas devuelven a la memoriasitpsos pacificadores de Laura en el paesaje,
consagrado a ella, las otras son ejemplos de lagiifidad, enunciada eéRvf126, 64-65 («Da indi in
gua mi piace/ questa herba si, ch’altrove non @yade vivir en paz lejos de la mujer y de lo fpee

el teatro del amor. Aun asi, central queda el tdeh@aecuerdo: «Amor col rimembrar sol mi mantene»
(v. 18); «torna a la mente il loco» (v. 82). Y @einposibilidad del poeta de expresar lo que siente
«che quant’io parlo & nulla/ al celato amoroso pems (vv. 99-100).
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mille cose diverse attento et fiso,

sol una donna veggio, e ‘l suo bel viso.

La duda del aretino concierne al orden de las riquas el poeta tiene que
sequir, situacion que recuerda muy de cerca lasguiescribe eAsolanill, XXVIII
3-6: «[...] cosi venisse in queste rime,/ [...] / edeesltime van, ch’anderian prime»;
pasaje que quedaria de dificil interpetacién siefarencia al modelo. Se trata de la
oposicion entre ladolci rime leggiadredeRvf125, 27 y laglogliose El pasaje de un
tipo de rimas a otro nos dirige la memori@alpit de una famosa cancién de Alighieri

(RimeLXXXIl) y que el mismo Dante comenta en el tratddadel Convivia

Le dolci rime d’amor ch'i’ solia

cercar ne’ miei pensieri,

convien ch’io lasci; non perch’io non speri
ad esse ritornare,

ma perché li atti disdegnosi e feri

che ne la donna mia

sono appariti m’han chiusa la via
de l'usato parlare.

E poi che tempo mi par d’aspettare,

diporro giu lo mio soave stile,

ch’i’ ho tenuto nel trattar d’amore;
e diro del valore,
per lo qual veramente omo ¢ gentile,

con rima aspr'e sottile;

En la primera estancia Alighieri nos advierte denleeva trayectoria de su
poesia: no mas dulces rimas de amor y no mé@asie stilegue habia tenido cuando
escribia sobre este (v. 11), simma aspr’e sottile(v. 15) para refutar las opiniones
equivocadas sobre la nobleza del hombre (v. 149rg demostrar en qué consiste

realmente.
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A pesar del distinto contexto y de las diferenéeg®nes del cambio de registro,
Petrarca primero y luego Bembo, utilizan la fuet@tesca para sus objetivos. En
Petrarca el modelo es mas manifiesto, pero nossktgue en la cancion de Bembo
encontremos el binomidolce e soavév. 2), que son justo los adjetivos que usa Dante
para definir sus rimas y estilo anteriores.

La fuente dantesca es delatada, ademas, por ciejepan el que el poeta

florentino se dirige a Amor, se trata de los verE®£0:

E, cominciando, chiamo quel signore
ch’a la mia donna ne li occhi dimora,

per ch’ella di se stessa s'innamora.

Es a la luz de estos versos que podemos intermletarso 45 désolanill,
XXV 45: «ove negli occhi suoi nascosto entraskbsujeto es Amor y en este pasaje
Bembo parece invertir la topica del enamoramiegt® ve el sentimiento amoroso
llegar al corazon del amante a través de susP@s. Dante nos dice que Amor reside
en los ojos de la mujer y que alli se esconde, duae también Bembo al combinar
el modelo de Alighieri con el de Petrarca. Esteheleho, erRvf 125, 20-23 escribe:
«Miri cio che ‘I cor chiude/ Amor et que’ begli dug ove si siede a 'ombré%. Amor
no solo vive en los ojos de Laura, sino que esttade en la sombra, casi escondido.

Para cerrar el circulo, el verso recién citado etedPca es justo el que precede
el 23 («Se ‘| dolor che si sgombra»), que, combaexpuesto, sirve de modelo para

el incipit de Bembo. Ahora, la rimambra : sgombraes rima tipica de lgsetrosede

6241 a imagen del Amor que descansa en la sombra pidalpor el cuerpo de la mujer viene de una de
las petrosede Dante,Al poco giorno e al gran cerchio d’'omhrd&n los versos 13-16 leemos:
«Quand’ella ha in testa una ghirlanda d’erba,/de@k mente nostra ogn’altra donna:/ perché sihmas

il crespo giallo e 'l verde/ si bel, ch’Amor [i vie a stare a 'ombrax.
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Dante. En la famosa cancidm son venuto al punto de la rotan los versos 9-13

Alighieri escribe:

nel qual ciascun di sette fa poca ombra:
e perd nordisgombra

un solpenser d'amoreond'io son carcp
la mente mia, ch'e piu dura che petra

in tener forte imagine di petra.

Ademas de la rimambra : disgombramerece la pena destacar que Dante esta
aqui describiendo la mente cargadapdgiser d'amoresomo lo estan también el alma
y el corazon de Gismondo en la cancion de Asotasd: ‘| penser che mingombra/
com’é dolce e soave/ nel cor, cosi venisse in quask,/ 'anima sarisgombra del
peso ond’ella & grave Notese la correspondencia entre las expresiomé&s son
carcoy del peso ond’ella & grave

En lapetrosaleemos, mas abajo (vv. 37-39):

ché lidolzi pensiemon mi son tolti
né mi son dati per volta di tempo,

ma donna li mi da c'ha picciol tempo.

Una vez mas lodolzi pensiemmorosos, que afirma Dante, no dependen de la
estacion, sino de una mugha picciol tempo
La fuente dantesca se revela también en la eledei@ma serie de rimas, que

si bien legitimadas por Petrarca, son tipicameeteose Se trata, ademas, de las ya
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citadaombra : sgombradesforza : scorz® (vv. 83-88) sfogarme : passarmé (vv.
21-22),erba : serb&’ (vv. 129-130).

En la quinta estrofa dasolanill, XXVIII empieza el motivo pastoral, que
domina la segunda parte de la cancion: el poetardéa con la naturaleza, testigo de
Su amor y en este escenario recuerda la primeniciépade la mujer amada, sus

bellezas y sus vertudes:

E se gli onesti preghi

qualche mercede han teco,

faggio, del mio piacer compagna eterna,
pieta ti stringa e pieghi

a darne segno or meco,

e mova da la tua virtute interna

chi 'l mio danno discerna,

si che, s'altro mi sforza

e di valor mi spoglia,

s'adempia una mia voglia

dopo tante, che 'l vento ode e disperde.
Cosi mai chioma verde

non manchi a la tua pianta, e ne la scorza
qualche bel verso viva,

e sempre admbratua si legga o scriva.
Gia sai tu ben, si come

facean qui vago il cielo

de le due chiare stelle i santi ardori,

e le dorate chiome

scoperte dal bel velo,

spargendo di lontan soavi odori
empiean l'erba di fiori;

e sai, come al suo canto

correano inverso 'l fonte

l'acque nel fiume, e 'l monte

spogliar del bosco intorno si vedea,

625 Cfr. Dante RimeClll la rimascroza : forzalvv. 25-26).

626 En lapetrosaCosi nel mio parlafRimeClIl) encontramos por ejemplo la rirmame : atarme(vv.
12-13).

627 Cfr. Dante RimeC las rimasrba : serba : acerbévv. 41-44-45).
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ch'ad ascoltar scendea,

e le fere seguir dietro e da canto,

e gli augelletti inermi Sovra in su l'ali star attiee fermi.
Riva frondosa e fosca,

Sonanti e gelid' acque,

verdi, vaghi, fioriti e lieti campi,

chi fia, ch'oda e conosca

quanto di lei vi piacque,

e meco d'un incendio non avampi?
Chi verra mai, che stampi

l'andar soave e caro

col bel dolce costume,

e quelceleste lume

che giunse quasi un sole a mezzo 'l die
sovra le notti mie:

lume, nel cui splendor mirando imparo
a sprezzar il destino

e di salir al ciel scorgo 'l camino?
Quando, giunte in un loco,

di cortesia vedeste,

d'onesta, di valor si care forme?
Quando a si dolce foco

di sibegli occhiardeste?

E so ch’Amor in voi sempre non dorme.
O chi m'insegna I'orme,

che 'Ipié leggiadroimpresse?

O chi mi pon tra &rba,

ch'ancor vestigigerba

di quella bianca man, che tese il lacgio
onde uscir non procaccio,

e delbel fianco e de le braccia istesse
che stringon la mia vita,

si ch'io ne pero e non ne cheggio aita?
Genti, a cui porge il rio

quinci 'l pié torto amolle

e quindi l'alpe il dritto orrido corno,

deh or tra voi foss'io,

pastor di quel betolle

0 guardian di queste selve intorno:

quanto riluce il giorno
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del mio sostegno andrei

ogni parte cercando,

reverente inchinando

la 've piu fosse il ciel sereno e queto
e 'l seggio ombroso e lieto;

ivi del lungo error m'appagherei,

e basciando I'erbetta,

di mille miei sospir farei vendetta.
Tu non mi sai quetar, né io t'incolpo,
pur che tra queste frondi,

canzon mia, da la gente ti nascondi.

En esta parte la influencia de |aetrosese hace también patente. Estas cuatro
composiciones del sumo poeta florentino, como derimy se caracterizan por la
relacion que se crea entre la naturaleza y el @esteldooeta amante. No se trata, como
sabemos, de un expediente innovador de Dantegsi@ale la comparacion entre el
mundo fisico de las plantas y de los animales ysé&gimientos del yo lirico estaba
llena ya antes la literatura occitananeprimis, eltrobar clusde Arnaut Daniel.

La naturaleza y su descripcion desempefian un pmritante en las canciones
dantescas como en las de Petrarca y de Bembogpguedlas estan en deuda. Eime
C todas las cinco estancias estan construidasngoprimera parte (o sea los primeros
9 versos) dedicada a la descripcion de paisajasacgines, escenas tipicas del
invierno, y una segunda parte (4 versos), que eeideel contraste con el estado de
animo del poeta perpetuamente enamorado de una magedura que una piedra. En
la cuarta estrofa leemos que las verdes frondes @eboles que en primavera adornan
el mundo ya no estanmorta € I'erba(v. 41). S6lo quedan las hojas verdes del laurel,
del pino y del abeto, que las conservan asi ensttataestaciones, pero muertos
también estali fioretti per le piaggey justoerba, fioriy piaggeencontramos en la

cancién de losAsolani Se podria objetar que son palabras comunes en las

descripciones de la naturaleza, sin embargo, ettapan puntos estratégicos en la
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composicién de Bembo, que revelan su afiliacionlagetrosaerbaesta en rima con
serba (vv. 129-130) exactamente como en el modelo, masnguepiagge es un
vocativo situado justo en la mitad del verso 71.

Con la segundaetrosa (Rime Cl) Dante desafia abiertamente al maestro
provenzal, de quien imita la estancia de cancidiviset?®y sin consonancia de rimas
en su interid??®. Es interesante notar que las seis palabras-gusasegin el modelo
se repiten en todas las estancias earbra colli, erba verde petray donna Ahora,
a excepcion dpetra que es palabra-clave en el texto de Alighierug embo evita
para que la fuente no resulte tan evidente, t@daddmas se encuentran en la canciéon
de Asolanj y casi todas eaxplicity en rima.Ombrala encontramos en el verso 90
(«e sempre a 'ombra tua si legga o scriva»), def@endencia de Dante discutimos
anteriormente; no es palabra-rima, pero si losgwmbrae ingombra(vv. 1-39%.
Colli aprece en la forma singular en el verso 140 en comanolle (v. 137), palabra
que utiliza Dante en el verso 32 («prima che quiesfeo molle e verde$}. Deerba
ya hablamos hace poco, mientras que el adjggvdese encuentra al final del verso
87: «cosi mai chioma verd®% Finalmentedonnaen rima corgonnaen los versos
74-75: «dal di che la mia donna/ errd per voi se@utreccia e ‘n gonn&3.

En lo que se refiere a laspoi que componen la imagen de la mujer, Bembo

sigue generalmente a Petrarca: petrarquescas sonelaforas deteleste lumees

628 Cfr. De vulgari eloguentidl, X 2: «Quia quedam sunt sub una oda contingpu@sad ultimum
progressive, hoc est sine iteratione modulationigstjuam et sine diesi - diesim dicimus deductionem
vergentem de una oda in aliam (hanc voltam vocaowmg, vulgus alloquimur) -; et huiusmodi stantia
usus est fere in omnibus cantionibus suis Arnaldasielis, et nos eum secuti sumus cum diximus Al
poco giorno e al gran cerchio d'ombrax».

629 Cfr. De vulgari el 1l, Xlll 2: «Unum est stantia sine rithimo, in @unulla rithimorum habitudo
actenditur; et huiusmodi stantiis usus est Arnaldasielis frequentissime, velut ibi: Sem fos Amer d
joi donar; et nos dicimus Al poco giornos.

630 Cfr. Rvf125, 22-23: «ove si siede a 'ombra./ Se ‘| daloe si sgombrax.

631 Cfr. Rvf125, 9-10: «per campagne et per colli,/ men glhamt ognor molli».

632 Cfr. Rvf125, 74: «fresco, fiorito et verde», donde versieima corperdedel verso siguiente.

633 Rima que reproduce la &f126, 3-7: «pose colei che sola a me par donndj/fierba et fior’ che

la gonna». Pasaje con el que Bembo combina coaddigal Rvf 121: «Or vedi, Amor, che giovinetta
donna/[...]/ Tu se’ armato, et ella in treccie egomna.
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decir la virtud espiritual (v. 115) y dsble(v. 116: che giune quasi un sole a mezzo ‘|
die)*4 las locuciénedegli occhi(v. 124: di si begli occhi ardeste)ogl fianco(v.
133: e del bel fianco e de le braccia istesse)e8ihargo, focalicemos la atencién en
algunos detalles que son ejemplo d&iatio dentro de laimitatio del modelo
petrarquesco. Ellos, de hecho, reenvian inmediatingelos versos de Petrarca, pero
se construyen de forma diferente, de modo que oongéramos su doble idéntico en
los Rerum vulgarium fragment&l caso, curioso, es que los encontramos, enioamb
en las rimas dBella mano Los ojos, por ejemplo, son para Benthe chiare stelle
(v. 93), como estrellas son también para Petr&Refl67, 10: [...] et gli occhi eran
due stellé®® que, sin embargo, no las define nunca claras|eGaazoniere
Combinacién que encontramos, en cambide&fa manaXX 11: «pien tutto d’amore

e chiare stelle» (aunque en este caso las estnelleepresentan los ojos de Isabetta).
Laschiomedorateno son binomio petrarquesco, pero si, una vez dedella mano
XXV 9: «rubate al sole ha le dorate chiome». EC@hzoniereel pie o los pies de
Laura son acompafnados por los adjetivelo (cfr. Rvf162, 4: et del bel piede alcun
vestigio serbe)snello(Rvf348, 7: [...] da’ piu bei piedi snellisancto(Rvf 268, 26:

né d’esser tocco da’ suoi sancti piedi), pero nleggiadrq como, en cambio, aparece
enBella manoCXXXIl 12: «Quando sara che il bel leggiadro piedEinalmente, y

el mas significativo de todos, es el caso de laovdmnla mujer. Para describir este
detalle del cuerpo de la amada, Gismondo (Bemll@aupasajes de distintos sonetos

de Giusto de’ Conti, es ded@ella manoCL 155:

la bianca mardi perle star distesa.

Sequella bella mamon sciogligl laccio (BmLXXIII 12)

634 Cfr. Rvf230, 1-2: «I’ piansi, or canto, ché ‘| celeste kimuel vivo sole alli occhi miei non cela.
635 Cfr. el capitulo sobre ldspoiclasicos déella mano
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lo parlo lagrimando, e vo' che m' oda

chi pria mi strinse, si che ancor non scioglie

il laccio, ond' al martire Amor mi guida.

E chi della suéan tutto m'annoda

misero me, del lamentar mio rida,

poiché d'’Amor trionfa e di mie spogli@ri XCVIII 9-14)

Si el binomiobianca mancaes ya de Petrarca, este no retrata nunca la ngano d
Laura en la accion de atar el corazén del poetaucotazo, metafora del vinculo
amoroso. La escena es mucho mas tipica, en caddbioancionero de Conti, donde
la mano de Isabetta es responsable no sélo delozaamento del poeta, sino también
artifice de acciones mucho mas cru&fes

Esta segunda cancion, en definitiva, confirma le lqabiamos revelado ya con
el andlisis de la primera: durante tdcinio poeticoel petrarquismo de Bembo se
inscribe todavia dentro de la experiencia cuatristencortesana, oscilante entre una
imitacioén literal del modelo petrarquesco, todanfaadura e incapaz de competir con
él, y unas irregularidades estilisticas y lingéesti debidas a una multiplicidad de
fuentes. La sucesiva etapa de Risme en cambio, marcard con su emulaciéon a
Petrarca, el pasaje a una poética distinta y m&duraadonde la ya asimilada
gramatica petrarquesca con su regularidad fornradtitaird la base del canon del

clasicismo renacentista.

5.3El petrarquismo de laRRime y eltoposde ladescriptio puellae
En 1529 Bembo era ya un literato de altisima fanteedos intelectuales y los
sefiores cultos de todas las cortes italianas. hadstran, por ejemplo, entre otros

testimonios de la época, estas palabras que lemmaosa carta que el toscano Tolomei

636 Crf. capitulo 1l sobre las fuentes clasicaBatla mano
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dirige a Firenzuola en ocasion del encuentro grapa Clemente VIl y el emperador
Carlos V: «essendoci venuto il Bembo, guida e maeaBtquesta lingua, non & ben
che si perda si bella occasioP®» Su obra maestra, donde brillaba su ingenio
linguistico y filolégico, lasProse della volgar linguaya habia dado sus frutos y en
ese mismo afio, muerto Andrea Navagero, la Reputididédenecia encargé a Bembo
la escritura de la historia de Venecia en latim, kemgua que nunca dejara de existir
en el panorama de la produccion literaria del viameg consciente de que no podia
prescindir de ella para conseguir fama y respd#dactual no sélo en Roma.

Asi que, el afio siguiente, el literato veneciandopdedicarse, durante su
estancia ociosa y tranquila entre Venecia y Pay@s, pues, de las niumerosas y
absorbentes tareas de la curia romana, a la segdiwan de log\solani corregidos
bajo la nueva luz irradiada por lBsose Sin embargo, las rimas contenidas en los tres
libros de losAsolanino son suficientes para tener una idea de la prdaddirica
petrarquista de Bembo, correspondiente a su eatandirbino, y abandonada durante
el periodo romano.

En 1530, de hecho, junto con la intensificaciéedeorrespondencia con sus
amigos lejanos y al trabajo para la reedicién deAkplani Bembo volvio de buena
gana al ejercicio poético y decidid publicar tamtsé primera antologia de sRsne
Es en ese afio, 1530 -que a razén acabo adquitendaor simbolico para la historia
literaria italiana-, el que suele celebrarse coenhd de nacimiento del petrarquismo,
cuando también salieron de la imprenta, casi eotr punta de la peninsula, en

Napoles, las rimas de Sannazzaro.

637 FIRENZUOLA, A.Opere Torino: UTET, 1977.
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Lo mismo en la redaccion de I8solanj como también en la de IRimehay
gue suponer cierta correspondencia con experier@ia®osas personales, como

evidencia también Signorini:

nella biografia di Pietro, tra gli ultimi anni d&0O0 e il primo lustro del secolo nuovo: arte e
vita, storia e poesia si incrociano a piu ripresasge la produzione letteraria reca le vestigia
(abilmente dissimulate) delle vicende personalinmevvia € la frequenza con cui I'estro

poetico di Bembo occupa gli spazi della converszzjorivatés®

Poco sabemos sobre esas vicisitudes de Bembondaitd célebre amor por
Lucrezia Borgia y la relacion con Faustina Morositedla Torre, o el encanto por
Madonna Isabetta, Lisabetta Querini, en los Ultieddss de su vida, cuando ya habia
conseguido conquistar el tan anhelado cardengkoembargo, fundamento de la
lirica de Bembo no es tanto la real experienciaraga como la imitacion en términos

humanisticos del modelo de Petrarca. Y citandooniBotti:

dove l'imitazione ¢ facile e dove nel processo riefgscono elementi estranei, suggestioni
amorose o altre, di una passione che tende a piegeifl discorso, la poesia naturalmente si
perde. Dove l'imitazione si affina e richiama aiséero I'animo dello scrittore, dove |l
turbamento amoroso € represso e staccato, risofieena finzione e ritmo, come avviene in
alcuni sonetti tardi, e dove in colloquio con sEssb o0 con amici maestri dell’arte il Bembo su
guest’arte riflette e si esalta in essa, la possige esile e diritta in versi e strofe di un téssu

di cui si era perso lo stampo in Italia dopo il 487,

Bembo, como habia hecho casi dos siglos atras discutible maestro

Petrarca, se dedico a la poesia lirica a lo laggtoda su vida y decidié ya en edad

638 SIGNORINI, S. “Da Maria a Lucrezia. Su due rimeginile di Pietro Bembo”. Ertalique, VI
(2003). Pp. 55-76, p. 55.
639 Prose e Rimeop. cit. P. 47.
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madura recoger sus “rime sparse” en un libro qwéese, como el del modelo,
organicidad y coherené.

El aspecto del “cancionero” de Bembo en su Ultiesaccion de laRime que
corresponde a la péstuma publicacion en 1548, newreamento cosiderable del nivel
de petrarquismo de su poesia, representando uje misau lirica desde un ambito
puramente estilistico, perseguido y conseguido esfnerzo, a uno estructural. El
petrarquismo de Bembo se puede entender desdentmgrivista mas amplio, o sea,
desde una perspectiva que comprende una alineacg&irica al modelo y una
compleja organizacién organica de la obra. Poiadno,lel escritor veneciano corrige
la excesiva excentricidad que unas composicionesqud otras debian todavia a la
cultura cortesana, mas propia del siglo anterior, g8 otro Bembo, que en parte
reconoce e imita las sefiales cronolégicas de atnaruestra haberse dado cuenta de
la necesidad de colocar su produccion lirica ediseiio mas amplio.

Bembo se mostro consciente de la inexistencia deetdrica que regulara la
dispositiode los textos en una antologia, y si considerdenpsoduccion petrarquista
qgue precedid su trayectoria poética, el cancioder&iusto, conocido seguramente
por Bembo, fue, en este sentido, sin duda algurgamplo ilustre y refinado, como
también lo fueron lodmorum libride Boiardo.

El libro de Bembo presenta una evidente afinidad eb macrotexto de
Petrarca: es una antologia de sonetos y de cascigne, bipartita, repite la division
entre “rime in vita” y “rime in morte di Laura” d€lanzonier&.

Si dirigimos nuestra atencion a los textos, nosataouenta en seguida que el

soneto, escrito en 1529 para la primera impres@fasRime,y que desempeiia el

640 Cfr. ALBONICO, S. “Come leggere le “Rime” di PietBembo”. EnFilologia ialiana, 1 (2004).
Pp. 159-180.

641 Aungue es probable que no fuera originariamera @k Petrarca esa biparticion (cfr.
SANTAGATA, M. | frammenti dell’'animagpp. cit. Pp. 148-158).
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papel fundamental (para la estructura del macrofedd¢ proemio, presenta temas en
comun corRvf1l. Ambos poetas, de hecho, ya maduros, vuelvgmapia mente al
giovenile errore de lo que la experiencia y la sabiduria conqdésdos alej&it?
Bembo empieza con d@mssati remotipiansiy cantai para marcar la distancia de

“quand’era in parte altr'uom” con respecto a lo ggeahora:

Piansi e cantai lo strazio e I'aspra guerra,
ch'i’ ebbi a sostener molti e molti anni
e la cagion di cosi lunghi affanni,

cose prima non mai vedute in terra.

Dionisotti evidencia que la pareja de verbos amaesRkvi344, 12:

piansi e cantai: non so piu mutar verso;

ma di et notte il duol ne I'alma accolto

per la lingua et per li occhi sfogo et verso

Pero si para Bembo las acciones expresadas paecenerpretables, dado el
contexto negativo en el que se considera la refdeobexperiencia amorosa,
simultaneas, como un canto poético constituiddlpoto, en Petrarca, como ya habia
intuido Leopardi*® las acciones son opuestas. Como tambiérRen229, 1-2
(«Cantai, or piango, et non men di dolcezza/ dafjgi prendo che del canto») y en
Rvf230, 1-2 («I’ piansi, or canto, ché ‘| celeste kirquel vivo sole alli occhi mei non
cela»), en los versos arriba consideradoRwd&44, la muerte de Laura (v. 9: «Ogni
mio ben crudel Morte m’a tolto») le impide pasar|#ato al canto.

Piangere y cantare conjujados cada vez de formas distintas, arditesi

emblematica del estado de escision del alma dehpse encuetran juntos en otros

642 Tema tdpico, presente también en el primer soeiosAmorum libride Boiardo, donde leemos
en el v. 4: «quel che alor mi piacque, ora mi dole»
643 PETRARCA, FRime,edicion de G. Leopardi. Milano: Stella, 1826.
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pasajes de loRerum Vulgarium Fragmerftf, pero se debe dirigir la atencion hacia
otro verso que muy probablemente ha desencadeaatenhoria de los demas pasajes
de Petrarca, o sea el verso 5 del proemio. Alledbopiangerese encuentra junto con
ragionare «del vario stile in ch’io piango et ragionox».

El tiempo presente hace que el arrepentimiento Indefaescritor aretino, que
se acerca a la ultima etapa de su vida mortalzpammucho mas sincero que el de
Bembo, el cual, utilizando un tiempo pasado, nehmés que subrayar la distancia
psicolégica que lo separan de aquellos eventosaret de hecho, pedira perdén a los
lectores y espera encontrar en ellos piedad deevelespués, tanta es la verglienza

por lasvane speranzf/. 11: «di me medesmo meco mi vergogno»):

del vario stile in ch’io piango et ragiono,
fra le vane speranze e ‘l van dolore,
ove sia chi per prova intenda amore,

spero trovar pieta, nonché perdono.

El yo lirico cuenta con la solidaridad de quiertegados de afin sensibilidad,
han experimentado los mismos sufrimientos, bajmnksignias de Amor; los mismos,
a los que se dirige con el vocativoi inicial («Voi ch’ascoltate in rime sparse |l
suono»). Bembo también apostrofa a los adeptodidglhijo de Venus, pero con la

intencion de volverse un ejemplo para ellos:

Ché potranno talor gli amanti accorti,
gueste rime leggendo, al Vdhdesio,

ritoglier I'alme col mio duro exemp#¢?.

644 Rvf252, 1: «In dubbio di mio stato, or piango or canRkvf259, 8: «Sorga, ch’a pianger et cantar

m’aita»; Rvf332, 60: «ove e colei ch'i’ canto et piango in rime

645 Se note el utilizo del adjetwanocomo erRvf1, 6: «fra le vane speranze e ‘l van dolore».

646 VVislumbramos en estos versos cierto eco de loscaean la primera elegia del primer libro de

Propercio: «Hoc, moneo, vitate malum: sua quemquaestuar/ cura, neque assueto mutet amorem
locum./ Quod si quis monitis tardas adverteritglheu referet quanto verba dolore mea».
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Como también su modelo y maestro, Bembo busceaidad, la fama y la
inmortalidad poética, pero su postura es mucho ex@dicita que la del aretino:
Petrarca pide perdén, Bembo, en cambio, afirmgesapdaridad, porque ejemplar era
considerada la historia contada eiCahzonieré&®’.

La intencion del poeta veneciano aflora tambiéfadeegunda cuarteta, en la
gue encontramos ademas la clasica (y muy renatgritigsocacion a las Musas, que
cancela del soneto el conflicto espiritual petraspo para ser expresion del

“autocoscienza artistic&*®

Dive, per cui s'apre Elicona e serra,
use far a la morte illustri inganni,
date a lo stil, che nacque de’ miei danni,

viver, quand'’io saro spento e sotterra.

Los tercetos finales de las dos composiciones pedesnestan relacionados
por un rechazo claro de la contingencia. Pero, emamalolos, los versos de Petrarca
estan impregnados de una melodia clasica, sueadectio, casi como la advertencia

virgiliana deGeorgicaelll 284 («Sed fugit interea fugit irreparabile tpus>»):

et del mio vaneggiar vergogna € ‘I frutto,
e ‘| pantérsi, e ‘| conoscer chiaramente

che quanto piace al mondo & breve sogno.

Mientras que en Bembo el motivo religioso se haaehn mas explicito:

e quella strada, ch’a buon fine porti,
scorger da l'altre, e quanto adorar Dio,

solo si dee nel mondo, ch’é suo tempio.

647 Similar es la actitud de Perottino en el primerdide losAsolanj el cual quiere que personal
sufrimiento debido al amor logre un valor exempidarse perché io soverchio vivendo rimanga, per
essempio de’ miseri, bene lungamente infelicexX({)); «avenga che essi di soverchia miseria mi
potessono far essempio a tutto ‘| mondo» (I, XVII).

648 Cfr. GARDINI, N. Le umane paroleop. cit. P. 71.
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Ademas, elcontemptus mundpetrarquesco y tipicamente medieval se
transforma en abierto elogio de lo terrenal, ren@is& y neoplatdénico, en cuanto
creacion y morada de Dios.

La presencia de la Musas, llamadas a reforzasfararcion y apoyar al poeta
en su hazafa literarigposde los versos griegos y latinos, vuelve, comoaieos, a
ocupar losncipit de las rimas renacentistas, fruto de un gusto nukterminado por
una nueva sensibilidad y un renovado interés Haatasico. Si la invocacion de las
diosas del Elicona se convierte en tipica de iealidel siglo XVI (no encontramos
nada parecido por ejemplo en la otra grande ao@i@lcuatrocentista y petrarquista,
la de Boiardo), erBella manoll, como ya habiamos podido notar en el segundo
capitulo de este trabajo, Conti invoca la mancsédbdtta porque el intelecto del poeta

por si no es suficientdl’alta impresa

All' alta impresaove la mente stanca

drizza I' ingegno e le parole morte,

soccorra chi m'ha posto in dura sorte:

che l'intelletto per se stesso manca.

Porgami speme quella bella e bianca

man eh '1 cor strugge, e par che mi conforte ;
e renda l'alma in sua ragion piu forte

chi spesso le mie guancie inrossa e inbianca.

Alta impresaes binomio petrarquesco, que encontramd?wh, 6, el famoso
soneto donde el literato aretino juega con el nerderla amada, Laura-laureata, cuya
ultima silaba parece invitarle a desistir de calatsalabanzas de la mujer, a causa de

su inadecuacion a la dificil targadi v.7):

Vostro stato real, che ‘ncontro poi,

raddoppia a Blta impresail mio valore;
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ma:taci, grida il fin, ché farle honore

@ daltri homeri soma che da’ tiGéi

Boiardo, en el segundo soneto del primer libroageAimorum librihabla de

tanta empresague su estilo no puede igualar:

Ma la mia mente che é di voglia accesa
mi fa sentir nel cor si dolce sono
che il cominciato stil non abandono,

benché sia disegualganta empresa

Que el poeta de la corte estense continuase @mipasicion de su soneto, el
quinto de logkerum Vulgarium Fragmentas evidente por la presencia de otras espias
linguisticas, comalolce sonalel verso 6 que imita “il suon de’ primi dolci aotie
suoi” (Rvf5,4), ynel cor, que aparece, an cambio, en el verso 2.

Como cuidadosamente explica Gardini, después eepleriencia lirica de los
Asolani «il giovane Bembo si sforza di appropiarsi il “cosli di Petrarca, non |l
“messaggio”, al fine di produrre un proprio “caniga”»*>°. La identidad de los
codigos no implica igualdad en los mensajes, yesnBo escribe su primer soneto
manteniendo un ojo constante erCanzoniere las palabras de Petrarca cobran un
significado distinto. La imitacion del poeta aretipor parte del veneciano prevé, de
hecho, que los significantes sean sometidos a anstante y notable revision. El
mondgq por ejemplo, que en el sistema poético mediegdPetrarca representa todo
lo que se opone a lo espiritual, para Bembo nada mas que un espacio fisico. Asi

el términocoseque en eCanzonieralesigna las bellezas terrestres de Laura, a &as qu

649 Como recuerda Santagata en su ediciéiCdakzonieresste es un motivo de Horacir§é poet 38-

40: «Sumite materiam vestris, qui scribitis, aequasnibus, et versate diu, quid ferre recuseijif

valeant humeri»), que tendrd éxito entre los tedadedievalesle vulg El. Il, IV, 4: «Ante omnia
ergo dicimus unumquemgque debere materie pondusighymeris coequare»).

650 GARDINI, N. Le umane paroleop. cit. P. 67.
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el poeta contrapone laslesti et immortafP?, en el verso de Bembo, que afiade el
recuerdo déRvf 158, 9-1%°2 se reducen a su significado literal. Gardini &efi@as
ejemplos, pero los dos citados sirven para daidesade como lanitatio bembiana,
rechazando el serivilismo y la inercia, quiereago innovador. Vaciando la lengua
del modelo de los significados originales, de he&@embo realiza unenediocritas

lingUistica que hace d€lanzoniereun modelo de escritura literaria.

Pur potendo meritare la stroncatura di Baretjriino sonetto delle Rime rivela che Bembo
non si appropria il testo di Petrarca senza esten@laborazione e che, da ultimo, la ripresa
della lingua petrarchesca mira a creare una vdgaale. Le somiglianze letterali tra i testi di
Bembo e di Petrarca, sia di vocabolario sia di iceetrperfino la replica vera e propria di
segmenti testuali (la citazione) non sono cheultas pit ovvi ed esterni di una imitatio piu
profonda, il cui scopo primario € la costituzioneida lingua poetica riconoscibile e universale
per mezzo di un medium circoscritto e regolato. gogetica imitativa di Bembo censura
l'inventiva verbale. La grandezza del poeta or&dge dalla capacita con cui egli dimostra di

piegare i limitati segni di un vocabolario liricatd a variazioni e ricombinazioni infinf&g.

Como deciamos antes, la imitacion de Petrarca ucval también el
macrotexto de laRime que en su Ultima edicidén se constituyen seguorden y una
estructura bien determinados: el cancionero es ddon de hecho, de las
composiciones que van de la 1 a la 134, la 135mpoa separacioén y de 136 a 155
tenemos textos de encomio (o de correspondena@a)ilfimo, los textos “in morte”

con final espiritual. La estructura del macrotexioes, se rige sobre una estudiada

particion interna, en la que ocupan un papel diegémnportantes para el desarrollo

51 Rvf 339, 1-8: «Conobbi, quanto il ciel li occhi m’apey quanto studio et Amor m’alzaron l'ali,/
cose nove et leggiadre, ma mortali, che ‘n un stgggni stella coperse:// I'altre tante si strahai
diverse/ forme altere, celesti e immortali, pernbaé furo a l'intellecto eguali,/ la mia debile dgton
sofferse».

652 «Amor e ‘I ver fur meco a dir che quelle/ ch’idvieran bellezze al mondo sole,/ mai non vedute
piu sotto le stelle».

653 GARDINI, N. Le umane paroleop. cit. Pp. 72-73.
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narrativo de la historia también los sonetos 2 §, @ue presentan el enamoramiento

del poeta. Leamos el primero:

lo, che gia vago e sciolto avea pensato
viver quest’anni, e si di ghiaccio armarme
che fiamma non potesse omai scaldarme,

avampo tutto e son preso e legato.

Giva solo per via, quando da lato
donna scesa dal ciel vidi passarme,
e per mirarla, a pieé mi cadder I'arme,

che tenendo, sarei forse campato.

Nacque ne I'alma insieme un fero ardore,
che la consuma, e bella mano avinse

catene al collo adamantine e salde.

Tal per te sono, e non men’ pento, Amore,
purché tu lei, che si m'accese e strinse,

qualche poco, Signor, leghi e riscalde.

Las cuartetas describen el enamoramiento a travésethforas petrarquescas.
En la primera encontramos: fhailitia amoris derivada, como vimos en el segundo
capitulo de los poetas elegiacos latirmysn@rmev.2); la imagen del poeta prisonero,
gue pierde su liberdad y se convierteservus amorigcfr. la oposicion entrsciolto /
preso-legatyy y la del sentimiento amoroso expresado a traledas imagenes
antitéticas del fuego y del hielghiaccio / fiamma En la segunda cuarteta el poeta,
despojado de las armas, sera presa de Amor pararlmanujer («e per mirarla, a pié
mi cadder I'arme»), criatura celeste, descendidiaidi.

Es posible reconocer en el soneto cierta influedeRvfIl, composicién que
tiene la misma funcién narrativa. Bembo, de hechproduce el mismo esquema

métrico (ABBA ABBA CDE CDE) de la composicion detReca, construida sobre la
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metafora de la guerra y en la que casi todas |Ebms-rima pertecen al ambito

semantico bélico y una de ellas es justo “arme”:

Per fare una leggiadra sua vendetta,
et punire in un di ben mille offese,
celatamente Amor l'arco riprese,

come huom ch'a nocer luogo et tempo aspetta.

Era la mia virtute al cor ristretta
per far ivi et ne gli occhi sue difese,
quando 'l colpo mortal la git discese

ove solea spuntarsi ogni saetta.

Pero, turbata nel primiero assalto,
non ebbe tanto né vigor né spazio

che potesse al bisogno prendarmtie

overo al poggio faticoso et alto
ritrarmi accortamente da lo strazio

del quale oggi vorrebbe, et non po, aitarme.

Amor, armado de su tradicional arco, es retratatoocun experto militar que
espera el momento adecuado para atacar a su endaigdude del poeta, es decir
la fuerza de la razén y de la voluntad, no obstantestrategia defensiva, o sea la de
atrincherarse alrededor de los ojos y del corargspdnsable del enamoramiento y
entonces metaforicamente de la derrota), trastartacbata) por el primer asalto
(otro término bélico) de Amor, no tuvo ni la fueraael tiempo de reaccionar y
defenderse («non ebbe tanto né vigor né spazié): v.

Bembo también escribe en su soneto que intentdidiefee dotandose de una
armadura de hielo, pero que nada pudo contra gbfde la pasion, tanto qeadder

I'arme®4

654 |a saettay el arco, atributos de Amor citados por Petrarca, aparecenael soneto sucesivo de
Bembo: «né teme di saetta o d’'altro inganno,/ sequmand’egli &€ colto in mezzo ‘|l fianco/ da buon
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Para la descripcion del sujeto lirico, que de ldsguesto en cadenas, Bembo
remite una vez mas a Petrarca.Fufi89, 10-11, por ejemplo, el aretino escribe: «]...]
Ohimé, il giogo et le catene e i ceppi/ eran pilcidthe I'andaresciolto». Pero el tema

recurre muchas veces Bplla manaambién, donde en el soneto LXXXII leemos:

Se spegne il fuoco che mia vita arriva
il fonte che per gli occhi miei distilla,
pria chel'ardor che dentro mi sfavilla

aggia del corpo in tutttalma priva;

libero e sciolto allor convien ch' io viva
si che d' Amor non senta ufavilla ;
e cerchi un‘altra vita piu tranquilla,

da poi che a torto il mio Signor mi schiva.

Conti describe aqui la imposibilidad de vivir ya $& pasion destructora y
mortifera, es decir alivere scioltodel ardore que consume el alma, del que habla en
su soneto Bembo («avampo tutto e son preso e kegaw). Los puntos de contacto
parecen notables y significativos.

No es casual, entonces, que en el verso 10 encwgrenabella mano
retratada en la accion de atar el cuello del poetacadenasdamantine e salde
Ahora, las cadenas son un suplicio al que tienesqueeterse el poeta-amante ya en
el Canzonierey enBella mano «et come vero prigioniero afflicto/ de le catene
gran parte porto»Rvf76, 9-10); «Carita di signore, amor di donna/ lsocatene ove

con molti affanni/ legato son, perch’io stesso tmnsi» (Rvf266, 9-11); «son le catene

arcier, che di nascosto scocchi». Donde el poataciano retoma también la imagen petrarquesca del
ciervo solitario: «et in un cervo solitario et vadoselva in selva ratto mi trasformo:/ et anctiermiei

can’ fuggo lo stormo»Rvf 23, 158-160); «et qual cervo ferito di saettal/feco avelenato dentr’al
fianco,/ fugge, et piu duolsi quanto piu s'affreti@vf209, 9-11). Fuente comun es Virgiliden IV
69-73: «uritur infelix Dido totaque vagatur/ urbh#&rdns, qualis coniecta cerva sagitta,/ quam procul
incautam nemora inter Cresia fixit/ pastor agels liguitque volatile ferrum/ nescius: illa fugdvas
saltusqueperagrat/ Dictaeos; haeret lateri |ettalisndo».
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che per man d’Amore/ gia m’han si stretto intorhoa dolente/ che a forza converra
che amando peraBin XLV 12-14)°%°. Pero es otro el pasaje de Conti que Bembo
pudo tener en cuenta para su inspiracion y meroeéi@m LIl, donde en la primera

cuarteta leemos:

E questa quelldan che gia tant' anni
all'amoroso nodo mdistrinse?
e questal collo, dove Amom'avvinse

per forza per destino e per inganni?

Se debe destacar la presencia de los vetistrinse : avvinse&n rima évinse
: strinseen Bembo) y la presencia de la mano de la amadg,como muchas veces
pasa en el cancionero de Conti (a diferencia dé?etearca) se hace responsable de
acciones crueles y cruentas en detrimento del Peta

En lasRime,Bembo se detiene en el detalle de la mano fememmneinco
sonetos. Por lo general el modelo de referencidasdRerum vulgarium fragmenta
pero podemos aislar un par de casos, por lo mgnesjelatan una segura influencia
contiana.

En el soneto XXVII, que se inspira en un juego deieslad, en el verso 8
vemos retratada la mujer que tiende su mano hapi@eta: «miporseignuda la sua
bella mane. El verso es claramente imitacionef 37, 116: «ch’ella tporgerala
bella man®, combinado con el incipit devf200, soneto que pertenece al ciclo del
guante: «Non pur quell’'una belignudamanox». Es importante recordar dref 37,
116 es traduccion de un verso de Ovidier. XVIII 16), del que también se sirvio

Giusto de’ Conti eBella manoXXXVI, 87-89: da Manleggiadra e sopra ogni altra

855 E| uso extenso de las cadenas en la lirica seadeberesencia en la poesia latina. Santagatamepp
como fuente del primer pasaje petrarquesco Parsi67-60: «nec tu, cum obstiteris semel instantique
negaris/ parere imperio, “rupi iam vincula” dicasam et luctata canis nodum abripit, et tamed illi,
cum fugit, a collo trahitur pars long catenae».

656 Cfr. capitulo 1.
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bella,/ la qual prende a diletto i dolor mieti,porgeracolei», fuente de la que Bembo
también bebera para proponer de nuevo, a su mahtmposde la mano. El sintagma
bella manovuelve, de hecho, éRimeXC, soneto que describe un suefio amoroso. En
la segunda cuarteta el poeta suefia con escucbaralaocede la mujer y con tocar

subella mano

No fu si cara voce unquanco udita,

né toccadicev’io, sibella mano

La mano es aqui simbolo de la pasion erética queenanta al yo lirico. El
tocar el cuerpo de la mujer no era licito dentidacddigo que regula el amor cortés (y,
de hecho, el atrevimiento de Bembo se hace pasilibedentro de un marco onirico)

y tanto en Petrarca como en Conti permanece condesgp irrealizable:

Canzon, s’al dolce loco

la donna nostra vedi,

credo ben che tu credi

ch’ella ti porgera la bella mano
ond’io son si lontano.

Non la tocchay ma reverente ai piedi
le di’ ch’io sar0 la tosto ch’io possa,

0 spirto ignudo od uom di carne et os$a/f(37, 113-120)

Se per destin, Canzone, o per pietade

la Man leggiadra e sopra ogni altra bejla

la qual prende a diletto i dolor miei,

ti porgera colej

che il mio cor volge in questa parte, e in quella,
dille, perché toccarla a me non liee

e poi, lasso infelice,

mira 1' alta eccellenzia che mi uccide,

che mal per me si vide

il fronte, e il viso, e quella bionda trezza,
poiché mia mia morte fan di sua bellezBmXXXVI, 86-95)
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Mas interesante para nuestra investigacion esngtadCXXIlll, una galante

respuesta de Bembo a un soneto de Veronica Gantbralas versos 5-6 escribe:

Sento la bellanan che ‘I nodoprende
estringesi [...]
Periodo que a nuestro parecer reproduce, cambiamaoena por el nodo, los

versos de Conti:

se non rompe I¥an, che gia lgprese
quella catena d' oro, ovesainge (Bm XXXVI, 42-43)

La mano femenin@rendey stringe justo como en los versos del veneciano.
Ademas, poco antes, en el verso 3 del mismo soBetabo escribia: «nel laccio, in
ch’io gia fui», que evoca ehe gia la presele Conti.

Vemos asi que Bembo, partiendo del verso de Outlitselaza y combina la
imitacion de las dos fuentes, que también se sanide aquel verso, para representar
ese mismo detalle corporal.

Finalmente, como prueba ulterior de la influen&aldnti en la representacion
deltoposen cuestion se debe afadir el verso 23 de lad&aXV: «latua pietosa
mannon ne suspenda», donde el sintagm#osa manque se refiere a Dios, siendo
la composicién una oracién de arrepentimiento, rebgblemente contiano: «dalla
benigna esua pietosa mano(Bm CXLVI 14), puesto que no aparece nunca en el
Canzonierade Petrarca.

La mano es sélo uno de los elementos que congiilyeposde ladescriptio
puellae El retrato poético de la mujer en la lirica meéley renacentista, de hecho,

es fuertemente sometido a las reglas de un caacagterizado por un catalogo fijo
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de partes anatébmicas privilegiadas y que suponeomeepcion estereotipica de la
belleza fisica femenina.

Como explica Giovanni Pozzi en sus articbigsel poeta dispone de dos
modos linguisticos para representar el aspectoofisa denominacion del detalle
corporal (la cabellera, los ojos, la mano, etdg otilizacién de la metafora (oro, sol,
marfil, etc.). En este segundo caso, los elementegiobiernan el discurso metaférico
son dos: las motivaciones de la metafora (col@plemdor, etc.) o los figurantes, es
decir los elementos u objetos con los que se eelimetafora, (oro y &mbar para la
cabellera, coral para los labios, etc.). Se trptees, de un conjunto semantico
compuesto por partes que se pueden combinar degdatistintas.

A diferencia de la edad antigua, de donde hemas gige proceden la mayoria de
las metéforas, en la Edad Media, y sobre todo gmdduccion poética de Petrarca,
estos elementos cristalizaron en esquemas invesiate# contenido y forma. Los
componentes fueron reducidos y recompuestos eristems de bellezas que se
convierte en modelo y sigue estas reglas:

* la enumeracién de las partes anatomicas tiene agerde de la cabeza a los

pies;

* los miembros mas nobles, correspondientes a la paperior, tienen que ser

expresados a través de metaforas;

» las metéaforas tienen que respetar un repertonad® comparaciones: rosas,

lirios, estrellas, diamantes, etc.;

» las motivaciones prevalentes tienen que ser tonwalambito semantico del

color y del resplandor.

857 POZZI, G.Temi, topoi, stereotipiit.; Id.ll ritratto della donna,op. cit.
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Petrarca no soélo contrajo el canon sino que louestrdé segun rigidas

correspondencias internas:

redujo el numero de los miembros nombrados, citaditmalgunas partes del
rostro (cabellera, ojos, mejillas, boca) mas unéepanatomica elegida entre
cuello, seno y mano;

privilegio el uso de determinadas metaforas;

redujo las motivaciones a las del color y respleryd@or lo que se refiere al
primero, a la triada amarillo, rojo y blanco (canisimas excepciones como el
negro de las cejas o el azul de los o0jos, queagidcecen una vez);

redujo el niamero de los figurantes a la sola rasa pl rojo, al oro y al ambar
por el amarillo, dejando mas posibilidades paraesqr el blanco;

sistematizo las relaciones entre las motivaciomesopb, blanco y amarillo y
de sus figurantes segun dos esquemas invariablespéticion indeterminada
de una pareja de figurantes o la disposicion del&gs segun la colocacion
asimétricade 2 : 1;

sistematizd las relaciones entre las motivacionegtando para las
motivaciones primarias del color la combinacion bggnea (por ejemplo
rosas y lirios)®, y rehuye también al mismo tiempo, dentro de las
motivaciones secundarias, el encuentro de unagdaeggrogénea (por ejemplo

perlas y lirios).

Durante el experimentalismo de la experiencia paétortesana del siglo XV, el

canon breve se caracteriza por la multiplicaciériodefigurantes y la consiguiente

858 Es verdad que nunca encontramos, como afirma Paizios versos de Petrarca la pareja formada
por las rosas y los lirios. Pero hay que sefialareuso delCanzoniergRvf127, 71: «se mai candide
rose con vermiglie») que no corresponde a la sabadiegla. Las motivaciones primarias de color
(blanco y rojo), de hecho, es dada por una comliindtomogénea (rosas blancas y rosas rojas).
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pérdida de relacion entre los detalles fisicossydbjetos que los representaban. Los
figurantes resultaran sefias de una genérica pidgiby no de partes anatomicas
precisas, quedando asi libres de combinarse caenutoal cadena de sinénirfit’s El
funcionamento de la metafora se ve comprometida@emxando los poetas
petrarquistas mas ortodoxos, como es el caso d#d3ie’ Conti o de Boiardo. Pero
si en los versos de este ultimo, como vimos ea@lglo a él dedicado, los elementos
constituyentes del canon breve tienden a la digpemasta el amortiguamiento de las
relaciones que los unen en una estructura cohemmtd siglo XVI, y sobre todo con
Bembo asistimos, en cambio, a la reestructurac#rmlidhas relaciones entre los
figurantes, aunque segun un esquema distinto geddabia propuesto Petratra.

Vamos a observar su funcionamiento a través ddisanéde tres composiciones
contenidas en laRime especialmente significativas en lo que concierlostopoi de
la descriptio puellae

La primera es el soneto V, que junto con el Vidosipor la repeticién del verso
final que es la reproducion de imcipit del Canzonier€®, forman un diptico del
perfecto amor, cortés y platonico.

El quinto soneto presenta las bellezas y virtudgek danujer, muy probablemente
Lucrezia Borgia, definida, con un término muy carta tradicionesc&®! (anzuelo

literalmente) del amor (v. 13). Es interesante par@stra investigacion destacar que

859 Cfr. por ejemplo esta secuencia de Malpighi: «Tankeesca, verde e fiorita erba/ che tra le fronde
tue chiudi el corallo,/ I'oro, le perle, i rubinilecristallo/ che ‘I ciel per altro sol la su gba» (FRATI,

L. (Ed.).Le rime del codice isoldianop. cit. Il, p. 132.). Donde los figurantes ya resignan, como
deberian, unas determinadas partes del cuerpopotanrepresentan las motivaciones que rigen las
analogias.

660 Rvf213: «Gratie ch’a pochi il ciel largo destinax.

861 Cfr. BmLXXVI 11: «ove al mio foco s’apparecchia I'esc®m CXXVIII: «O foco dispietato giunto
all’esca». YRvf175, 5: «solfo et esca son tutto, e ‘| cor un fod®w 271, 7: «et di nova esca un altro
foco acceso». Sin embargo, Baf 122, 11: esca del foco, que recuerda muy de ¢Besaa del mio
foco” de Bembo, es presente del verbo uscire.
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la composicién no presenta ninguna variante eedagones, lo que hace suponer una

realizacion en edad madura:

Crin doro crespo e dmbratersa e pura,
ch'a l'aura su laeveondeggi e vole,
occhi soavie piu chiari che 'l sole,

da far giorno seren la notte oscura,

riso, ch'acqueta ogni aspra pena e dura,
rubini e perle ond'escono parole
si dolci, ch'altro ben 'alma non vole,

man d'avorig che i cor distringe e fura,

cantar, che sembra d'armonia divina,
senno maturo a la piu verde etade,

leggiadria non veduta unqua fra noi,

giunta a somma belta somma onestade,
fur I'esca del mio foco, e sono in voi
grazie, ch'a poche il ciel largo destina.

El texto es un ejemplo de maestria compositiva deli®d, que recoge y
reelabora muchos elementos tipicos de la tradiitéraria, especialmente de Petrarca.
Una forma ejemplar de petrarquismo, tanto que Beratilizara como modelo para
su parodia d€hiome d’argento finoen la que el escritor toscano describe una mujer
vieja y fea, con los pelos grises, la cara amayilla boca sin dientes. La mujer
celebrada por Bembo, sin embargo, tiene unos calrelbios y rizados, que recuerdan
el ambar y resaltan sobre el blanco niveo de Ik loig labios y los dientes son
comparados con rubies y perlas, mientras que la raarde marfil. Es un ejemplo
tipico de canon breve, realizado con piezas petescpssoavies un adjetivo que

tanto Petrarca cuanto Giusto utilizan para defosrojos de Laura y de Isabetta:

quei begli occhi soaviRvf37, 34);
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che nel mio cor occhi soavi fannayf73, 63);
Li occhi soavi ond'’io soglio aver vit&R{¢f207, 14);
Et se talor da’ belli occhi soauRyf253, 9);

Occhi soavi, onde si pasce il coBn{XVIl 37)

Piu che ‘I soleeproduce de forma idénti®vf352, 2, mientras el verso 4 varia
ligeramenteRvf 215, 13: «po’ far chiara la notte, oscuro il gwstf2 El verso 5

combina, en cambio, dos pasajes@ahzoniere

Vero e che ‘| dolce mansueto riso

pur acqueta gli ardenti miei desiRyf17. 5-6)

[...] via corta et spedita

trarrebbe a fin questa aspra pena et devéi{1, 43-44)

Perle y rubini también es binomio petrarquesco, aunque la Urdnatancia
que tenemos en Elanzoniereno tiene un valor metaforico y no se refiere ecésral

canon:

Gentileza di sangue, et l'altre care
cose tra noi, perle et robini et oro,
quasi vil soma egualmente dispregv{263, 9-11)
Finalmente, la mano. Con el blanco del marfil empgarada la mano de Laura

enRvf181, 11: «era la man ch’avorio et neve avanzaeniras quavorio es utilizado

como verdadero figurante metaféricorwf 199, 10:

Candido leggiadretto et caro guanto,

che copria netto avorio et fresche 83e

662 Motivo de origen ovidiano (cfider. XVI 320: «candior medio nox erit illa die»; XVIN8: «et nitior

in tacita nocte diurnus erat»), luego devenidactipgle la lirica roméanica (cfr. Bernart de Ventadorn
Amors, enquera.us preyaBH-37: «car sa beutatz alugora/ bel jorn e claraib negra»).

663 Es probable que el figuranéorio aqui sea metafora de las ufias, si tomamos comenefa el
pasaje défr. V 53-54: «Hinc leves longeque manus, teretesqyeess/ ordine sunt digiti, propriumque
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Sin embargo, por lo que se refiere a los verbodajaeompafnana y por tanto
a las acciones que ella cumple, merece la penadacéambién unos pasajes
sugestivos d@ella mano Distringere y furare son verbos que encontramos en el

Canzoniere

Non pur quell’'unaella ignuda mano
che con grave mio danno si riveste,
ma l'altra et le suo braccia accorte et preste

son a stringere il cotimido et piano. Rvf200, 1-4)

O bella man, che mi destringi ‘Il cor@\{f199, 1)

Pero también en el cancionero de Conti:

O Man leggiadraove il mio bene alberga,
e morte e vita insieme al cor m' annodi :
0 Manche chiusamente I' alma frodi

di quanto ben sperando la mente erga:
estringi il duro freno, e I’ aspra verga,
che mi corregge, e volve a mille modi,

e leghiil core, e I' alma in tanti nodi,

che a forza converra, che omai disperdgam KIX 1-8)

per voi mirate, quanto 1' alma €& involta,

e strettasi che mai non sia piu sciolta,

se non rompe la Man, che gia la prese,

guella catena d' oro, oved#ringe (BmXXXVI 40-44)

Lo mismo podemos decir paftarare:

Questa che col mirar gli anirfura

m’aperse il petto, e ‘I cor prese con maRwf(23, 72);

ebur exprimit ungues». Es el Unigunto delCanzonieredonde las rosas designan las manos.
Normalmente Petrarca lo utiliza, de hecho, comoaréigte la cara o los labios.
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furando’l cor che fu gia cosa dur&yf135, 25)

Pero mas cercano a la prosodia y a la sintaxised#B nos parecen los versos

deBella mano

[...] Amor mi fura
pur desiando quel che m’ard@nj XCI 3-4);

di lei guardar mi soghe il cor mifura (BmXCII 13)864

Bembo reproduce el canon breve de Petrarca peaordigdo a través de un
esquema que, a diferencia del modelo, sigue uneosg simetria central. En el centro
encontramos la metéafora ojos-sol, que es diferdatéodas las demas porque esta
motivada por el resplandor; junto a ello tenemas,cambio, una alternancia de
metaforas simples (mejillas = nieve; mano = marfilflobles (cabellera = oro +
amabar; boca = rubies + perlas). Las metaforasdain son equivalentes en lo que
se refiere a los figurantes, porque, a difereneiaodo y del ambar que designan un
anico elemento figurado (la cabellera), los rulyiéss perlas designan los labios y lo
dientes, de forma contrastante (reproduciendo eiegsa de colores petrarquesco
amarillo / rojo-blanco). El esquema general ya s@leasimétrico 2 : 1 de Petrarca
sino un esquema a 5 con un centro determinadoj@ss.

En RimeLXXI Bembo expresa la imposibilidad y la incapaddiel poeta de
describir (nancano paroler.3) las cualidades fisicas y morales de la m{gereste
caso no sabemos a quién esta dirigido el soneampdco el sumo maestro Petrarca

conseguiria llegar a escribir algo digno de ell&g gulpa es de la misma mujer y de

664 Es importante destacar que en ambos dasags erexplicitdel verso como en el soneto de Bembo
y también rima conura.
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sus virtudes excelsas. El poeta veneciano, asj pdlespuede bosquejar sus bellezas,

y lo hace, como es tipico, a través de metaforas:

Se 'n dir la vostra angelica bellezza,
neve, or, perle, rubin, due stelle, un sole,
subbietto abonda, e mancano parole,

a chi sua fama e veritate apprezza,

quai versi agguaglieran l'alta dolcezza,
ch'ogni avaro intelletto appagar sole
di chi v'ascolta, e l'altre tante e sole

doti de I'alma, e sua tanta ricchezza?

Colui, che nacque in su la riva d'Arno
e fece a Laura onor con la sua penna,

direbbe a se: tu qui giugner non puoi.

Perché se questo stile solo accenna,
non compie l'opra e ne fa pruova indarno,

il mio difetto ven, Donna, da voi.

Todos los figurantes aparecen en el segundo viensnando como veremos,
en este caso, un esquema un poco diferente atele apro igualmente simétrico.

La primera diferencia, y las mas evidente, es tjoatélogo no respeta el orden
anatomico: de las mejilland€vg subimos a la cabellerarp), para luego bajar a la
boca perle y rubini) y subir de nuevo hacia los ojostdlle. Al final de la lista
encontramosun so| que como confirma el articulo indeterminado mksacuy
singular, designa el cuerpo entero. Si nos fijabiea vemos que Bembo reproduce
por un lado el esquema a cinco miembros como aaest centro la metafora doble
de las perlas y los rubies y en los dos extremag@metaforas constituidas de un
anico figurante, dos por un lado y dos por el ofista vez, de hecho, el sol no es la

Unica metéafora construida sobre la motivacién dsplandor, sino que tenemos
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también las estrellas. Mientras que las otras detgforas, las de las mejillas y de la
cabellera, responden a la motivacién del color.

Sin embargo, podriamos pensar también en otra c@tibn de los figurantes,
esta mas tipica de Petrarca: seis figurantes uiitidls en parejas (3 x 2).

El dltimo texto analizado es la canci@onna de’ cui begli occh{Rime
CLXIl). El tema es la muerte de la Morosifray retoma sin muchos cambios ni
novedades los motivos de los sonetos anteriordg;atids al mismo acontecimiento.
La composicion se apoya en el modelo petrarquestop es facil relevar del tema
tipico del barco sin gobierno en el verso 14 («gentmave in gran mar senza
governo»§.

Pero lo que nos interesa en este apartado es &gpecie la tercera estancia

(vv. 33-48), donde aparecen uriopoirelativos al tema amoroso:

Avea per sua vaghezmso Amore
un‘altaretea mezzo del mio corso,

d'oro e di perle, e di rubigontesta,

che veduta al piu fero e rigid'orso
umiliava e 'nteneriva il core

e gquetava ogni nembo, ogni tempesta;
questa lieto mi prese, e poscia in festa
tenne molt'anni: or I'ha sparsa e disciolta,
per far me sempre tristo, acerba sorte.
Ahi cieca, sorda, avara, invida morte;
dunque hai di me la parte maggior tolta,
e l'altra sprezzi? O forte

tenor di stelle, o gia mia speme, quanto

meglio m'era il morir, che 'l viver tanto!

665 Faustina Morosina de la Torre, la mujer con la Beenbo tuvo tres hijos y con la que se quedd
también después de empezar su nueva vida y caefigiasa. Murié el 6 agosto de 1535.

666 Cfr. Rvf132, 10-11: «Fra si contrari venti in frale banca/trovo in alto mar senza governdyf
177, 7-8: «quasi senza governo et senza anteryra Ie mar [...]»Rvf277, 7: «stanca senza governo
in mar che frange». Tema presente tambiéBefa mang donde Giusto de’ Conti lo reelabora sin
seguir al pie de la letra al modelo: &m CXLIX y CXLI.
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Deh non mi lasciar qui pit lungo spazio;
ch'io son di sostenermi stanco e sazio.

El poeta rememora cuando se enamord de la amalizando la imagen
tradicional de laete’®’. Esta también es una metafora tomada de Petrammpyesta

de nuevo y sin mucha inspiracion:

Amorfra I'erbe una leggiadreete

d’oro et di perle tessott'un ramo Rvf181, 1-2)

Pasaje que Bembo combina d®wi263, 9-10:

Gentileza di sangue, et l'altre care

cose tra noiperleet robini et oro

Versos donde vuleven exactamente los figurantdgzados por Bembo,
aungue en el texto petrarquesco no son utilizaddafaricamente.

El poeta veneciano reproduce la méas sencilla tppattarquesca, variando los
figurantes, o mejor dicho, dando valor metafériamaérmino Kubini) que el aretino
habia utilizado con significado literal.

De estos tres casos particulares, anteriormentzathas, podemos sacar unas
conclusiones que tienen valor general: en los ged® lasRime desaparece la
motivacion del color rojo para designar las mejillas cuales se representan blancas.
El rojo se especializa como atributo de los labjo®, a diferencia de Petrarca, quien
los retrataba a través de la referencia a las,resaglesignados por los rubies. A estos

se combinan, para formar la oposicion labios/ é®ftojo-blanco), las perlas.

567 La rete como ellaccio son imagenes tipicas de la elegia clasica (cfiitwla 11). Pero también se
encuentran en la Sagrada Escritura: R§34, 7: «quoniam gratis absconderunt mihi interitaquei
sui»; 139, 6: «absconderunt superbi lagueum mitiirets extenderunt in laqueum»; 141, 4: «in via hac
qua ambulabam absconderunt laqueum miks»;penl 18: «Retia michi disposuit hostis, quacumque
ibam; et pedibus meis laqueos tetendit».
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En conclusion, para que se aprecie mejor la distane separa la poesia de
lasRimey la de losAsolani(si bien ambas son definidas genéricamente peisiag),
citamos unos versos de una cancion que perterestesaultimos. Es la cancién de la
felicidad amorosaAsolanilll 9) que perdura también en las circunstancib®esas y
s6lo se alimenta de la vista, el oido («dolce aiende le piu care cose/ sento per I'aere
andar e dolce coro/ di spiriti celesti, s’'io v’ako®) y el pensamiento («Tutto quel che

diletta, insieme accolto/ e posto col piacer, chérastulla/ se di voi penso, e nulla»):

Gigli, calta, viole, acanto e rose
e rubini e zafiri e perle e oro

scopro, s'io miro nel bel vostro volto. (61-63)

En la descripcion del rostro de la amada tenemessdoes, donde es visible
el respeto a la homogeneidad (una lista de flanesd primer verso y de minerales en
el segundo); sin embargo, los figurantes, muli@pldose, pierden la relacion que
tenian en Petrarca con el detalle anatémico dedigrse degrada su valor metaforico,
se quedan en metéaforas vacias. Un rasgo tipica pleelsia cuatrocentista, que revela
un Bembo mas atento a la combinacion que a lasétec

El Bembo de laRime en cambio, focalizara mas bien su interés, como
acabamos de ver, en la seleccion y la variaciorca®bn petrarquesco relativo a la
descriptio puellagorganizado segin un esquema simétrico, una pnuéisade su

madura y clasicista reforma poética.
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Conclusiones

A través de esta investigacion hemos intentadoudar contribucion
concreta al reconocimiento del prestigioso papstagefiado por Bella mano
de Giusto de’ Conti en el panorama literario déoskKV. Una revalorizacion
gue sin duda alguna la obra se merece, ya quesstiqggoun poco apartada de
los grandes nombres de nuestra historia literartiebe a una serie de concausas,
de juicios explicitos e implicitos recibidos a lardo de su desafortunada
trayectoria, realmente independientes del valdstand que de ella se desprende.
Es verdad que ya la critica ha empezado a moverssadireccion que hace
por echar una luz diferente sobre ese segmentaeatdro patrimonio cultural, a
veces considerado demasiado ecléctico, heterod@sinyismo oscuro, como
demuestra, por ejemplo, la definicion que de Gilsstalado Santag&fd Esta
etiqueta, sin embargo, si por un lado contribugegir la figura de Conti en el
Olimpo de nuestra tradicion literaria, confirieneloin papel decisivo en la lirica
coev&®®, por otro limita su alcance, comparandolo al nardel fundador del
clasicismo italiano, responsable, entre otras ¢osasuestro parecer, de su

olvido. No podemos, de hecho, sino concordar catri®e Bartolomeo cuando

668 «II Pietro Bembo del Quattrocento» (cfr. SANTAGATM. “Dalla lirica ‘cortese’ alla lirica
‘cortigiana’; appunti per una storia” elna lirica di corte op. cit. P. 27).

669 _a experiencia de Giusto marca una etapa esancialhistoria de la tradicion lirica italiana,
caracterizada por una intuicion tan temprana cofmdumada. «Accadde infatti che al’'ombra
delle massime autorita dell'umanesimo italianol'aléra itinerante corte pontificia di Eugenio
IV, si comincid appunto a sperimentare con sistaitat(non senza consapevolezza di alcuni
importanti precedenti toscani) un’imitazione umé&éo@mnente intesa della poesia petrarchesca:
come il Panormita, il Marrasio, il Piccolomini awo recentemente iniziato a ricreare il
linguaggio latino dell’elegia e dell’epigramma, smendo e lessicalizzando i classici
dell'antichita, un gruppo di letterati gravitantiorno al pontefice, con alla guida il cubicolario
Giusto de’ Conti, avvio analoghe procedure suliat tradizione lirica italiana, dimostrando
peraltro una straordinaria (per i tempi) consapezza della necessita di fondare la tenuta
stilistica dei nuovi elaborati sulla fedelta assicad un modello privilegiato in forma assoluta,
riconosciuto neiRvk. (PANTANI |. “Premessa: il problema critico dektparchismo pre-
bembiano” enxlLa fonte d’ ogni eloquenzax». Il canzoniere pethesco nella cultura poetica
del Quattrocento ferraresékoma: Bulzoni 2002 P. 13).
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afirma que «I'idea di un Petrarca-Giusto, modeho @ bino», aunque sea una
sefial elocuente de una innegable asimilacion Igiigai del poeta de
Valmontone, «& segno di un’estrema semplificazidfeAsi que, como hemos
tenido la oportunidad de apreciar a lo largo de #rabajo, la poesia de Giusto
se compone de aportaciones varia, que van de uniz stdnovistay dantesca
a la presencia de Boccaccio y de los poetas comie&m@os al mismo Gisuto,
sin considerar la cuota de innovacion personatotam la vertiente de la
tonalidad global, como en la de algunas especifarasulaciones.

Por lo tantojn primis, podemos afirmar que los versos de Conti cobran
autoridad a través de la investigacion sobre lafpacion de las fuentes clasicas
y vulgares; un trabajo cuidadoso de comparaciotuaéxjue, como hemos ya
intentado demostrar, no resulta en absoluto estérlependiente del Unico
modelo petrarquesco. Si es verdad, como sigue aifidm Bartolomeo, que «é a
Petrarca che egli sembra garantire un trattamaritdas$sico”, mentre la fonte
antica risalta raramente con evidenza, nascosttogio tra le pieghe della
dominante linguistica pertrarchesé&yes igualmente innegable que mas veces
Conti remonta directamente a la fuente, incluscesitar la cita directa. Es el
caso, por ejemplo de OvidibleroidesXVIIlI 16: «iam tibi formosam porriget
manum» (traducido por Conti &m XXXVI 89-91)%7% o de «Adgnosco veteris
vestigia flammae» (VirgilioAeneislV 23), traducido eBmCXXXI 3%73 o ain
mas de las numerosas variaciones “contiane” (dfessBm CXVIll 6: infelice

Dido; e il sonetto LXXVII 1-6), reconducibles a la comdcion de dos pasajes

670 BARTOLOMEO, B. “«Per me non basto...». Presenzaedilhti classiche nella poesia di
Giusto de’ Conti, en: |. Panatani (EGjusto de’ Conti di Valmontonep. cit. P. 91.

71 |bidem, p. 91.

672 Cfr. capitulo 11,Topoi di ascendenza classica nella Bella man®1.

673 Cfr. capitulo 11,Topoi di ascendenza classica nella Bella mand.69.
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virgilianos: «est mollis flamma medullis / intereaitacitum vivit sub pectore
vulnus. / Urit infelix Dido [...]» @AeneislV 66-68); y «ardet amans Dido
traxitque per ossa furoremadneidV 101), que se afiaden a los versos elegiacos
ya considerados en el capitulo Il. Como se ha tatkn destacar alli, las
tipologias de reutilizacion de los textos casiaosaBella manoson distintas.
Muchos legados son acogidos pasivamente en virguth dorimaria opcion
lingUistica petrarquesca, a veces, en cambioglalveracion del tema casico por
parte de Petrarca deja espacio a la libre ini@ader Conti (como nos ha dado la
oportunidad de apreciar el analisis de los casaesriptio mulieriso en el de
imitatio descrito a proposito del soneto 11l 32 de Boiardmdo esto llevado a
cabo siempre segun las reglas tipicas de la paagimética de Giusto,
caracterizada por la habilidad en el entender iy tagrama de referencias que
cada texto entrelaza con los demas, connotandesagorma, en clave de
resuelta, generosa abertura el dialogo por él maltteon la tradicion literaria.
La tradicién clasica latina, asi pues, pero no, s también la vulgar,
de hecho, irrumpe en los versos que compon&ella mano Ella resiente de
sugestiones que remontan haascuola poetica sicilianapasando por
supuesto por la experien@tlnovistg representado especialmente por Cino da
Pistoia, cuyasRime no casualmente recibieron la apreciacion de eatra
Alighieri. Y es sobre todo este ultimo, sintessuplimacion de los anteriores,
quien inspira al poeta de Valmontone, como ya ¥atémedeo Arullani intuia
en 1901 en su articulo Dardesiusto de’ ContiAunque se trata de una relacion
muy sumaria, la contribucion de Arullani resultasea etapa fundamental para

el cambio de enfoque por parte de la critica litargpor lo que se refiere a los
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siglos XV y XVI), hasta entonces centrado sobnéngto modelo petrarquesco.

El afrima que

il cantor dellabella manotenne in qualche conto I'Alighieri e non isdegrerto di
attingere a forti espressioni dellavina Commedia a quel purissimo rivolo di lirica
del dolce stil novp da cui pure discese la correntia magnifica dehzOaiere

petrarchescd“

El conocimiento de Dante por parte de Conti hoeegsidguna manera
superficial y su imitacion no se reduce a cuestame estilo. Como bien se
deduce de las pagin del tercer capitulo, Giust@ fnércia toda la producciéon
dantesca, desde |lg®trose(fundamentales en la construccién del personaje
femenino de Isabetta) hastadamediay la influencia de Alighieri no se limita
a determinadas tipologias de composiciones; alsresiéa incide tanto en el
soneto (hemos considerado el caso, por ejemplo,lode sonetos de
correspondencia, o los unidos por el tema dealdagatio como en el terceto
encadenado, donde el material dantesco es redtileaambito neoplatonies.

Un texto, consecuentemente, élBidla manogue inevitablemente tuvo
gue entrar de inmediato en la némina de los clagiana los poetas liricos de la
época, como demuestra también la dimension nadiersl difusion geogréfica,

de la que se deduce también una sorprendente, ggeomas significativa,

674 ARULLANI, V. A. “Dante e Giusto de’ Conti”. EnFanfulla della domenic47.7.1901).

575 Eso ya resultaba claro también a Arullani, quiehlando de la imitcién de Alighieri en los
siglos XV y XVI, escribe: «Né I'imitazione si patesempre e solo nel metro e nel soggetto, in
poemetti o visioni allegorico-didattiche scrittet@mzine; bensi anche lo studio di lui, quantunque
in misura a gran pezza minore che del Petrarcpotéi rilevare in parecchi lirici, per isolati
atteggiamenti di frase e movimenti di pensieroMeesi a lui tolti di sana pianta o da lui imitati»
(ARULLANI, V. A. Dante e Giusto de’ Contop. cit.).
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fortuna toscarfd®. Esta Gltima no representa solamente un fenémeriféiico,
sobre todo aretino y del area de Siena, sino qateafambién, en cierta medida,
a la Florencia de Lorenzo de’ Medici. La estaciétrgrquista de este ultimo, de
hecho, tiene que haber sido condicionada de alépmaa por la leccion de
Conti, si es verdad que la idea de un organismands setenta liricas (sonetos,
canciones, sextinas, baladas) estructuradas conasgcoherencias logicas y
cronoldgicas, nacié en la mente de Lorenzo, conee diiziano Zanafd’,
alrededor de los afios 1474-75, es decir muy cexda grimera edicion de la
Bella mang preparada, como ya sabemos en Bolonia en®1% 2 sorprende
gue el mismo Angelo Poliziano, «uno dei poeti mpetrarchisti che si possano
immaginare®’®, contribuya a enriquecer, y no poco, la herenei&dnti en la
poesia florentina de la edad de Lorenzo. Justoiridwvde su ecletismo, que
comporta el rechazo de la imitacion exclusiva dealo autor, en laStanzey

en losRispettiencontramos multiples ecos y reminiscencias detioaero de

676 |Las orentaciones caracteristicas de la poesta kn Florencia en el segunda parte del siglo
XV no favorecian un encuentro proficuo y profundm €l cancionero de Conti (interés escaso
o nulo hacia la construccién de cancioneros patemtps, propensién a una poesia de fuerte
densidad filoséfico-teoldgica, atencion hacia modealistintos de Petrarca y anteriores a él,
predileccion por un petrarquismo muy impuro), tagte la poesia de Conti se desarrolla y
encuentra su publico privilegiado dentro de unuiicccortesano centro-septentrional, al que la
capital toscana no pertenecia.

677 Cfr. ZANATO, T. “Introduzione” en: Lorenzo de’ Maid. Canzoniere Firenze: Olschki,
1991, vol. | Pp. 282-86.

678 El ejemplo de Giusto parece haber influido en hatey en su cancionero en varios niveles:
piénsese en los dos tercetos encadenados quegnasitie tenian que situarse en la parte final,
justo como aparece &ella mang segun la estructura de aditio princepsy de sus reediciones
posteriores. Tampoco hay que subestimar los pammsuntuales, pero no irrelevantes que se
pueden apreciar a lo largo del cancionero del Magnipara los que remito a MEDICI,
LORENZO De’.Tutte le opergedicion de P. Orvieto. Roma: Salerno Editrice92,90l. I. Pp.
162, 200, 277; a BIGI E. “Lorenzo lirico” en: I@al Petrarca al Leopardiop. cit. P. 29; vy,
finalmente, a PASQUINI H.e botteghe della poesiap. cit. Pp. 347-75, 379-82, 388-89, 406).
Reminiscencias dBella manose hallan también en el mas tar@iomento(cfr. ZANATO, T.
Saggio sul ‘Comento’ di Lorenzo de’ MediEirenze: Olschki, 1979. Pp. 183-84; y BESSI, R.
“Le ‘Stanze’ del Poliziano e la lirica del primo &trocento” en: Eaddmanesimo volgare. Studi

di letteratura fra Tre e Quattrocent&irenze: Olschki, 2004. Pp. 247-65), asimismtaargloga
Corinto, que parece coger de Giusto no solo un hemistiguoiero (el segundo del v. 9), sino
también la inédita ambientacion nocturna, que &aca la égloga polimétri¢a notte torna
(cfr. PANTANI, I. L’'amoroso messeop. cit. Pp. 111-44).

679 BAUSI, F. “Giusto de’ Conti e la poesia laurenz&en: |. Pantani (Ed(iusto de’ Conti di
Valmontoneop. cit. P. 288.
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Conti, en una medida muy superior a la que poddmtiar en Lorenzo o en
otros poetas contemporan&s

Sin embargo, como ya se ha destacado suficientemehtpapel
determinante para la fortuna de Giusto, fue deséatie mas de cualquier otro
centro, por la Ferrara estense; de aqui, entoaacision, de dedicar el cuarto
capitulo a losAmorum libri de Boiardo. Como afirma también Alexandre-
Gra$®l, no hace falta esperar la fortuna tipograficaad®ella manapara que se
despierte el interés de Boiardo hacia Giusto, dal él reconoce no sélo dicha
obra, incluido el terceto encadenado 150 (evocadméchos pasajes de los
Amorum libr), sino también algunas rimas que entraran a foeh@rpusdel
cancioneré2 Como se ha visto, las rimas de Conti, recogidda 8ella mano,
tienen un caracter mayoritariamente monotematistanevinculadas con el
cantar de Isabetta y de Amor, y es justamente encasiino por donde se
introducen las huellas de Boiardo. Rimas en alabaezla amada, entonces,
pero también un concepto de Eros como engafio iyrsefito, todas instancias
“contiane” encauzadas por Boiardo dentro de blogsgasicturales y numéricas
precisa®3 Ademas, junto con Isabetta, hace su apariciomuestra tradicion

literaria, un tipo de mujer muy distinta de Laucamnstruidos ambos casi

%80 para Angelo PolizianBella mancera un texto equiparable a los clasicos de laipd@iiana

y digno de entrar, junto con ellos, en el vertigmguego intertextual de I&anzeparticipando

en el procedimiento peculiar de Poliziano que ptewéaduccion de una fuente antigua a través
de la superposicién de una moderna. Esta Ultimagdko, suele suministrar al poeta formas y
Iéxico con los que restituir la idea o imagen deldelo clasico (cfr. BESSI, RJmanesimo
volgare op. cit. Pp. 215-45).

681 ALEXANDRE-GRAS, D.Le ‘Canzonierg op. cit. P. 36.

%82 Entre ellas hay que enumerar: laBén fo neffando, infausto e maledetiotiva enAL Il

27; y la XVII, Finestre mie, quand’io ve veggio apersobreentendida eAL IIl 18. Cfr.
ZANATO T. Amorum libri op. cit. Pp. 434-36 y Id. “Esperienze di un comtatore degli
«Amorum libri»” en: G. Anceschi; T. Matarrese (EdI) Boiardo e il mondo estense nel
Quattrocento Padova: Editrice Antenore, 1998. Pp. 677-93 682-85.

%83 «ll momento della lode precede quello dei lampatigli inganni d’amore, e in ogni caso il
macrotesto assume un respiro ben piu ampio e rioilvite rispetto allaBella mang senza
risultarne, come qui, schiacciato prospetticamentendivago» (ZANATO, T. “Giusto e gli
Amorum libridi Boiardo” en:Giusto de’ Conti di Valmontonep. cit. P. 245).
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enteramente sobre los precedentes modelos la#mienia provocara en el
amante-poeta, justo como su precursora Isabettadma, Cynthia, Delia etc.),
una serie de reacciones analogas a nivel psicokmiistencial y también
formal. Véase, por ejemplo, el descubrimiento detréacion de Antonia,
colocado al principio de la segunda mitad del camario, sonetos Il 31-32-33,
en los que el poeta recurre a epitetos injurioea®atra de la amada, como ya
habia hecho antes Giu&tb La experiencia de Giusto de’ Conti es sin duda
central para lodmorum libride Boiardo, y es secundaria por calidad y amplitud

del material reutilizado sélo tras la de Francd®etarca. Zanato afirma:

Un vero e proprio fiume di temi, espressioni, stilesituazioni, metri, nonché isotopie
e dispositivi macrotestuali, fluisce daerum vulgarium fragmentagli Amorum librj
coinvolgendo in questo procedere anche il gramtdergiustiano, esso stesso emissario

del Canzonieré?s,

De todos modos, si es verdad que el Iéxico de Giystle Boiardo
coinciden en gran medida con el lIéxico de Petrdrag,que decir también que
la adhesion de hecho comporta un amplio abanidiveesificaciones, teniendo
en cuenta que las posiciones estéticas (estétcaigue siendo “humanista”, la
cual consideraba la imitacién fundada y necesgriay exigencias expresivas
ya habian mudado.

Acercdndonos ya al final de nuestro viaje, nosayisstsefialar que un

camino que queda, sin embargo, todavia no trikkdmanera sistematica por la

684 «Né scio se la fallace finga forse» (Il 31, 9)uxRedo mo’ che per altrui sospira / questa
perfida, falsa traditrice» (Il 33, 5-6).
685ZANATO, T. Giusto e gliAmorum libridi Boiardg, op. cit. P. 262.
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critica es él de la recepcion de la Bella manol &apoles aragon&¥, a pesar

de que este desempefie un papel fundamental esttaididel petrarquismo.
Aunque la primera recepcion de Giusto, la que be dda tradicidbn manuscrita
anterior a laeditio princepsde 1472, sea totalmente irrelevante, por no decir
ausente, son varios los autores que profundizanata deccion de Conti;
empezando por Caracciéfg el cual dedica unos sonetos (CLVI-CLXVI de la
“silloge barberiana”) a I&8ella manode la mujer. Pietro lacopo De lennaro
escribe tres breves misivas amorosas en las quecapainteresantes ecos de
Giusto, destacados por Maria Corti, la cual obstmdién que «il petrarchismo
napoletano della seconda meta del quattrocente rsasia linea di un nuovo e
diretto influsso dei toscani e di Giusto de’ Cofftt»Tampoco en el cancionero
de De lennaro, aunque aislado y anclado a un gestofalta la referencia al
tema de la mano, retomado de la iconografia decCiata, como también
resultan aislados, en el ritualismo, los gestodadsmano de la amada en la
segunda parte déterleonede Rustico Romano, en cuyos tercetos se notan
evidentes alusiones a los tercetos que cierrabriade Giusto. Corresponde, en
cambio, a Carité° y a suEndimione la mas intensa “microscopia” del tema
del guante, del que la mano se despoja con sdestialld, para moverse luego

a revivir la rubia cabellera de la mujer (Madrigal3). La lirica de Cariteo

pertence ya a la fase madura de la poesia aragammespartida con el joven

686 Un punto de partida excelente, claro y puntualepeesentado por VECCE, C. “Echi contiani
nella Napoli aragonese” e@iusto de’ Conti di Valmontonep. cit. Pp. 297-316.

587 Sobre la actividad poética de Caracciolo véase BXBATA, M. La lirica aragonese. Studi
sulla poesia napoletana del secondo QuattroceRaxlova: Antenore, 1979; y GORRUSO, F.
Le rime di Giovan Francesco Caracciolo nel codiae!B lat. 4026 della Biblioteca Apostolica
Vaticana: studio ed edizion&niversita degli Studi di Napoli “Federico [1"999.

588 DE JENNARO, P. Rime e lettereedicion de M. Corti. Bologna: Commissione pesit di
lingua, 1956. P. XLlI.

689 para Benet Gareth, Cariteo, y su produccién paétimitimos a PERCOPO, Ee rime di
Benedetto Gareth detto il Caritedlapoli: Tipografia dell’Accademia delle Scien4892; y
PARENTI, G.Benet Garret detto il Cariteo. Profilo di un poetrenze: Olschki, 1993.
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Sannazaro, en la cual la lectura de Giusto ead#tpor sus primeras ediciones,
gue presentan, como sabemos, un orden final distiet que veiamos en los
manuscritos. Por lo tanto, el cierre por parte @en@zaro de su cancionero con
ternarios encadenados parecer ser una sefial eidiemd influencia de Conti.
También en laiRimeencuentran su sitio composiciones dedicadas aatsom
(XL e XLII-XLIV), abiertas por un soneto que es wado directamente del

madrigal de Cariteo.

La parte pero piu rilevante giocata da Sannazzelta storia della ricezione di Giusto
avviene oltre i confini della lirica, grazie allarfuna autonoma dei ternari conclusivi
dellaBella mang e in particolare dell’egloga polimetta notte torna, e 'aria e ‘I ciel
s'annera(144), che concludeva la prima redazione dell'operatretta relazione con
I'elegia Udite, monti alpestri, li miei vergil42), e la disperatamor con tanto sforzo
omai m'assal€143), per 'ambientazione boschivo-pastoraleraativo dei maledicta

e dell’amore disperato che spinge alla solituéffhe

El magisterio de Giusto de’ Conti en el ambito rbreo aragoneés
representa, a la luz de lo que hemos dicho haeta,alma linea de investigacion
muy interesante, no soélo por su virginidad, simoldE&n porque permitiria seguir
una posible influencia del poeta de Valmontoneedds primeros petrarquistas
espanoles, en estrecho contacto, como en el caSardgaso de la Vega, con la
corte de Napoles y sus intelectuales.

En conclusién, entonces, el libro de Esgmentaocupa sin duda un
sitio predominante en el escritorio de Giusto deht; pero sin dejar que esa

eleccion excluya de ninguna manera otros textalisimtos autores, clasicos y

690 \VECCE, C.Echi contiani nella Napoli aragonesep. cit. P. 312.
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modernos, que contribuyen a proveer las piezasgdel avario y complejo
mosaico que resulta ser Bella mang obra “manifiesto” del petrarquismo
cuatrocentista. La tarea del poeta de Valmontone @s innovar la tradicion, y
si laauctoritaslirica en el ambito de la produccién en vulgarezonocida en
Francesco Petrarca, y no habria podido ser ddaostrea, segun un canon que el
mismo Giusto, basandose solo en la fuerza de s&s riimpone y deja como
herencia, no es por eso que haya que consideBella manocon el mismo
criterio con el que se valoran las manieristagzddas, mecanicas y asficticas
reproducciones de loRerum vulgarium fragmentaquasi dei liofilizzati a cui
sono stati tolti gli umori originalf. El petrarquismo “absoluto, “bembesco” y
sobre todo “post-bembesco”, de hecho, no existaviag pero en el siglo
posterior, justo en el apogeo de la fortuna dgeléa mang difundida por medio
de le imprenta en toda la peninsula italiana, nmarceexorablemente el triste
destino de una obra que parecia encaminada a cal@aautor en el Olimpo

de nuestra mas noble tradicion literaria

891 ZANATO, T. Giusto e gliAmorum libridi Boiardg, op. cit. P. 282.
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