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			Códice Italiano, 63. Bibliothèque Nationale de France



			Tarolfo, un acaudalado caballero, cae subyugado ante los encantos de una noble y bella dama, aunque con sus halagos no consigue más que crispar a la joven, que, casada, solo repara en velar por su honra. Esquiva siempre con Tarolfo, para desembarazarse de sus insistencias le pide un imposible a cambio de su amor: que le haga un jardín tan florido en el mes de enero como en mayo. Sorprendido por la propuesta y movido por su ardiente deseo, el despechado amante parte de su tierra para explorar cualquier posibilidad que le permita conseguir el prodigio solicitado. En las llanuras de Tesalia encuentra a un humilde hombre, Tebano, que se presta a ayudarlo; este, al conocer la razón de su viaje y saber que estaba dispuesto a entregarle la mitad de sus posesiones, se ofrece para realizar la milagrosa empresa. Ambos regresan a la ciudad y, al llegar el mes de enero, Tarolfo inicia su conjuro, evoca a las estrellas y a los dioses, y consigue un carro tirado por dos dragones para emprender un viaje durante varios días que le permitirá acopiar raíces, hierbas y piedras de diferentes islas, montes y ríos de Occidente. El sortilegio lo remata con un brebaje en el que se sirvió de alas de lechuza, testículos de lobo, escamas de serpiente y el pulmón de un ciervo. Al terminar, el jardín lucía como en primavera, lo que produce un enorme desconsuelo en la mujer, que se rinde ante la cruel realidad; cuando su marido percibe su malestar y conoce el origen de su aflicción, le pide que cumpla con su promesa. Pese a negarse, la convicción mostrada por su marido le hace entender que tiene que hacer valer su palabra y entonces se ofrece a Tarolfo, a quien le cuenta que ha sido su esposo quien la ha animado a acudir a la cita. Asombrado por la liberalidad del marido, Tarolfo se retracta y le ruega que vuelva a casa cuando mejor considere; la cortesía de Tarolfo es correspondida por Tebano renunciando a los bienes que le pertenecían. 

			Esta es, en líneas maestras, la novella que Menedón cuenta a sus contertulios mientras están reunidos en corro a las afueras de Nápoles; se trata de una de las narraciones más conseguidas del célebre episodio de las questioni d’amore del Filocolo de Giovanni Boccaccio (1313-1375), en el que una brigata se refugia del calor junto a unos floridos jardines y pasa la velada narrando trece casos de amor, todos clausurados con un dilema que la reina de la jornada tendrá que resolver. Boccaccio terminó de cuajar el Filocolo —un ambicioso proyecto literario cuya trama se articula sobre el sinuoso viaje de Flores por tierra y mar en busca de Blancaflor— en Florencia en torno a 1341, justo después de una larga experiencia personal en Nápoles; en esta ciudad de rebosante vitalismo, el joven escritor estuvo vinculado a la compañía financiera a la que pertenecía su padre ejerciendo diversas responsabilidades, siempre en el entorno de los tratos y contratos, pero también encontró tiempo para consagrarlo a su formación intelectual.

			A menudo se ha creído que este episodio, en el que se adivinan algunos aspectos del plan narrativo del Decameron, le pudo brindar a Boccaccio la idea de cómo orientar su capolavoro; pero, en particular, esa forma de narración breve —no todas las trece questioni son novelle, y algunas tampoco caben en la categoría de «favole o parabole o istorie»— pudo inspirar el modo en que continuó escribiendo en los siguientes años Boccaccio (no en vano, el cuento narrado por Menedón es reelaborado en el Decameron, X, 5). Posiblemente, durante la década de los cuarenta —mientras componía textos de otros vuelos, como la Elegia di madonna Fiammetta o el Nifale fiesolano—, el novelliere le diese continuidad a esta labor de escribir cuentos, para la que quizá pudo sacarle partido a las «notas» tomadas de los «infinitos relatos» que le narró «de viva voz» Leoncio Pilato en Nápoles (Genealogie deorum gentilium, XV, VI). En esta compleja tarea —Boccaccio admitió en la conclusión del Decameron que «ha pasado mucho tiempo desde que comencé a escribir hasta ahora que llego al final de mi trabajo»— se tuvo que afanar con más confianza a principios de los cincuenta; no sabemos en qué momento se preocupó por supeditarlos a una estructura organizada en giornate ni aún menos si aspiró a completar un volumen de cien cuentos, aunque quizá su admiración por la Commedia de Dante —que lo llevó con los años a ser un importante exégeta y a redactar su primera biografía— le hizo acariciar esa posibilidad; no en vano, la obra de Dante se compone de un centenar de cantos y, entre tantos otros vínculos, Boccaccio también se interesó por utilizar una ambientación y una cronología próximas al momento de la escritura. 

			El drama humano que supuso la peste que circuló por Europa en 1348 fue patrimonializado por Boccaccio contemporáneamente y convertido en una novela en la que la palabra contada goza de un estatus prevalente para lograr la rehumanización de los personajes. El motivo de la narración como modo de supervivencia, que figura en [[image: Imagen 00]3] las Mil y una noches o en Los siete sabios de Roma —y que modernamente ha sido reinterpretado por Stephen King en Misery (1987)—, le permitió a Boccaccio organizar su obra, en un orden semiótico perfectamente trabado, en torno al novellare, a partir de un proceso encadenado en el que autor-narrador, personajes-narradores y personajes cumplen una función determinante en el engranaje novelístico. Frente a otros modos de entretenimiento, Pampinea, que demuestra una admirable conciencia literaria, desecha el juego de ajedrez —que es el escogido por Bergman cuando llevó al cine la peste del siglo XIV en El séptimo sello (1957)—, elige la novella como medio para deleitarse (es decir, para consolarse y confortarse) y legitima el nuevo género.

			Esta novela de novelas, esta obra total de Boccaccio, suma de principios teóricos y recursos prácticos que permite configurar tantos otros cuentos, se alzó en paradigma literario en Occidente. Varias décadas antes comenzó a circular el Libro di novelle e di bel parlare gentile —texto que en alguna de sus redacciones posiblemente conoció Boccaccio—, que con el tiempo fue reelaborado en manos de diferentes compiladores hasta adoptar una cierta apostura proveniente del Decameron y portar un nuevo título: Novellino. El opus magnum de Boccaccio fue referente —o al menos punto de inspiración— en el siglo XIV para el Pecorone de Ser Giovanni Fiorentino, el Novelliere de Sercambi o el Trecentonovelle de Sacchetti; a partir de estos primeros eslabones de una ininterrumpida cadena, otros novellieri presentaron novedades literarias que se conjugan entre la conservación de algunos elementos y la innovación de otros: el Novellino de Masuccio, Le piacevoli notti de Straparola, las Novelle de Bandello o los Hecatommithi de Giraldi Cinzio. Y en otros contornos, la tónica se mantuvo desde el Trescientos en adelante: The Canterbury Tales de Chaucer, el Heptameron de Navarra o las Novelas de Salazar (empresa de la segunda mitad del XVI que no llegó a completarse y quedó en libro de mano). 

			La inclusión del Decameron en el Index librorum prohibitorum (1559) yuguló la extraordinaria difusión que estaba teniendo el libro de Boccaccio y contribuyó a destruir buena parte de su tradición textual. En Italia, la obra logró sortear la embestida de la censura solo con importantes desmoches, pero su restauración definitiva llegó en el siglo XIX. A partir de esa época el Decameron fue traducido, antologado, recreado y hasta usado como reclamo comercial por su heterodoxia y sobre todo por sus continuos escarceos erótico-festivos. Hasta tal punto el Decameron secularmente ha estado ligado con el erotismo que es frecuente referirse a ambientes, tramas o personajes boccaccescos para aludir —mediante un tropo— a aquello que desprende picardía u obscenidad. Editoriales y editores han puesto en ocasiones la obra completa bajo el marchamo de «Clásicos universales de la literatura erótica» y otras veces han organizado selecciones de cuentos desde la mirilla de lo erótico-burlesco o han incluido algunas novelle en antologías misceláneas de varios autores de cuentos infieles o perversos. El vínculo de Boccaccio con el erotismo quedó plasmado en la revista erótico-literaria Bocaccio 70 —su título, que es un préstamo de una película italiana, responde al año de su puesta en circulación—, en la que Juan Marsé era redactor jefe y donde se publicaron ensayos, reseñas de música y cine, crónicas (de autores como Vila-Matas, Umbral, Gil de Biedma o Eco) y naturalmente reportajes de esbeltas jóvenes en trajes de baño (la censura no la soportó más de tres años y terminó disolviéndola).

			Como obra canónica, ligada en esencia a la narración breve, a la organización en jornadas y a la temática erótico-burlesca, su título ha sido usado como término patrimonial y ha servido para filiar géneros literarios y sobre todo para buscar réditos económicos. En Inglaterra se distribuyó The Spanish Decameron, or ten novels (1687), una colección formada por cinco novelas de Cervantes —no en vano Tirso de Molina lo había reconocido en 1624 como «nuestro español Boccaccio»— con otras tantas de Castillo Solórzano. Una contemporánea de ambos, Zayas, también se vendió hace años aprovechando el filón comercial del texto de Boccaccio: Novelas ejemplares y amorosas o Decamerón español (1968). La curiosa novela de Fontana, Hasta aquí hemos llegado (2020), promocionada como «una suerte de moderno Decamerón sobre la vejez» (y en cuya cubierta aparece una miniatura medieval), poca relación guarda con la obra del escritor florentino, instrumentalizada como reclamo comercial. En otros productos extraliterarios, donde la narración es usada como juego para conducir a los personajes, también encontramos un curioso Decameron distribuido como uno de los complementos del juego de rol medieval Aquelarre.
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			Códice Fr. 239. Bibliothèque Nationale de France.



			Las reediciones del texto —completas o parciales— y la comercialización del título de la obra en otros productos han convivido en el tiempo y el espacio con diferentes lecturas —es decir, interpretaciones— a través de recreaciones pictóricas, musicales o fílmicas desde el momento en que el Decameron empezó a circular, lo que demuestra su desbordante vitalismo. Desde el siglo XIV se percibió la potencialidad visual del Centonovelle y en un buen manojo de códices las escenas quedan cifradas en iluminaciones que son auténticas joyas de arte; algunas de las novelle han sido convertidas en frescos (todavía hoy visibles en antiguos castillos italianos), en lienzos o en ilustraciones por artistas como Botticelli, Dalí o Perellón. En el campo musical posiblemente haya sido la de Griselda la narración que cuente con más versiones operísticas (la de Vivaldi, con un libreto adaptado por Goldoni, se estrenó en España en 2005), pero también otros cuentos han servido de inspiración para distintas composiciones, como la ópera de Rospigliosi Chi soffre speri (1637). Modernamente, el mexicano Chávez compuso un libreto titulado Panfilo and Lauretta (con varias versiones) y Dan Yasinsky, fundador en Toronto del «Festival of [[image: Imagen 00]4] Storytelling», presentó A night at Boccaccio’s (1998). Desde el ámbito fílmico, se han ofrecido lecturas selectivas muy sugestivas (algunas en la pequeña pantalla, como los capítulos de series que se visualizaron en la España de los años setenta y ochenta). A las Tres historias de amor (Decameron Nights, 1953) del argentino Fregonese, de cierto o incierto mérito, han seguido varias películas italianas; destaco la célebre versión sicalíptica de Pasolini (1971), que formó parte de una «Trilogia della vita», o la más variada de registros de los hermanos Tavani (Maraviglioso Boccaccio, 2015).

			En cuanto a las reelaboraciones literarias, sin duda la parte erótica ha tenido una notable cuota de popularidad, que se percibe claramente desde los textos —poco neoclasicistas— de Samaniego. La trascendencia de algunas novelle ha favorecido su transmisión oral, por lo que temas y motivos del Decameron han llegado hasta recientes recopilaciones de trabajos de campo, como Sin ropa tendida: cuentos licenciosos de tradición oral (2021). Sin embargo, las relecturas modernasno se han limitado a la parte más picante; su estructura, su ética, sus formas cortesanas han permitido hacer propuestas de interpretación de distinto alcance. Si en Italia Pirandello (Novelle per un anno) ha sido uno de sus mejores continuadores, en otros lares hemos encontrado reelaboraciones, en clave feminista, como El Decameron de las mujeres (1989) de Wosnessenskaja, en la que diez mujeres se encuentran en una sala de partos de Leingrado y tendrán que pasar diez días juntas durante una cuarentena. 

			Las reescrituras en el mundo hispánico acaso son más abundantes que conocidas. En prosa, De la Cierva replicó el modelo en su Decameron 90 (1989) a partir del virus del sida, «la peste del siglo XX», una obra en la que el texto de Boccaccio se entreteje directamente con los nuevos relatos. El uruguayo Boglione, en su Ritmo D. Feeling the blanks (2009), prescindió del elemento privilegiado del texto, la palabra, para publicar un Decameron posmoderno, deconstruido, en el que se le propone al lector que complete los miles de espacios en blanco: cuento a cuento y jornada a jornada solo encontramos signos de puntuación. Desde la parcela poética, Díaz Gómez ha reunido un centenar de décimas en su Decimerón: decimario con pimienta para mayores de treinta (2016) y en estos últimos meses Dorlitch (seudónimo de Conejero García-Cuenca) ha publicado un Romancero del Decameron (2022), cuyo origen se sitúa en los meses de la reciente pandemia; en ese momento Dorlitch decidió aliviar el sufrimiento de un grupo de amigos reescribiendo poéticamente el libro de Boccaccioy difundiendo su creación a través de WhatsApp. A los escenarios también ha llegado la raccolta del novelliere florentino; en la Concha Acústica de Colinas de Bello Monte (Venezuela) se estrenó Decamerón, el paraíso erótico de Boccaccio (2015), una producción teatral preparada por Nortier. 

			Definitivamente no puede negarse que el Decameron, con su orden imperfecto, su diversidad de perspectivas, sus contrastes de temas, su riqueza estilística y su penetrante discurso ontológico, es una fecundísima cantera —de longue durée—para las artes; una devastadora pandemia nos dejó en el siglo XIV uno de los grandes monumentos de la literatura universal, un libro al que siempre hay que volver porque su significado se acrecienta y enriquece con el paso del tiempo. Esta comedia de la vida humana —en feliz expresión de Branca— está escrita con una visión hedonista del mundo; los narradores, que quieren disfrutar de la alegría de vivir, acaban simbólicamente cada jornada con una celebración de la vida. Hoy, después de estos tiempos del cólera que hemos sufrido, el Decameron, siempre fascinante y recreado, descubre para las últimas generaciones sentidos que habían sido imperceptibles hasta ahora: la introducción a la prima giornata no la sentiremos igual que antes. Afortunadamente el purificador lago del Valle delle donne, del que saldremos con nuevos bríos y más vitalidad, cada vez está más cerca. Mientras tanto, las páginas del Decameron nos darán «apoyo o consuelo».

			D. G. R.—UNIVERSIDAD DE JAÉN

			


		
			


			ELISABETTA MENETTI / BOCCACCIO Y EL ENCANTAMIENTO DEL NOVELLARE


			[image: Imagen PAG04]

			Nota: este artículo empieza en la página 04 de la edición en papel. El número entre corchetes [[image: Imagen 00]X] corresponde a la página de esa edición

			
			Un escritor que juega con la ficción

			Giovanni Boccaccio se presenta en el Decameron como un autor que tiene en mente un diseño muy bien articulado y preciso de su obra narrativa. Se dirige a las mujeres como a su público ideal («¿Y quién negará que […] no convenga mucho más ofrecerlo a las bellas señoras que a los hombres?», Proemio,9), afirma que es un narrador («pretendo narrar cien cuentos», Proemio,13), pero que no ha inventado las cien novelle («Pero aunque se quisiese presuponer que yo hubiese sido el inventor de éstos [cuentos] y su autor, que no lo he sido», Concl. del autor,17), declarándose libre de los vínculos de «veracidad» sobre los hechos contados («Los que dicen que estas cosas no han sido así, me complacería mucho que adujeran los originales», IV, Introducción, 39)[2].

			Boccaccio se presenta como un hábil affabulatore que juega con la verdad de la ficción narrativa, confiándoles a los personajes de la historia de la cornice (las narradoras y los narradores de la onesta brigata) la responsabilidad de la invención en un periodo histórico crucial y traumático, la peste de 1348: «pretendo narrar cien cuentos, o fábulas, o parábolas o historias, como queramos llamarlos, narrados en diez días por un honesto grupo de siete señoras y tres jóvenes en el pestilencial tiempo de la pasada mortandad» (Proemio,13).

			El Decameron no es solo una colección de formas breves narrativas medievales (cuentos, fábulas, parábolas o historias), sino que es también la historia «de cómo se cuenta» (cuentos contados en voz alta por una onesta brigata) según una controladísima organización textual del cuento en el cuento: el autor cuenta que diez narradores (siete mujeres y tres hombres) cuentan en diez días un cuento por persona (diez cuentos al día) para completar un total de cien, sin considerar el centésimo primer metacuento de los «patos», inserto en la introdución de la cuarta jornada. Al diseñar su espacio ficcional Boccaccio dispone los cuentos en la cornice en forma circular según un juego narrativo que parece finito (diez días y cien cuentos), pero que da la impresión de ser potencialmente infinito, como en Las mil y una noches.

			[[image: Imagen 00]5] A diferencia del anónimo Novellino, Boccaccio-autor representa en su libro el tránsito de la narración oral a su elaboración escrita, reclamando con fuerza la importancia de la intervención individual de las lectoras y los lectores al interpretar los cuentos, también desde el punto de vista moral (Alfano, 2014, 52; Menetti, 2015, 43-61; Manganaro, 2021). Aunque se han apuntado posibles modelos precedentes de origen oriental (Calila e Dimna, Sendebar, Barlaam e Josaphat, Disciplina clericalis, Libro de los siete sabios), y también las Saturnaliai de Macrobio, Boccaccio inaugura un «nuevo» novellare en el reflejo continuo entre él y sus diez narradores y en el espíritu dialógico de una elite que con las conversaciones quiere imaginar y proyectar un nuevo modo de vivir en comunidad, después de la circunstancia traumática de la epidemia (Picone, 2008, 29-34).

			Boccaccio y sus lectoras, nobilísimas jóvenes

			Desde el inicio hasta el final de su libro, Boccaccio habla de sí mismo, habla con sus lectores y habla de su obra, diseminando mucha información sobre cómo contar, es decir, sobre su figura como narrador. En primer lugar, traza una línea muy clara y coherente entre el dolor (inicio) y el placer (final), entre pesadez (inicio) y ligereza (final), dentro de una cornice «honesta», que todo lo abarca.

			A pesar del inicio «horrible» de la historia de la peste en Florencia, Boccacccio promete llegar a un lugar bellísimo en el que recomenzar a probar la dolcezza y el piacere de imaginar el mundo ideal de la décima jornada, en el que triunfa la virtud de la magnanimidad y de la compasión (I, Intr., 4-6).

			En la «Conclusión» se dirige a las nobilissime giovani, a las que ha querido dedicar sus cuentos, para consolarlas de la melancolía de amor: es a sus lectoras, con las que dialoga directamente, a quienes les explica sus razones como autor, incluyendo el derecho a ser «ligero». Explica irónicamente —jugando con la contraposición entre «peso» y «leggerezza»— que la seriedad de su propuesta no debe ser cuestionada por la presencia de cuentos burlescos o ridículos. Durante mucho tiempo, escribe, ha sido pesante, es decir, serio (pesato), pero es capaz de ser tan ligero que flota en el agua (Concl. del autor,23): en esta ligereza narrativa se oculta, como había dicho Ítalo Calvino en sus Seis propuestas para el próximo milenio, un modo alternativo de reflexionar sobre la vida y las cosas del mundo. De hecho, a pesar de que casi la mitad de los cuentos se basan en la risa, en el reír (especialmente las novelle di beffa y controbeffa de la séptima y octava jornada), y de esta cincuentena al menos 26 tienen un trasfondo sexual, el escritor apela a la onestà de su obra, de «su» brigata y de sus lectoras, que deben estar en grado de distinguir, de comprender y de apreciar el nuevo juego ficcional (Segre, 1992: 16).

			Su narración, escribe desde el principio, tiene como doble propósito el placer y el provecho que debe ser comprendido por la inteligencia de los lectores. Pero se trata de una petición de «compromiso lúdico» muy difícil de comprender en su complejidad, hasta el punto de que Boccaccio vuelve sobre esta idea al final de sus días, como se lee en la famosa carta a su amigo Mainardo Cavalcanti de 1372 (Bragantini, 2022: 29). Por otro lado, se trata de un proyecto cultural casi revolucionario para la época medieval, en tanto en cuanto implica a las mujeres «que aman» y, como hemos visto, a las mujeres «que leen», en un proceso intelectual y creativo del todo innovador, ya aclarado desde el inicio: «de los que las mencionadas señoras que los lean podrán tener tanto deleite de las cosas placenteras mostradas en ellas como útil consejo» (Proemio,14). Con gran coherencia este concepto es repetido también al final: «Ninguna mente corrompida escuchó jamás palabra alguna limpiamente, y así como a las honestas no les sirven, así las que no son tan honestas no pueden contaminar a las que están en buena disposición» (Concl. del autor, 11).
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			La brigata reunida en un jardín. Códice Parigino Italiano 482, Bibliothèque Nationale de France.



			La comprensión o la incomprensión de lo narrado es responsabilidad tan solo de quien escucha o de quien lee, según el precepto paulino «omnia munda mundis». Quien está en grado de afrontar esta petición de autonomía crítica y moral puede ser solo una elite culta, capaz de reactivar una lectura creativa, autónoma. El mismo códice autógrafo, como se ha demostrado, presupone la imagen de un lector que lo tiene delante, en cuanto que presenta un formato de libro universitario: se organiza internamente con útiles índices para la búsqueda y está adaptado para ser apoyado sobre el escritorio.

			
Los poetas no son mentirosos, sino fabulosi


			Pero cuando se cuenta, ¿se dice la verdad? Boccaccio también se detiene largamente en este argumento central de la narrativa, y no solo en el Decameron. Es decir, se defiende de la acusación de ser un escritor de fabulaciones, explicando en otras ocasiones que los poetas (y los narradores) se ocupan onestamente de la ficción: su finalidad no es engañar, sino inventar (Menetti, 2010).

			Sobre la cuestión del interpres y sus «velos» (velamina) en la poesía, Boccaccio había tenido la fortuna de compartir sus propias ideas con Petrarca, que en los manuscritos de sus queridos auctores dejó señales de lectura (las llaves en forma de flor o de conchas, las manecillas) y apostillas que revelan una intuición, una imagen o un pensamiento dejado en los márgenes para que un nuevo lector o lectora pueda reconstruir nuevos caminos (Chines, 2021).

			Las invenciones poéticas no son mentiras, son útiles y agradables, porque consuelan e indican recorridos educativos sobre los valores de nuestra existencia (Battaglia Ricci, 2013, 31; Bausi, 2017, 89). La verdad de lo narrado es garantía de utilidad, mientras que la ficción es fuente del deleite, según una formulación poética que deriva, esencialmente, de la doble regla compositiva de Horacio (Ars poetica,  [[image: Imagen 00]6] 343). El principio de la verdad de la narratio medieval (y de los predicadores medievales) puede ser eludido por el artificio de la ficción de los poetas y de los narradores. 

			Para Boccaccio se trata de una cuestión importante: en la Genealogie deorum gentilium (XIV, 13) declara que los poetas no son mentirosos: «Poetas non esse mendaces». La mentira es considerada por los Padres de la Iglesia un vicio capital, pero Boccaccio pretende reivindicar también un lugar especial para los poetas y los narradores: la poesía debe liberarse de los vínculos de la verdad, los poetas son fabulosi, en tanto en cuanto trabajan con la fabula, que es, por su propia naturaleza, pura confabulatio (Genealogie deorum gentilium, XIV, XVII, 4). Reducir la palabra poética a una neta oposición entre verdad y mentira le parece una limitación y, en última instancia, tan inviable cuanto inaceptable. Igualmente, en la introducción a la cuarta jornada, Boccaccio suspende la historia de la brigata sobre los amores infelices para retomar la palabra directamente y defenderse de muchas acusaciones, una de las cuales pone en duda la autenticidad histórica de lo que sus narradores cuentan.
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			Genealogia deorum gentilium, ms. 10.062, Biblioteca Nacional de España



			El Decameron, escribe irónicamente, es solo un mundo de palabras y solo los originali de los cuentos narrados por sus personajes-narradores podrían revelar sus mentiras como autor. La acusación de escribir cosas «non vere» es indemostrable:

			Los que dicen que estas cosas no han sido así, me complacería mucho que adujeran los originales; y si éstos difiriesen de lo que escribo, consideraría justa su represión y trataría de enmendarme a mí mismo; pero hasta que no aleguen más que palabras, les dejaré con su opinión, y seguiré la mía, diciendo de ellos lo que ellos dicen de mí (IV, Intr., 39)

			El famoso pasaje parece afirmar con gran ironía la primacía de la verdad retórica sobre la verdad factual (Mazzacurati, 1996): el reino fantástico de la literatura de ficción es creado por las palabras, por elecciones retóricas, estilísticas y de invención figurativa que se sobreponen a la concreción material de los hechos reales, según un proceso de hibridación que Boccaccio había intuido muy claramente y que, hasta hoy, es una cuestión crítica de gran actualidad (Lavocat, 2016). Los cuentos del Decameron, por lo tanto, participan legítimamente de la facultad humana más libre de inventar, decir, argumentar o recitar las cosas del mundo con la mediación de un artificio retórico, como explica Boccaccio en la «Conclusión»: «Pero aunque se quisiese presuponer que yo hubiese sido el inventor de éstos [cuentos] y su autor, que no lo he sido, afirmo que no me avergonzaría de que no todos fuesen bonitos, porque no existe ningún artista, con la excepción de Dios, que lo haga todo bien y perfectamente» (Concl. del autor,17).

			Para acentuar este juego de perspectivas entre verdad y ficción, Boccaccio crea una distancia entre él y su obra a través de un intermediario indefinido: declara no haber inventado los cuentos, sino que se describe como un simple oidor, que ha reescrito la historia de la brigata por un narrador digno de fe, es decir, digno de confianza poética: 

			[…] diré que estando nuestra ciudad en estos términos, casi vacía de habitantes, sucedió, tal como le oí después a una persona digna de fe, que en la venerable iglesia de Santa María Novella, un martes por la mañana, cuando no había allí nadie más, vestidas de luto tras oír los santos oficios, como tal ocasión requería, se encontraron siete jóvenes señoras (I,Intr., 49).

			Boccaccio es un narrador «múltiple» que reclama a sus lectores un «pacto narrativo»de recíproca colaboración y empatía, según una concepción moderna de la fictio.

			La responsabilidad del lector y del intérprete está ligada a su ámbito emocional, es decir, a su capacidad de compasión. En el Decameron Boccaccio pide a su público potencial que participe emocionalmente en los casos narrados: también por este motivo la cornice es tan significativa como la novella que introduce, porque a través de las voces de los diez narradores, que introducen, discuten y comentan, insta a los lectores a opinar, a simpatizar, a plantear un problema, también en el silencio de la propia consciencia (Menetti, 2015; Tramontana, 2021).

			
Las voces de las narradoras y de los narradores en el Decameron


			Boccaccio narrador, en fin, se expresa a través de las voces de sus personajes-narradores: él es, a un tiempo, Pampinea, Fiammetta, Filomena, Emilia, Lauretta, Neifile, Elissa, Panfilo, Filostrato y Dioneo. Estas breves consideraciones deberían invitar a reflexionar sobre la innovación boccacciana de las reglas del racconto, como juego de voces narrativas entre el autor y sus narradoras y narradores, que transforman los cuentos como lugar de encuentro entre fabula y confabulatio (conversación). Boccaccio narrador, gracias a las voces de sus narradores, crea una suerte de ilusión de realidad, creada por la palabra que crea incesantemente una nube de diálogos, historias, fábulas y cuentos, cuya verdad se encuentra íntegramente en su ficción.

			Me limito, en fin, solo a algunos ejemplos para concluir. Al inicio de la obra, con la voz de Pampinea, el escritor asume la responsabilidad de la huida de Florencia, mientras al final, con la voz de Pánfilo, declara que la brigata ha actuado honestamente y ha mantenido hasta el final una distancia crítica sobre los cuentos «provocadores de la concupiscencia», contrariamente a cuanto habrían hecho otras «débiles mentes» (X, Concl., 4-5). El yo escritor se refleja en las palabras de Elisa cuando dice que el tema de la segunda jornada es como un campo amplísimo en el que se puede mover libremente y medir la amplitud de la imaginación: «Amplísimo campo es ese por el que hoy nos estamos moviendo, y cualquiera podría muy fácilmente librar no ya una justa, sino diez, tan copioso lo ha hecho la fortuna de sus imprevistas y graves cosas; y por ello, contando alguna de esas que son infinitas, digo […]» (II, 8, 3).

			[[image: Imagen 00]7] Al fin de la octava jornada Boccaccio habla a través de la voz de Emilia, la nueva reina, quien explica que no dará un tema preciso; esgrime que el arte de la invención debe ser libre y evoca finalmente el «vagar» libre de los narradores como bueyes «aliviados» y «liberados», que pueden moverse libremente por donde a ellos más les place. Más adelante, alude a que la brigata tiene «necesidad» de «vagar algo y, vagando, recuperar fuerzas». El reino de la fantasía, por tanto, es amplio, vario, sin restricciones (VIII, Concl., 3-5). Boccaccio es como Filomena, que al inicio de la novena jornada se une a la petición de Emilia, feliz de hacer la primera «carrera» en este «campo abierto y libre del relatar» (IX, 1-2).

			En la parte de la cornice de la décima jornada que une el octavo cuento con el noveno se indica el proceso de transformación literaria de la realidad y se avanza la petición a quien escucha de aceptar un nuevo plano de reflexión literaria, que de la utilidad conduce al deleite.
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